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O cinema, condenado a um desenvolvimento visual superficial, para resistir
ao primitivismo, teve de aprender com a literatura a fim de se tornar arte.

Aleksandr Sokurov



A meus pais, Elias e Marlene.
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RESUMO

Esta tese investiga a interacdo entre literatura e cinema nos escritos do cineasta e tedrico Serguei
Eisenstein (1898-1948), a fim de identificar os aspectos do processo de construcdo literaria
essenciais a sua teoria da imagem artistica cinematografica. Para tanto, procuramos mapear 0s
textos de Eisenstein em que a relacdo entre literatura e cinema € abordada e analisar de que
maneira a relacdo entre os dois sistemas de linguagem evidencia uma I6gica de visualidade que
rompe as fronteiras artisticas. Ao reunir esse conjunto textual, verificamos que essa relacdo
interartes coincide com o momento em que a montagem era questionada como um meio
expressivo significativo para o cinema soviético, assim como as diretrizes do realismo socialista
impunham novas formas de pensar a imagem nas artes. As alteragdes da linguagem
cinematogréafica com a chegada do som e da cor também s&o fatores importantes que obrigam
0 cineasta a retomar 0s processos imagéticos na literatura em busca de compreensdo dos
processos de transformacdo pelos quais um sistema artistico passa no Grande Tempo. Por fim,
a partir da abordagem que o cineasta realiza das obras dos escritores russos Liev Tolstoi (1828-
1910), Aleksandr Puchkin (1799-1837) e Nikolai Gogol (1809-1852), verificamos de que
maneira Eisenstein estabelece um dialogo entre campos artisticos, o que muito pode contribuir
para os estudos literarios na atualidade.

Palavras-chave: Eisenstein; estudos literarios; montagem literaria; literatura e imagem.



ABSTRACT

This thesis explores the interaction between literature and cinema in the writings of filmmaker
and theoretician Sergei Eisenstein (1898-1948), in order to identify those aspects of the literary
creative process that are essential to his theory of the artistic cinematographic image. To this
end, we map those texts by Eisenstein that deal with the relationship between literature and
cinema, and we analyze how the relationship between the two language systems reveals a logic
of visuality that transcends artistic boundaries. By assembling this body of writings, we find
that this inter-art relationship coincides with the moment when montage was questioned as a
significant means of expression in Soviet cinema, and when the directives of socialist realism
imposed new ways of conceiving the image in the arts. The changes in cinematic language
brought about by the arrival of sound and color are also important factors that forced the
filmmaker to revisit imagistic processes in literature in order to understand the transformation
processes that an artistic system undergoes over the Great Time. Finally, Eisenstein’s approach
to the works of Russian writers Leo Tolstoy (1828-1910), Alexander Pushkin (1799-1837),
and Nikolai Gogol (1809-1852) allows us to observe the manner in which the filmmaker
establishes a dialogue between artistic fields, which can contribute significantly to literary
studies today.

Keywords: Eisenstein; literature studies; literary montage; literature and image.
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NOTAS SOBRE TRANSLITERACAO

e Utilizamos como referéncia a tabela de transliteracdo do russo para 0 portugués
elaborada pelo Programa de Literatura e Cultura Russa da Universidade de S&o Paulo.

e Respeitamos as transliteracdes propostas pelos tradutores nas citacoes.

e Escolhemos a transliteracdo Serguei, presente em algumas traducdes brasileiras.
Também é possivel encontrar publicagdes com a grafia Sergei em nosso mercado
editorial.

e Optamos por manter a transliteracdo do sobrenome do cineasta, Eisenstein, para
estabelecer um vinculo com os poucos materiais disponiveis no Brasil. De acordo com
as indicacbes de transliteracdo adotadas nesta tese, teriamos a seguinte grafia:
Diizenmreiin/Eizenchtein.
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INTRODUCAO

“Espero que en el futuro existan otros estudios sobre Eisenstein, para que en
Gltima instancia pueda llegarse a una justa estimacion de una de las figuras
mas brillantes y profundamente interesantes de la primera mitad de nuestro
siglo: un hombre que abarc6 dos sistemas sociales y politicos; un artista que
se precipitaba hacia el futuro; un genio cuyo objetivo fue convertirse en un
integrante digno de una nueva sociedad y servir a generaciones de artistas
que aun no habian nacido”.

Marie Seton?!

!Final da introducdo da primeira biografia de Eisenstein. In. SETON, Marie. Sergei M. Eisenstein, una biografia.
Trad. de Homero Alsina Thevenet. México: Fundo de Cultura Economica, 1986.
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A relevancia de Serguei Eisenstein (1898-1948) para o desenvolvimento da linguagem
cinematogréfica e inquestiondvel. Suas obras, ainda nos anos 1920, ganharam os écrans do
mundo, demonstrando que as possibilidades técnicas e artisticas do cinema poderiam desvendar
novas formas de conceber os sistemas artisticos. Sua teoria da montagem provocou reflexdes
sobre 0s processos de representacdo artistica e 0s meios de construgdo expressiva nas artes.
Seus textos formaram as primeiras geracdes de cineastas dentro e fora da Unido Soviética.
Contudo, a circulacdo de suas ideias ficou centrada em um conjunto especifico de textos,
publicados em revistas especializadas em cinema ao redor do mundo, e em coletaneas como as
organizadas por Jay Leyda (1910-1988)2, ex-aluno de Eisenstein, que, em colaboragio com o
mestre, viabilizou a traducdo em lingua inglesa de artigos essenciais sobre o pensamento
eisensteiniano. Esse trabalho editorial deu origem aos livros Film Form e Film Sense®. O
cineasta-pedagogo, em seus ultimos anos de vida, empreendeu esforcos para compreender a
natureza artistica do cinema e o seu papel em relacdo as outras artes formando um sistema
marcado pelas relagGes interartisticas dentro da historia da arte.

Apds a morte de Eisenstein, mais um conjunto de textos foi publicado sob a coordenacéo
de Pera Atacheva (1900-1965)%, incluindo o projeto editorial de félego composto por seis

generosos volumes® que oferecem ao pesquisador um amplo panorama das ideias defendidas

2 Jay Leyda, cineasta, professor e historiador do cinema, dedicou-se para que o pensamento teérico de Eisenstein
fosse amplamente conhecido fora da Unido Soviética. Leyda organizou outros livros em torno da obra de
Eisenstein. Em suas coletaneas, além de textos sobre o conceito de montagem e seus desdobramentos, procurou
contemplar outros pontos essenciais da teoria eisensteiniana, tais como a importancia do desenvolvimento do
cinema soviético para a construgdo de uma linguagem especificamente cinematogréfica e os processos de criagao
registrados pelo cineasta.

3 As tradugGes contaram com a contribuicdo direta de Eisenstein. Em alguns casos, o cineasta criou versoes para
0 publico estrangeiro, incluindo exemplos de artistas ocidentais ou suprimindo discussdes artisticas muito
especificas ao seu contexto de producdo. Esses ajustes foram necessarios, porque alguns dos artigos ja haviam sido
publicados em revistas soviéticas de arte e cinema.

Esses volumes deram origem as versdes disponiveis no Brasil das obras que se tornaram as principais referéncias
em lingua portuguesa do pensamento do cineasta, A forma do filme e O sentido do filme. Ha outra coletanea em
portugués menos explorada no ambiente académico atualmente, Reflexdes de um cineasta. Trata-se de uma
traducgdo indireta do francés publicada em 1969 pela Zahar Editores, cujos textos tragam paralelos entre a
experiéncia criativa e o pensamento critico do cineasta.

4 Pera Atacheva foi oficialmente casada com Eisenstein e lutou para que o legado intelectual e artistico do cineasta
fosse preservado. A maioria dos textos editados ap6s a morte do cineasta ainda permanece sem traducdo para
outras linguas.

5 Destacamos duas razdes que tornam essa empreitada editorial medular no processo de resisténcia que permitiu a
preservacao e o estudo atual da obra eisensteiniana. A primeira razdo aponta para a multiplicidade de interesses
intelectuais e artisticos que forma a espinha dorsal dos volumes. Cada tomo revela aspectos da producao tedrica e
artistica do cineasta que se manteve coerente apesar dos embates explicitos e implicitos que o sistema politico
soviético imp0ds. Ressaltamos, contudo, que a coeréncia, nesse caso, afasta-se de um restrito quadro estavel de
técnicas de composigdo tanto no ambito estético quanto no académico. Trata-se de uma coeréncia de principios
artisticos que estdo em constante processo de revisdo e ampliagdo. Portanto restringir a pegas de propaganda
politica os filmes de Eisenstein ou usa-los apenas para ilustrar contetdos histdricos € demonstrar desconhecimento
da engrenagem de seus estudos e interesses artisticos.
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pelo cineasta. A publicacdo desse conjunto significativo de textos permitiu que novas traducoes,
pesquisas e artigos fossem desenvolvidos a partir dos anos 1970. Essa nova etapa de interesse,
na teoria de Eisenstein, parte de uma perspectiva mais intersemidtica e o leva a ser leitura
obrigat6ria em disciplinas na area de artes, midias e comunicacdo. E dentro dessa tradi¢do que
Boris Schnaiderman, Arlindo Machado, Ismail Xavier e Maria Dora Mour&o entraram em
contato com as ideias de Eisenstein e desenvolveram significativos estudos acerca de seu
cinema ao longo dos anos 1980 e 1990 no Brasil.

Na virada do século XX para o XXI, surgiram outros importantes livros com textos
inéditos, edi¢cbes amplamente comentadas pelos editores, elucidando as redes de conhecimento
da complexa trama do pensamento eisensteiniano. A reunido desse material também reafirmou
a pertinéncia da continuidade do estudo da obra do cineasta gracas a atualidade académica de
suas investigaces em diferentes areas®. Essa perspectiva deu origem a uma nova onda de
trabalhos que coloca em evidéncia as relagdes entre as artes e a quebra de fronteiras entre
sistemas, que possibilitou experimentacdes em diversos campos artisticos, a partir da segunda
metade do século XX, e ainda estd gerando demandas criativas e tedricas. No inicio dos anos
2000, no Brasil, a publicacdo do livro Dos diarios de Serguei Eisenstein e outros ensaios
(2009), de Viatcheslav V. Ivanov, traduzido por Aurora Fornoni Bernardini e Noé Silva, e 0s
trabalhos resultantes do projeto de pds-doutoramento de Neide Jallageas trouxeram essas novas
perspectivas em torno da obra de Eisenstein’.

A segunda razdo conecta-se diretamente a sua atuagdo docente e ao desenvolvimento de um sistema pedagdgico
especifico para o ensino da prética de direcdo cinematografica. E dificil, até certo ponto, separar a preocupacio
artistica ricamente presente em seus filmes e os atos educativos que geraram varios exercicios de direcdo e
impulsionaram a concepgéo de textos amplamente conhecidos. Como bem lembram os editores dos seis tomos, a
pedagogia de Eisenstein é fonte para os conceitos que desenvolveu ao longo de sua trajetoria artistico-tedrica. Ele
viabilizou um ambiente favoravel para a elaboragdo de hipdteses investigativas que perpassam a orquestragéo dos
textos que compdem os volumes. Considerando esse dado, foi proposto pelos editores um sistema de unificacéo
gue respeitasse as particularidades dos materiais selecionados do arquivo, mas que também fosse capaz de situar
0 pesquisador que se depararia com textos inacabados, projetos incompletos, rascunhos e intenc¢fes de produgéo.
O namero de notas explicativas e paratextos dos volumes evidencia a opcao editorial e didatica dos organizadores.
6 Em 2018, foi realizado o primeiro encontro que oficializou o grupo de trabalho Eisenstein International Network
(EIN), do qual faco parte. O grupo, composto por pesquisadores de diferentes lugares do mundo, se relne
periodicamente para discutir a heranga intelectual de Eisenstein. No primeiro encontro, intitulado “Eisenstein para
o0 século vinte e um” [“Eisenstein for the Twenty-first Century”], estavam reunidas diferentes geracGes de
estudiosos da obra de Eisenstein. Em 2019, um segundo encontro ocorreu no Instituto Nacional de Hist6ria da
Arte, em Paris, agora sob o titulo “Eisenstein: estado da arte” [“Eisenstein: State of the Art”], em que as
comunicagfes demonstraram a pertinéncia dos estudos da obra de Eisenstein em diferentes areas do conhecimento.
No encontro também foi discutida a necessidade de reedi¢Bes de significativos textos de Eisenstein em diferentes
linguas, assim como os desafios presentes no processo de traducédo das obras eisensteinianas. Ap6s a pandemia, 0s
encontros seguem ocorrendo de maneira virtual.

" Destaco como iniciativa pioneira dentro desse projeto a mesa de debate “Por que Eisenstein no século XXI?”,
realizada nas dependéncias do Museu Lasar Segall, em setembro de 2013. Sob coordenacdo de Neide Jallageas,
jovens pesquisadores, dos quais eu fazia parte, discutiram a producdo do cineasta russo-soviético e abordaram
aspectos relevantes de seus estudos como um legado na contemporaneidade.
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A nossa pesquisa surgiu de uma relacdo direta com esse conjunto de escritos tedricos de
Eisenstein que nos possibilitaram entender a relevancia da produgéo do cineasta nos estudos
sobre visualidades nas artes e na investigacdo das materialidades artisticas. Desse modo,
procuramos assumir uma metodologia de trabalho em que as discussdes teoricas e as analises
artisticas, desenvolvidas ao longo desta tese, pudessem contribuir para a divulgacao das ideias
eisensteinianas no Brasil e instigar novas pesquisas no campo das relagdes interartes.

A maioria dos textos selecionados para este trabalho estd relacionada as aulas e a
formulacdo do curso de Direcdo Cinematografica no Instituto Estatal de Cinema Russo
(VGIK)?8, onde Eisenstein ministrou aulas e ocupou o cargo de coordenagdo nos anos 1930. Foi
sobre essa faceta do cineasta que nos debrugcamos, apds o fim do mestrado, com o intuito de
compreender as implicacdes de um pensamento vivo, criado a partir das necessidades de sala
de aula, e sua relacdo com o contexto geral da producéo artistica e tedrica de Eisenstein. O
objetivo dessa etapa inicial da nossa investigacdo foi construir um quadro abrangente das
aproximagcdes interartisticas realizadas pelo cineasta e verificar de que modo elas dialogam
entre si e caracterizam um método especifico de abordagem das artes.

Apds identificarmos uma logica singular de funcionamento dos estudos eisensteinianos,
cuja base é a analise de diferentes praticas artisticas, tornou-se necessario aprofundar os temas
que surgiram de modo recorrente em suas reflexdes. A inesperada juncdo desses materiais
evidenciou a complexidade do pensamento eisensteiniano e a consequente impossibilidade de
abarcar suas diferentes facetas em um Unico projeto de pesquisa. Ficou patente também a
urgéncia de mergulhar nos escritos de Eisenstein e extrair dessa fonte primaria os aspectos
tedricos que deveriam ser abordados ao longo da pesquisa. Assim, para explorar esse material
de maneira mais assertiva, seria necessario fazer um recorte direcionado a uma determinada
linguagem artistica.

Do material analisado previamente, chamou a nossa atencdo o fato do texto literario
ocupar um lugar de destaque nas discusses em torno de uma possivel cinematografia anterior
ao cinema. Outro ponto importante dessa aproximacgdo foi o interesse do cineasta pela
materialidade dos processos de construcdo artistica na literatura. Esses topicos estdo
relacionados a problemas no campo da imagem, mais especificamente ao que diz respeito as
imagens artisticas oriundas de obras consideradas fundamentais, tanto para a formacdo da
tradicdo literaria russa quanto para nacionalidades como a japonesa, a americana, a inglesa e a

francesa.

8 Atualmente Universidade de Cinematografia do Estado Russo. Foi a primeira escola de cinema do mundo.
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Apesar de Eisenstein dialogar com escritores de diferentes lugares do mundo, foi na
tradicdo literaria russa que encontrou fundamentos norteadores para a sua pratica criativa e
didatica. No trabalho do cineasta, os trechos extraidos de romances e poemas revelam
composicdes artisticas cuja natureza cinematografica esta baseada na capacidade de criar ricas
imagens audiovisuais que provoquem o leitor da mesma maneira como deveria ocorrer com o
espectador em contato com a imagem cinematografica.

Nesse contexto, € plausivel que essa reflexdo sobre as artes esteja intimamente ligada as
rapidas mudancas que as etapas de constru¢do do novo mundo socialista demandavam e aos
problemas de representacéo artistica que surgiram naquele contexto. Em I'opdocms® [Orgulho],
artigo publicado em 1940, Eisenstein esclarece o seu posicionamento em relagdo a importancia
do cinema soviético e as grandes conquistas artisticas que este acumulava em pouco tempo, ao
propor “novo contetdo ideoldgico, novas formas de implementagdo, novos métodos de
compreensdo tedrica [...]” (1964, p. 85, tradugdo nossa), usando como contraponto as
pretensdes capitalistas a que o cinema no Ocidente, sobretudo o hollywoodiano, estava
submetido. Para o cineasta, 0 cinema soviético manifestava, em sua forma, as melhores
qualidades da nova arte, sendo essas qualidades estéticas sinteses artisticas que reverberavam
as dindmicas do tempo em que viviam. Dentro dessa perspectiva, o grande dilema enfrentado
pelo cinema soviético nos anos 1930 estava no modo de realizacéo, ou seja, na maneira como
0s cineastas separariam o nivel superficial de verossimilhanca dos contetdos e a busca de um
nivel profundo de conexdes artisticas articuladas pela cinematografia.

Os novos métodos, apontados por Eisenstein, ndo abandonavam as conquistas artisticas
anteriores, mas as tensionavam em um tipo de estrutura em que 0os meios de expressividade séo
o0s principais elementos a serem explorados. Por isso era importante para o cineasta-pedagogo
ndo buscar na estrutura da vida comum respostas para o dilema estético enfrentado na
concepcao de uma imagem. Seu olhar atento, entdo, volta-se para as dindmicas de construcédo
da imagem artistica’®, termo fundamental para o pensamento do cineasta. E na imagem que se
materializa o resultado do trabalho estético, centro de suas investigacdes.

Quando pensamos em resultado, ndo se trata apenas do que é apresentado enquanto
produto final, mas é considerado também o processo de concepcdo e a relagdo estabelecida com

0 receptor da obra. Por isso seu interesse ndo dizia respeito apenas aos problemas de

® Uma versdo desse texto esta publicada no volume A forma do filme (2002a) sob o titulo de “Realizagdo”. O texto
original foi publicado em 1940, na Arte do Cinema Revista [Mckyccmeo Kunol.

10 Faremos uma discussdo especifica do termo “imagem” no capitulo Il. De imediato, cabe ressaltar que Eisenstein
entende por imagem artistica o resultado criativo do trabalho do artista.
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composi¢do narrativa, mas também englobava a elaboragdo epistemoldgica da natureza das
artes e dos processos sociais subjacentes a criacao.

No programa pedagdgico publicado em 1936, Eisenstein deixa evidente que via, na
relacdo entre o cineasta e 0 espectador, um caminho perpassado por aspectos psicolégicos,
afetivos e cognitivos de onde se poderiam extrair principios essenciais para 0s processos de
construcdo artistica. A biografia dos grandes nomes das artes e a relacdo que esses tiveram com
0s problemas de sua época resultaram em uma multiplicidade de materiais que coloca a natureza
imagética dos sistemas artisticos no centro dessa discussdo. Sobre esse programa, explica
Bordwell:

En 1933 y 1934, Eisenstein elabor6 un plan de estudios para la formacao de
directores que situaba al cine dentro de un marco cultural enormemente amplo.
El programa incluia educacion fisica (gimnasia, boxeo, formacion de la voz),
el estudio de biografias de “personas destacadas por su creatividad” (Lenin,
Gogol, Henry Ford), el estudio de las leyes de la expresion segun los escritos
de veinte pensadores, de Platon a Pavlov, y el estudio de la imagen en el
lenguaje [...](BORDWELL, 1999, p. 168).

A busca de um método de ensino que contemplasse principios gerais e estratégias de
abordagem de temas concernentes a atividade criativa em que as solucdes estéticas praticas sao
direcionadas a producdo cinematografica resultou em discussdes tedricas coletivas que
impulsionaram o cineasta a almejar uma compreensdo ampla do material artistico. Assim, o
grupo de estudantes deveria receber uma formacdo consistente nas diferentes areas do
conhecimento, incluindo a compreensao do potencial estético das varias artes, a fim de que cada

aluno fosse capaz de criar um estilo individual na construcdo da imagem artistica?. E

11 As alteracdes no campo educacional impostas pelos Planos Quinquenais, projetados pelo governo stalinista,
gerou a necessidade de mudangas nos planos curriculares. Eisenstein recebeu a incumbéncia de elaborar o
programa pedagdgico para o novo curso de Dire¢cdo Cinematografica da VGIK. Na raiz das ideias de Eisenstein
sobre o processo pedagogico, estava o pleno entendimento de que a construgéo artistica e tedrica ocorre por meio
de tensdes que se dao de forma dindmica e complementar: “[...] a hipotese de trabalho de Eisenstein é que o filme
ndo poderia ser separado de outras artes, e que a expressividade atravessa as midias. O problema pedagdgico era
isolar as qualidades expressivas e determinar seu lugar na linguagem artistica” (KEPLEY, 1993, p. 05, tradugdo
nossa). Por isso, na visdo do cineasta, a formacdo de um programa interdisciplinar permitia redimensionar as
mudancas no sistema educacional soviético, assim como driblava as novas abordagens da producédo
cinematogréfica atreladas as mudancas politicas e sociais no campo das artes apds a imposicao das diretrizes do
realismo socialista. O estabelecimento do programa de trabalho eisensteiniano transformou a sala de aula em um
laboratorio critico e te6rico em que as relagdes entre as artes eram exploradas, criando um ambiente de liberdade
de pensamento que destoava dos discursos oficiais da época.

12 Em suas Memorias, Eisenstein faz uma curiosa observagéo sobre os limites do processo de aprendizagem em
arte: “Ninguém pode ser ensinado, apenas pode-se ensinar’, costumo dizer a meus alunos que estou interessado
em arma-los com os fatos objetivos de nossa experiéncia, de tal modo que cada um deles possa seguir seu proprio
caminho. N&o desejo seguidores de meu estilo: N&o [sic] faz parte de minha tarefa dar a luz... Eisen-cachorrinhos”
(EISENSTEIN, 1987, p. 123).
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justamente essa potente confluéncia de linguagens que suscita eixos importantes para a
compreensdo da imagem artistica no cinema e na literatura.

A questdo da imagem artistica isoladamente pode parecer um tema elementar ja que
estamos diante da producéo de um cineasta consagrado ainda em vida pela poténcia imageética
de seus filmes. Contudo, a anélise de elementos tedricos e artisticos oriundos da investigacdo
da natureza da imagem artistica revela a articulagdo de problemas inerentes a constitui¢do do
literario e dos processos de criacdo. Entender o funcionamento da imagem artistica seria, de
acordo com Eisenstein, um passo fundamental para modelar um método organico de
composi¢do para as artes. Alem disso, a partir do estudo da génese da imagem, seria possivel
refletir sobre o futuro dos sistemas artisticos.

Também ndo ha davida de que a problematica em torno do conceito de imagem surgiu
da necessidade do cineasta de entender as mudancas artisticas que a cinematografia
impulsionava nas demais artes e a potencial riqueza de métodos de composicdo que o cinema
permitiu reconhecer em sistemas artisticos anteriores a ele. Aqui cabe ressaltar que a nogédo de
imagem ndo esta restrita ao sentido daquilo que pode ser captado pela visdo. Imagem, para
Eisenstein, é entendida como uma categoria ampla que envolve a sensorialidade humana e um
conjunto de saberes artisticos acumulados pela humanidade ao longo dos séculos. Desse modo,
as imagens cinematograficas propostas na tela integram um projeto mais amplo de leitura da
cultura visual e artistica que antecedeu o cinema e apontam para questdes enfrentadas na
producdo de imagens ao longo do século XX.

Tais conexdes trariam a tona uma espécie de “codigo genético” das imagens em
movimento em que Eisenstein, na necessidade de justificar seus estudos dentro do contexto
stalinista, faz leituras dessas relagdes interartes, afirmando que a organizacgéo e o esclarecimento
acerca dos aspectos envolvidos no processo de criacdo de imagens permitiriam entender e
melhor explorar o lugar que o cinema ocupava ha estrutura social soviética e na construcéo de
novas formas sociais e artisticas adequadas aquele contexto. Vale ressaltar que Eisenstein néo
buscava a igualdade de procedimentos estéticos entre os dois sistemas de linguagem. Seu foco
era a possibilidade de a interagdo entre sistemas artisticos revelar a existéncia de principios
inerentes & composi¢do imagetica que operam de modo semelhante, porém circunscritas as
caracteristicas de cada linguagem.

E a partir dessa perspectiva de uma abordagem interartistica, centrada na valorizacio da
“dramaturgia plastica” das imagens, que surge a hipétese de nossa investigacdo de que a

construcdo da teoria da imagem artistica nos escritos eisensteinianos é resultado de uma
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interacdo entre literatura e cinema. Esse processo esta centrado na importancia da montagem
para a composicado artistica nos dois sistemas de linguagem. Na nossa visdo, a relevancia da
montagem artistica presente no texto literario estd alicercada em uma busca de construcdo
imageética por parte dos escritores que exploram uma logica de visualidade que, em sua génese,
se conecta a provocacdo de percepcdes e sensacdes tanto de quem cria quanto de quem entra
em contato com a obra. Dessa forma, recuperar a presenca de elementos cinematograficos no
texto literario é fundamental para entender o processo de construcdo das imagens artisticas que
evidencia ndo apenas 0s meios de composicdo, mas também as formas de pensamento inerentes
ao objeto artistico.

Outro aspecto a ser considerado em nossa investigacdo é que, na teoria da imagem
artistica que Eisenstein almejava construir, ha uma inversao do lugar da literatura quando se
pensa em estudos comparativos com o cinema. De um modo geral, os estudos comparados nessa
area reconhecem a influéncia de técnicas cinematograficas presentes na literatura do século XX
e a importancia dessa friccdo entre as linguagens para que novos resultados no ambito estético-
criativo sejam alcancados no campo literario. Entretanto, na perspectiva de Eisenstein, essa
aproximacdo so ¢ produtiva diante do reconhecimento de que a influéncia do literario é salutar
para a concepcao da linguagem cinematografica, assim como para os desdobramentos criativos
que podem surgir a partir dela. Sendo assim, para ele, ndo fazia sentido pensar a adaptacao de
uma obra literéaria para o cinema circunscrita as demandas de enredo, sistema de personagens,
concepcao de espaco e tempo. Antes, seria necessario adentrar primeiramente a montagem do
pensamento do autor expressa na obra e extrair de 14 a linha expressiva a ser desenvolvida. Por
iss0, 0s problemas em torno da imagem artistica de ambas as artes, nos escritos de Eisenstein,
séo de natureza diversa, tais como as descrigdes focadas nos detalhes, o uso de primeiros planos
narrativos formando uma sequéncia expressiva, procedimentos de montagem no ambito
sintagmatico e semantico, reveladores ndo apenas de escolhas estéticas, mas também de
caminhos de escrita que dialogam com o contexto em que estdo inseridos, um mundo
incompativel com a linearidade e a Idgica de causa e consequéncia dos acontecimentos.

No texto Gogol e a Linguagem Cinematografica [l ocone u Kunosswix], Eisenstein deixa
claro que a imagicidade, enquanto resultado qualitativo do sistema de imagens artisticas de uma
obra literaria, era um deposito expressivo inesgotavel para o cinema. Em outro texto, Puchkin
e o Cinema [[Tywxun u Kuno], também reconhece o cinema como um herdeiro indireto da
literatura. Todavia é importante salientar que o cinema ndo se resume a uma “colcha de

retalhos” de técnicas de constru¢do da imagem literaria. Segundo Eisenstein, o cinema
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potencialmente poderia aprimorar a cinematograficidade ja existente em outros sistemas
artisticos, propondo novas formas criativas e materializando um conteudo resultante de reacGes
emocionais e mentais.

A potencialidade visual da literatura que emerge de um conjunto de qualidades
sensoriais e materiais do literario, evocada nos escritos eisensteinianos, nos remeteu as Li¢Ges
Americanas elaboradas por Italo Calvino nos anos 1980. Na série de conferéncias publicadas
postumamente, encontramos cinco aspectos inerentes a linguagem literaria que, segundo
Calvino, “[...] s6 a literatura com seus meios especificos nos pode dar” (CALVINO, 1990, p.
13). Sdo eles: leveza, rapidez, exatiddo, visibilidade e multiplicidade. Especificamente do
topico sobre a visibilidade, destacamos trés caracteristicas da literatura que podem abrir
caminho para considerar a validade das ideias de Eisenstein no estudo da literatura enquanto
uma arte que coloca “[...] em foco visdes de olhos fechados” e faz “pensar por imagens” (Ibid.,
p. 110).

O primeiro ponto é o que Calvino chama de cinema mental da imaginacéo. Essa ideia
diz respeito a capacidade do leitor de visualizar em sua mente uma variacdo da imagem
primeiramente “vista” pelo autor, variacdo que resultou no ato criativo e na capacidade de ver
além do material. A concep¢do de cinema mental aqui proposta se relaciona com o
entendimento do cinema na condic¢do de processo de expansdo do real, isto €, 0 cinema é o0 que
vemos “[...] com os olhos da imaginac¢ao” (Ibid., p. 101) e ndo o0 que € materialmente proposto
na tela. Ao abordar esse aspecto, Calvino coloca em pauta a potencialidade da literatura de
expor unidades imagéticas a fim de permitir a abertura para o que o critico denomina de
“significados profundos” (Ibid., p. 104).

Embora a definicdo de Calvino esteja mais focada na capacidade do leitor de chegar a
uma imagem visual a partir da palavra, sua dindmica dialoga com a existéncia de uma poténcia
cinematogréafica da literatura anterior a invencdo do cinema, conforme compreendia Eisenstein,
e nos permite refletir acerca da natureza da imagem como um campo de aprendizagem do
processo criativo gracas a seu modo de funcionamento: “em torno de cada imagem escondem-
se outras, forma-se um campo de analogias, simetrias e contraposigdes. [...] que ndo € apenas
visivo mas igualmente conceitual” (Ibid., p. 107). A imagem, portanto, ndo ¢ aquilo que foi
ofertado em termos de composicdo artistica, mas o que foi materializado por meio da
experiéncia sensorial. Esse € 0 mesmo caminho pelo qual Eisenstein procurava desnudar a

composi¢cdo da imagem literaria e o complexo processo criativo que opera por meio de
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principios opostos, tais como razdo e emocdo, objetividade e subjetividade, representacéo e
expressividade.

Aqui adentramos o segundo ponto, denominado a transfiguracdo da imagem literaria.
Trata-se da “multiplicidade potencial” que opera “a parte visual da imaginagao literaria” (Ibid.,
p. 109). Para Calvino, o “processo de abstragdo, condensagdo ¢ interiorizagao da experiéncia
sensivel [...]” (Ibid., p. 109) possibilita a criagdo de imagens literarias materializadas em
percepcOes resultantes de um processo de aproximacao incomum que vai da forma concreta a
generalizacdo dos conceitos. A imagem literaria, portanto, ndo € uma coisa em si mesma, mas
é um fluxo de abstracio, uma experiéncia de pensamento. E interessante observar que Antoine
Compagnon afirma que “a literatura continua sendo a melhor introdugdo a inteligéncia da
imagem” (2009, p. 55) e consideramos essa afirmacéo legitima ao abordarmos a complexidade
imagética da composicao literaria e de suas diferentes unidades de sentido como um sistema
expressivo em que entra em jogo o gesto do olhar ndo apenas na condigé@o de reconhecimento
dos atributos das coisas, mas como um recurso que ganha novas dimensdes no campo semantico
da observacao e da imaginacao criativa.

Por fim, o terceiro ponto, a pedagogia da imagem. Calvino aborda uma espécie de motor
que coloca em movimento principios da imagem como exercicio de pensamento capaz de
combater os iminentes riscos do individuo do século XXI em que “[...] a humanidade [¢] cada
vez mais inundada pelo dilivio das imagens pré-fabricadas™ (lbid., p. 109) e vai perdendo a
capacidade de fazer leituras profundas do ser e das coisas'®. Eisenstein, em seu tempo, ja se
preocupava com algo semelhante acerca do futuro do cinema e do risco que este corria de se
tornar uma linguagem obsoleta, restrita a truques de “segunda mao”, em que a imagem fosse
apenas reproducéo de eventos.

A imagem artistica, no cinema ou na literatura, é dotada de uma confluéncia de tempos
e linguagens. Nesse sentido, podemos afirmar que essas linguagens e seus dispositivos técnicos
de formacéo imagetica, tal como entendia Eisenstein, constituem imagens de uma primeira
ordem, ou seja, imagens que sdo graficamente incorporadas a tela e a mente do espectador e
gue, a0 mesmo tempo, se tornam imagens que, captadas pelos meios sensoriais, tém suas redes
significativas expandidas. E isso que Eisenstein procurou explicitar no texto Cinema e 0s
Cléassicos (1933):

13 Aqui usamos a expressdo do poema de Carlos Drummond de Andrade “Entre o ser e as coisas”, presente na
coletdnea Claro enigma.
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Assim como trabalhar com autores contemporaneos, € muito importante para
0s cineastas prestar atencdo aos classicos literarios. Contudo, o trabalho com
os classicos ndo deve ser organizado ao longo das linhas de empréstimo
superficial, mas como uma questdo de estudo de todos os elementos que
constituem suas especificidades. NOs devemos interpretar seus signos e
observar como um elemento particular se desenvolveria em um novo caminho,
passando através de diferentes estagios no tempo e na classe. Isso se aplica
igualmente a técnica de representacdo de personagens e aos meios e métodos
de incorpora-los. Aplica-se em grau ainda maior ao que, antes de tudo,
devemos aprender com eles, especificamente: a composi¢do do enredo.
Parece-me que todos os esfor¢os de energia para assimilar os classicos ndo
tém dedicado atencdo suficiente a este elemento, a correcdo de suas
caracteristicas por razoes histéricas e de classe* (EISENSTEIN, 2010a, p.
276, traducdo nossa).

Essa leitura demonstra a preocupacdo de Eisenstein com as redugdes perigosas que
estavam presentes em muitos trabalhos soviéticos, nos ambitos artistico e tedrico, em que a
relacdo entre literatura e cinema era contemplada. A montagem artistica, em sua visdo, era o
unico principio de construgdo artistica que poderia livrar de abordagens superficiais os frutos
resultantes dos dois sistemas de linguagem. Para tanto, essa investigagdo deveria se manter
direcionada para a poética do autor e suas solucdes criativas.

Ismail Xavier, analisando a construcdo do pensamento tedrico e artistico de Serguei
Eisenstein, ressalta o cardter “montagistico” da escrita eisensteiniana que se manifesta na
maneira como “[...] misturas, movimentos opostos, excessos, colegdes, decomposi¢do infinita,
digressdo, incorpora¢do de tudo” (XAVIER, 1994, p. 372) formam caminhos tedricos e
criativos, permitindo que, na atualidade, seu pensamento dialogue com experimentos artisticos
pertencentes a diferentes linguagens. A concepcdo dialética de seus escritos, por vezes,
transforma-se em labirinto a quem tenta desvendar seu projeto tedrico-pedagdgico-artistico.
Sendo assim, nesse ambiente de sutis nuances, quem se arrisca no estudo da imagem artistica,
segundo a visao eisensteiniana, necessita ter em mente que o cinema é um fendmeno artistico-
historico. E na condicao de leitor astuto de sua época, o cineasta procurou adentrar as camadas

do presente em busca do passado que se fazia pungente.

14 No original: “As well as working with contemporary authors it is very important for filmmakers to pay attention
to the literary classics. However, work on the classics must not be organised along the lines of superficial
borrowing but as a matter of studying all the elements that constitute their specifity. We must interpret their signs
and observe how a particular element should develop into a new one, passing through different stages in time and
class. This applies equally to the technique of depicting characters and to the means and methods of embodying
them. It applies to an even greater degree to what first and foremost we must learn from them, namely: the
composition of the plot. It seems to me that in all the energetic efforts to assimilate the classics not enough attention
has been devoted to this element, the correction of their characteristics for historical and class reasons”.
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Esse aspecto o levou a constantemente revisitar suas acep¢des em torno da natureza da
cinematografia, entendida aqui como o trabalho artistico inerente a forma interna
composicional que tem como elemento basico de operacdo o embate entre os fatos
provocadores da matéria bruta captada pela cdmera e as demandas estéticas do trabalho
artistico.

Retomar a questdo da imagem literaria nos escritos de Eisenstein, partindo de uma ideia
mais ampla acerca do conceito de visibilidade ou visualidade proposto por Calvino e o que ela
pode ensinar no século XXI, talvez seja um caminho proficuo para instituir um campo de estudo
mais sisteméatico do modus operandi da natureza da imagem na teoria literéria, ou, a0 menos,
provocar um questionamento norteador, “o que as imagens realmente querem na literatura?”°.
Distante de entregar leituras definitivas a tal provocacdo, o objetivo desta tese é partir do
contexto de multiplicidade de conhecimentos e relacdes intermidiais explorados por Eisenstein
para investigar os procedimentos estéticos fundamentais, na experimentacéo tedrica e artistica
do cineasta, que dialogam com dispositivos literarios presentes nas obras de grandes escritores
russos.

A fim de propor um material de base sobre o tema, pautado pelo contato direto com o
texto literario, separamos conceitos essenciais das aulas do cineasta-pedagogo, que foram
trabalhados ao longo do desenvolvimento dos capitulos. Da mesma forma, para a realizacéo das
analises teoricas, selecionamos 0s autores russos com os quais Eisenstein dialoga. Certamente,
h& uma gama significativa de escritores e poetas de linguas inglesa e francesa, presentes nos
textos eisensteinianos, que poderiam ser abordados aqui e que o serdo, indiretamente; porém, a
escolha dos autores russos pretende uma aproximacgdo com os estudos da teoria literéria russa,
dedicados a literatura artistica [xymoxectBennas nmureparypal, € de seus modos de analise que
consideram as leis de construcdo da estrutura artistica.

Pensar o percurso de um problema de pesquisa para o qual ndo ha um paradigma prévio
de trabalho impde ao pesquisador certos riscos que podem ser potencializados diante da
necessidade de introduzir uma bibliografia praticamente desconhecida no Brasil e que, portanto,
exige uma contextualiza¢do antes do aprofundamento de ideias ou da defesa de argumentos.
Fazemos essa observacao para indicar que o material apresentado, as vezes, é acompanhado de

certo impulso narrativo, mas sem perder o foco da andlise de conceitos e dos textos artisticos.

15 Aqui recuperamos o titulo de um livro de W. J. T. Mitchell, professor de Histéria da Arte e Literatura da
Universidade de Chicago. Mitchell se dedica ao estudo da cultura visual e da imagem por meio das midias. Um
dos seus trabalhos mais conhecido € What do pictures want? — the lives and loves of image, University of Chicago
Press, 2004.
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Optamos por uma organizacao didatica que parte de uma visdo macro dos escritos, em
que sdo apresentadas as bases tedricas e bibliogréficas do projeto de Serguei Eisenstein de
elaboracdo de um método para as artes, e desemboca nas analises. Assim, o primeiro capitulo
desta tese € dedicado a apresentacao do pensamento de Eisenstein sobre a relagédo entre o cinema
e as demais artes. Partimos de uma visdo geral dos movimentos pedagOgicos pés-
revolucionérios até a instituicdo de um ponto de vista de ensino eisensteiniano especifico para
0s sistemas artisticos. Esse caminho nos levou ao encontro do cinema com a literatura, momento
em que procuramos elucidar de que maneira ambas as artes estdo ligadas aos problemas de
construcdo da imagem artistica. Também integram essa primeira etapa algumas reflexdes sobre
os fundamentos do projeto pedagdgico de Eisenstein e a relevancia de suas aulas para o
desenvolvimento geral de seu trabalho artistico e teérico, assim como algumas abordagens da
relacdo entre cinema e literatura e a ideia de cinematografia que embasa essa aproximacéao.

No capitulo 11, investigamos 0s aspectos da teoria eisensteiniana estritamente ligados a
concepgdo e a formacdo da imagem artistica. Nele, apresentamos para o publico brasileiro os
conceitos Obraz, izobrajénie, dbraznost, assim como questbes envolvendo os problemas de
audiovisualidade nas artes imagéticas. O dialogo artistico € realizado entre os filmes de
Eisenstein e o romance Anna Kariénina, de Liev Tolstoi (1828-1910). Para Eisenstein, a prosa
de Tolstoi expbe problemas cinematograficos ricos que dialogam com a questdo da montagem
vertical e da concepgéo de personagens.

O terceiro capitulo é dedicado a composi¢do enquanto elemento base para a formacao
da imagem artistica. O didlogo com os estudos tedricos sobre a estrutura do texto artistico na
visdo de I10ri Lotman (1922-1993) perpassa todas as analises. Também a ideia de cronotopo de
Mikhail Bakhtin (1895-1975) e os problemas de perspectiva abordados por Boris Uspiénski
(1937-) e Pavel Floriénski (1882-1937) nos auxiliam a pensar sobre aspectos composicionais
especificos A fim de alargar as concepcdes correntes desses tedricos em contato com os estudos
de Eisenstein, trouxemos a obra de Nikolai Gégol (1809-1852) e suas descricdes em primeiro
plano para pensar o problema da mise-en-scéne e as linhas de tensdo de uma imagem artistica.
Ainda nesse caminho, no quarto e ultimo capitulo, investigamos o profundo interesse de
Eisenstein pelas obras de Aleksandr Puchkin (1799-1837), passando pelo projeto eisensteiniano
de filmagem da biografia do poeta, assim como pelo estudo das cores (que, haquele momento,
ocupava boa parte das reflexdes do cineasta), e das metamorfoses da imagem artistica criadas

pelo uso expressivo da montagem.
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Dada a auséncia de material sobre 0 nosso tema de investigacdo disponivel em lingua
portuguesa, aventuramo-nos na traducdo de textos essenciais de Eisenstein para a introducéo
do tema da imagem artistica e da sua estreita relacdo com os estudos literarios. Essa empreitada
de traducdo resultou em uma pequena antologia sobre o estudo da relacdo entre literatura e
cinema. Disponibilizamos, nos anexos, 0s seguintes textos inéditos no Brasil: “Literatura e
Cinema” [“JIutepatypa u Kuno”]; “Cinema e Literatura (sobre imagicidade)” [“Kuno u
Jluteparypa (06 obpaznocTr)”]; “Sobre a forma do roteiro” [“O dopme cuenapus]” ¢ “Pachkin
e o cinema” [“Tlymkun 1 Kuno™]. A intencdo é a de que esse material possa gerar outros estudos
e demonstrar o quanto ainda precisamos aprofundar, no Brasil, as investigacOes da obra de
Serguei Eisenstein. Em segundo plano, nossa expectativa, € a de que esta tese possa diminuir

um pouco essa lacuna.
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1.1. A interacao entre as artes nos escritos eisensteinianos

Os escritos de Eisenstein sdo marcados por uma mobilizacdo de sistemas de linguagem
e areas do conhecimento na tentativa de desvendar os métodos de criagdo de uma obra de arte.
Esse modo de articulacdo intelectual privilegia uma perspectiva plural na abordagem da
criatividade humana e tece redes que intercruzam as diferentes artes. Nessa concepgéo, 0s
caminhos teoricos perpassados por Eisenstein sdao sempre muito fluidos. As citacdes e relacdes
estabelecidas com outros autores e artistas tornam-se um caminho para que novas associa¢des
sejam realizadas®. Uma forma de entender esse modo de producdo de conhecimento é
aproxima-lo da nocdo de rizoma, idealizada por Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari
(1930-1992). O rizoma € a imagem escolhida pelos autores para nomear um tipo de organizacédo
do conhecimento que privilegia a multiplicidade e a interacdo horizontal entre assuntos.

De acordo com Deleuze e Guattari, a Idgica binaria que predomina na producdo de
conhecimento e, sintomaticamente, na organizagdo dos livros, exclui a multiplicidade e a
capacidade geradora que 0 objeto carrega em si mesmo. Por sua vez, o rizoma, na condicdo de
imagem tedrica, demonstra a possibilidade de novas formas de relacdo entre os elementos, ja
que “qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E muito
diferente da arvore ou da raiz que fixam um ponto, uma ordem [...]” (DELEUZE; GUATTAR]I,
1995, p. 15). Esse caminho possivel de alargamento das fronteiras entre as areas de
conhecimento, recusando-se a estar preso a um ponto especifico constitui a premissa
investigativa usada por Serguei Eisenstein. A busca pela multiplicidade das formas e das coisas
como base daquilo que o homem cria marca a sua produgdo dos anos 1930 culminando na
publicacdo do importante texto Sobre a estrutura das coisas [O cmpoenuu éeweri] sobre o qual
falaremos adiante.

A arte, para o cineasta-tedrico, é a manifestacdo de conhecimento mais complexa
produzida pela humanidade. Por isso ndo € surpreendente encontrar em seus diarios relatos do
desejo de construir meios, tedricos ou materiais, para que o conhecimento produzido pelas artes
chegue ao publico. Um exemplo desses intentos € a concepcao de um livro cuja l6gica deveria
romper com os padrdes livrescos ja consagrados, tanto na forma quanto na relagdo com o objeto.
O projeto de Eisenstein denominado livro esférico [xnuea-wap] estd fundamentado nos

principios de conexdo, heterogeneidade e multiplicidade, para nos valermos das categorias

¥Tratamos de modo inicial sobre essa questdo no artigo “Entre o cinema e a literatura: Eisenstein-escritor”. In.
Slovo (Revista de Estudos em Eslavistica). v. 2, n. 2, jan-jun, 2019. p. 181-192.
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usados por Deleuze e Guattari que nomeiam muito bem a dindmica entre os campos de
conhecimento tal qual a imaginou Eisenstein. O livro esférico, simbolicamente, modeliza
formas de registro do imaginario humano e os impactos resultantes de valorizacao da interacdo

entre os saberes acumulados pelos sistemas artisticos.

E muito dificil escrever um livro. Porque todo livro é bidimensional. E eu
gostaria que este livro fosse diferente por uma caracteristica, que ndo se
enguadra na bidimensionalidade de uma obra impressa.

Essa exigéncia tem dois aspectos.

O primeiro consiste em que o conjunto desses ensaios de forma alguma deve
ser visto e interpretado de forma sequencial.

Gostaria de ter a simultaneidade da percepgdo de todos eles de uma vez,
porque, no fim das contas, sdo todos uma série de setores em diferentes areas
em torno de um ponto de vista comum que os define — 0 método.

Por outro lado, gostaria de estabelecer, espacialmente, a possibilidade de cada
ensaio se inter-relacionar diretamente um com outro — cada um ir para o outro
e voltar. Conexdes mutuas de um para outro, interagdes de um em relagdo ao
outro.

A penetracdo simultanea e mutua dos ensaios poderia ser realizada por meio
de um livro em forma de.... esferal

Em que os setores existem na forma de esfera - todos de uma vez - e em que,
ndo importa a distancia entre eles, uma transi¢do direta de um para outro,
através do meio da esfera, € sempre possivel.

Mas infelizmente...

Livros ndo sao escritos em esferas...

S&o necessarios, portanto, os paliativos...

E a primeira condicéo tinha de ser realizada girando a esfera em um plano e,
sobretudo, em uma linha: os esbocos deveriam ser apresentados como
supostamente surgindo um do outro, embora sejam todos Unicos.

A segunda condigdo, como sempre, consiste no fato de que, se a forma néo
responder, deve ser substituida por um processo. Especificando (apenas onde
isso for estritamente necessario) conexdes reciprocas tanto para frente quanto
para tras.

Resta supor que o livro, que tantas vezes trata do método da reciprocidade,
serd lido por meio do mesmo método.

Na espera, até aprendermos a ler e a escrever livros em forma de esferas
giratorias!

Inclusive agora ha muitos livros bolhas de sabdo! Especialmente sobre arte!*’

7 SU3EHIITENH. “Kuura-map”. (Tradugdo nossa).

No original: "Ouens TpyaHO mHcaTh KHUTY. M IOTOMY, UTO BCSKasi KHHUTA - JIByXMEpHas. A MHE XOTEJIOCh, YTOOBI
3Ta KHUTA OTJIMYagach Obl OJHIM CBOWCTBOM, KOTOPOE HUKAK B IByXMEPHOCTH IIEYaTHOTO TPY/Aa HE BIa3HT.
TpebGoBaHue 3TO qBOIHOE.

ITepBoe cocTouT B TOM, 94TO OYKET 3THX 0YEPKOB HHKAK HE IOJDKEH pacCMaTPUBATHCA M BOCTIPHHAMATHCS TOAPSIA.
MHe OBI X0TEIOCh OAHOBPEMEHHOCTH BOCHPHUSATHS BCEX MX Pa30M, HOO B KOHIIE KOHIIOB BCE OHHM - PSiJI CEKTOPOB
B pa3Hble 00J1aCTH BOKPYT OJHOW OOIIeH, ONpeneltoei NX, TOUKH 3pSHUS - METO/Ia.

C npyroit cTOpoHbI, XOTeI0Ch OBl M YUCTO MPOCTPAHCTBEHHO YCTAHOBUTH BO3MOKHOCTH B3aMMOCOOTHOCHTBCS
Ka)kKJIOMY O4€pKY HEIOCPE/ICTBEHHO C KXIBIM - IEPEXOIUTH OJJHOMY B APYroil u odpatHo. Bzaumocceiikamu u3
OJIHOTO B Ipyroii. B3auMoaeicTBUsAMU OJJHOTO 110 OTHOIIEHUIO K IPyroMy.

TakoMy eIMHOBPEMEHBIO M B3aUMHOMY NPOHHUKHOBEHHIO OYEPKOB MOTJIa OBl yJIOBJIETBOPUTH KHUTA B (DOPME...
mapa!



31

Eisenstein demonstra-se incomodado pelo fato de o conhecimento acumulado pela
humanidade, majoritariamente, ser perpetuado pela escrita racional e linear o que
inevitavelmente enquadrava o pensamento em torno das manifestacGes artisticas em uma
dimensionalidade restrita, fato que nao faria sentido em um mundo marcado por abruptas
rupturas, tal como ocorria na Russia Soviética. E esse dado é importante porque estamos
recuperando as ideias de Eisenstein em um momento em que a visdo stalinista de construcéo de
novo mundo é imposta e os impetos revolucionarios artisticos, amplamente difundidos na
primeira metade dos anos 1920, sdo abandonados ou criminalizados. Desse modo, manter um
posicionamento artistico em constante dialogo com as vanguardas, de fato, era um ato de
coragem.

Um dos aspectos vanguardistas centrais na teoria eisensteiniana é a tensao criativa entre
0s sistemas artisticos. As revolugdes do inicio do século XX e a busca de instituicdo de uma
nova organizacdo social agitaram os circulos de artistas das diferentes linguagens, que
assumiram agendas sociopoliticas e aproximaram o impulso revolucionario da inovacao
artistica, a fim de renovar conceitualmente a funcdo da arte. Cientes das relevantes
contribuicdes que poderiam oferecer nesse processo de reconstrucdo, 0s vanguardistas
enxergavam no rompimento das fronteiras artisticas uma nova possibilidade de influenciar a
percepcdo das massas € uma via para instituir a arte como ferramenta de transformacdo,
contribuindo para o desenvolvimento de novas formas de leitura do mundo.

Apesar do potente projeto de integracdo entre arte e vida no ambiente revolucionario, o
qgue podemos observar, por um lado, é a batalha instituida pelas diferencas ideologicas dos
varios grupos que clamavam para si a definicdo exata da nova arte; por outro lado, a dificuldade
das massas para aceitarem as experimentacdes artisticas realizadas. De qualquer modo, as

experiéncias pedagdgicas desse periodo foram bem sucedidas e deixaram um legado de como

I'me cexTopbl cymecTBYIOT B BHJE LIapa - Pa3oM U TZe, Kak Obl JaJleKu OHU JAPYT OT Apyra HU ObUIM, Bcerja
BO3MOJKEH HETIOCPEICTBEHHBIN ITEPEX0/1 M3 OJIHOTO B APYTOH 4epes HEeHTp mapa.

Ho yBbL...

KHmKKH He MUIyTCs mapamu...

HyxHbl, cTano ObITh, NATMATHBEL.

U nepBoMy yCJIOBHIO IPHIILUIOCH Y/IOBJIETBOPHUTH, PA3BEPHYB IIap Ha IJIOCKOCTD M JIaXKe JIaiee - B JIMHUIO: OUePKU
MPUIIIIOCH TPEJICTABUTD KakK SIKOObI BRITEKAIOIIME APYT U3 PYyTra, XOTs BCE OHHU €ANHOOBITHBI.

Bropoe xe ycrnoBue npuxoJuTces, Kak BCera, €cJid He 0TBedaeT popma, 3aMEHHTh IIPOLIeCCOM. YKa3aB (U TOJIBKO
TaM, IZie 3TO CTPOro HEOOXOAUMO) B3aUMOCCBUIKH KaK Ha3all, TaK U BIEPEs.

Ocrasiock mpearnoararb, 4YT0 KHIDKKA, CTOJb YacTO TPAKTYIOIIas O METOJe B3auMooOpaTHMocTH, Oyner u
MPOYTEHA M0 TOMY K€ METOJY.

B oxunannm, Hoka Mel HAy4YUMCsl YUTATh U ITMCATh KHUTH B ()OpME Bpalaronuxcs mapos!

Kuur - MBUIBHBIX Iy3bIpeii - Belb U ceituac Hemano! Ocobenno no uckyccry!". Anotacdo de diério datada de 5
de agosto de 1929. Disponivel em: <https://www.ashtray.ru/main/round%20book.htm>. Acesso em: 02 mai. 2021.



32

a realizacdo de obras coletivas, envolvendo poetas, pintores, fotografos, escritores e cineastas,
poderia ser uma pratica frutifera.

Segundo Ekaterine Degot (2000), entre os artistas das diferentes linguagens, as
inquietacbes que persistiram ao longo dos anos 1920 estavam direcionadas a tentativa de
esclarecimento de quais seriam as verdadeiras formas da nova arte e quais deveriam ser 0s
processos de criacao usados pelos artistas apos a Revolucdo, ja que, em tese, estariam livres das
limitacdes estéticas dos modelos educacionais burgueses. E dentro dessa busca de formatos
pedagdgicos adequados aos propdsitos inovadores que sdo criados os Vkhutemas - Ateliés
Superiores de Arte e Técnica [Bxyremac- Bricmne XyaoxkecTBeHHO-TeXHHYECKHE
Macrepckue]. Os artistas-professores dos ateliés assumiram uma importancia central na
construcdo de um curriculo educacional que prezasse pelo primor académico e técnico sem se
distanciar das necessidades reais da vida soviética.

A natureza libertaria dessas manifestacdes soava para 0s jovens artistas como
retumbantes impetos futuristas no sentido mais amplo do termo. N&o por acaso, observa
Fitzpatrick, “maquinas — incluindo a ‘maquina bem ajustada” da sociedade futura — fascinavam
artistas e intelectuais” (FITZPATRICK, 1992, p. 128, traducao nossa). O estabelecimento desse
projeto utopico de formacdo de uma sociedade que deveria integrar o0 novo mundo socialista
exigia uma visdo mdltipla dos sistemas a serem desenvolvidos naquele ambiente de
efervescéncia revolucionéria. De acordo com Celso Lima e Neide Jallageas (2020, p. 82), “os
vkhutemas foram a mais importante iniciativa pedagogica de ensino superior do periodo pés-
revolucionario soviético”. Ainda segundo os pesquisadores, “os Vkhutemas, por serem
fundados em principios marxistas e revolucionérios, tiveram um protagonismo singular,
fundado numa percepcdo material da vida e, por isso, desde o inicio objetivou-se que o
aprendizado levasse a uma transformagéo social efetiva” (Idem, p. 83). Degot (2000) esclarece
gue os Vkhutemas se tornaram um espaco medular de discussdo sobre as novas formas artisticas
e uma instituicdo-chave de influéncia na condicdo de uma das primeiras escolas de arte
moderna. Os métodos educacionais romperam definitivamente com os modelos academicistas
predominantes nas escolas russas de arte, que prezavam pela cdpia de modelos consagrados, e
passaram a valorizar a analise critica dos elementos da forma, na teoria e na pratica.

Eisenstein ndo estudou ou lecionou nos Vkhutemas, mas assistiu a algumas aulas,
principalmente as de histdria da arte, além de se relacionar de maneira proxima com alguns
professores que lecionavam nos ateliés. Certamente, essas discussdes foram essenciais para a

sua formacao e se tornaram ideias latentes em seus escritos e na sua pratica pedagdgica no curso
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de Direcdo Cinematografica, que coordenou no Instituto Estatal de Cinema Russo (VGIK),
quando oficialmente as atividades dos Vkhutemas j& estavam encerradas.

A revista da LEF (JIE®) - Frente de Esquerda das Artes- foi outro meio de discussao
das linguagens artisticas relevantes na formacao de Eisenstein. O periddico, que circulou entre
0s anos 1923 e 1925, contava com a figura do poeta Vladimir Maiakdvski (1893-1930), na
funcéo de editor-chefe, e a contribuicdo de artistas de diferentes linguagens - Ossip Brik (1891-
1938), Lilia Brik (1891-1978), Aleksandr Rodtchenko (1891-1956) (idealizador do projeto
gréfico da revista), Serguei Tretiakov (1892-1937), Serguei Eisenstein, dentre outros. A
publicacdo deveria divulgar, além das produc6es dos artistas ligados aos Vkhutemas, trabalhos
que circulavam em diferentes grupos tais como o Proletkult (Cultura Proletéria), Inkhuv
(Instituto de Cultura Artistica) e OPOIAZ (Sociedade para o Estudo da Linguagem Poética).

Estimulados pelos discursos de construcdo da nova vida cotidiana soviética, houve um
empenho por parte dos artistas de transformar o convivio entre os sistemas artisticos em algo
organico e compativel com a arte revoluciondria. A revista tornou-se um relevante espaco de
experimentacao artistica e de debates tedricos e conceituais, publicados em forma de manifesto,
poemas-manifesto, declaracdes e artigos criticos. Muitos dos trabalhos experimentais
publicados na revista eram acompanhados de pequenos textos teoricos, a fim de contribuir com
a formacdo do publico.

A riqueza de tais projetos, por si sO, daria discussdes muito densas. Especificamente
para nosso objetivo, € importante observar como essas ideias revelam uma conexao de
Eisenstein com os primeiros ideais revolucionarios, mas, a0 mesmo tempo, nos permitem
perceber em que pontos o cineasta se distanciou em busca de uma concepg¢do de um método
préprio para as artes. Desse modo, o projeto de concepcédo circular da forma livro indicado
acima nao se referia apenas ao objeto em si ou a um recurso de investigacdo tedrica, mas
delineava um sistema em que redes de elementos constituintes da pratica artistica
demonstravam a forca experimental de um modus operandi de construgdes textuais, que exige
do leitor um gesto criativo ao fazé-lo extrapolar as ideias ofertadas no texto e criar, com base
nas diversas referéncias evocadas (citagdes de diferentes linguagens), conexdes que ampliam o
universo proposto. Esse mesmo ponto de vista integra a dindmica pedagogica de suas aulas de
direcdo cinematogréafica, favorecendo a presenca de nulcleos tematicos que estejam em
constante interagéo.

Nessa perspectiva, a proposta de Eisenstein é que a obra tedrica deve operar segundo as

leis do funcionamento da mente humana, caminho para ele capaz de superar a limitagdo no
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campo de ensino das artes, tradicionalmente articulado por meio de modelos cartesianos. Um
olhar focado na natureza das formas artisticas permitiria expandir processos de aquisicdo do
conhecimento e romper com a linearidade canbnica dos suportes disponiveis, sendo
imprescindivel que a escrita dedicada ao fazer artistico incorporasse essa flexibilidade de
interacdo e gerasse uma nova dindmica nos livros e, por que ndo, nos meios em que tais ideias
circulam, sobretudo o meio académico.

Esse modo de investigacdo impde certos desafios de leitura e analise ao pesquisador,
uma vez que os conceitos explorados pelo cineasta ndo compdem unidades fechadas de reflexao
tedrica, mas estdo em constante mutagdo e ligacdo com artistas e obras de diferentes épocas e
linguagens. Em seus textos, o didlogo com outras artes — musica, escultura, danca, pintura,
literatura, teatro — € marcado por uma tentativa de desnudar cada processo criativo empreendido
na construcdo do objeto analisado e trazer a tona os fenbmenos que tornam possiveis a
existéncia de uma obra de arte em que a imagem em movimento € a peca principal de uma
engrenagem maior que é a propria relacdo do sujeito com as dindmicas de formacdo humana e
social.

As proposicdes de Eisenstein nessa area surgiram de uma relacdo ativa com os objetos
artisticos. Por exemplo, a literatura e o desenho sdo formas de linguagem presentes desde a
infancia!® e é por meio delas que expressou seus incomodos e criticas. A heranga iconica das
artes visuais russas e a producdo de escritores fundamentais, tais como Aleksandr Puchkin,
Nikolai Gégol, Fiodor Dostoiévski, Mikhail Liermontov, Liev Tolstdi, Nikolai Leskov, apenas
para citar alguns, estabelecem a base de seu pensamento acerca da natureza da construcéo da

imagem artistica. Integram ainda sua ampla biblioteca intelectual os volumosos livros sobre as

18 As lembrangas da biblioteca paterna e da relagéo com os livros compdem os mais belos relatos de sua infancia
e ja denotam um anseio por compreender de que modo a ficcdo e a narrativa acompanham o ser humano desde 0s
tempos mais remotos. Destacamos um trecho em que Eisenstein, de modo irdnico, inicia falando sobre o natal das
familias burguesas e dos belos enfeites colocados na arvore natalina [éxxa], na qual se destacam as correntes de
papel, “[...] as Ginicas correntes conhecidas por uma crianga burguesa naquela tenra idade em que os pais carinhosos
decoram sua arvore de natal” (QMI3EHILITENH, 1997, p. 47). E em meio aos embrulhos de presente, das velas e
nozes douradas que 0s olhos do menino de terno branco encontram um livro que ressignifica toda a cena: “[...]
Mas entre os presentes piscam as lombadas de dois livros./ E, curiosamente, acima de tudo, a alegria da crianga
pertence a eles./ Este € um presente especial. Daqueles que nas familias burguesas eram inseridos nas ‘listas de
desejos’. Tal presente ndo é apenas um presente, j € um sonho realizado. E nossa crianca de cabelos encaracolados
ja enterrou o nariz dentro das capas amarelas, enquanto a véspera de natal queima em cristais e velas./ O menino
de cabelo encaracolado sou eu com 12 anos de idade./ E os livros amarelos sdo a ‘Historia da Revolu¢do Francesa’
de Mignet” (Ibidem). Do trecho acima, explicamos trés aspectos: nos textos que compdem as Memdrias, € comum
Eisenstein alterar o foco narrativo, como ocorre com a inclusdo inesperada da expressdo “nosso filho” que introduz
uma voz desconhecida no relato. Outro ponto é a construcdo do texto, com periodos textuais curtos formando
paragrafos. A excecdo esta justamente no paragrafo do encontro com o livro. Utilizamos barras para indicar o
limite dos paragrafos. Por fim, salientamos que o mote do livro como um bote salva-vidas é recorrente nos escritos
de Eisenstein.
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pinturas ocidentais e a literatura de linguas inglesa, francesa e alemd, compondo um grande
mosaico de referéncias artisticas que s6 aumentou ao longo dos anos.

Na vida adulta, a importancia dos livros e da biblioteca aparece ramificada em todos os
comodos de seu apartamento, despertando o fascinio e o interesse de artistas e alunos que
visitavam o lugar. A biblioteca tornou-se uma forma de corporificar as dindmicas de seu
cérebro, redes neurais de formagdo de pensamento, como propde Ada Ackerman, em que “as
estantes de Eisenstein e as sequéncias de livros espelham e materializam suas complexas
associacoes entre livros e entre pensadores, as quais, por vezes, também encontramos expressas
em seus escritos” (ACKERMAN, 2019, p. 53). Nela, estdo reunidos os mais variados temas de
interesse, como 0s inusitados livros sobre o pensamento primitivo humano e a busca
antropoldgica da formacao do homem e das sociedades.

Toda essa gama de conhecimento e interesses esta ligada a um forte desejo de oferecer
respostas para as questdes que formulava sobre o cinema enquanto um fendémeno artistico e
social, mas, em Ultima instancia, conecta-se a uma pulséo de vida, no sentido freudiano, de
reconhecimento do lugar do humano e do destino do legado imagético da humanidade. Claro
que tal empreitada, de saida, ja é uma tarefa fadada ao fracasso dada sua grandeza e
complexidade. No entanto, parece-nos que o insucesso latente de uma aventura tedrica e
artistica dessa envergadura é o que tornou possivel que suas formulagcdes sobrevivessem e
permanecessem instigantes até a atualidade. Outro aspecto importante revelado por este
descompasso esta na pratica de pensar as artes e sua natureza, o que enfatiza a pertinéncia de
manter vivas as provocacgdes tedricas como um caminho frutifero para o surgimento de novas
possibilidades de criacdo e perspectivas de anélise.

Ao se dedicar a analise dos aspectos fundantes da linguagem artistica, “Eisenstein
certamente se viu como o velho historiador de uma arte nova” (KLEIMAN, 2014, p. 8), segundo
defini¢do de Naum Kleiman, a fim de elucidar “[...] as poténcias cinematograficas das artes
‘antigas’ que se desenvolveram historicamente em dire¢cdo ao cinema e prepararam 0 seu
nascimento” (Ibid., p. 9). Nesse contexto, ao buscar uma resposta para o que seria a historia das
artes, Eisenstein prop6s um entendimento dindmico dos processos artisticos em que, de maneira
circular ou esférica, as diferentes linguagens se tocam e dialogam formando um conjunto
complexo de saberes cuja fungdo final é criar imagens que mobilizam os sentidos e as
percepcdes do espectador.

Podemos afirmar que a base de definicdo das artes para Eisenstein esta no “inter”, no

espaco relacional criado na interacdo entre sistemas artisticos diferentes. Nesse contexto, torna-
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se objeto factual de analise o que se passa nos espacos criativos e é responsavel por gerar novas
possibilidades estéticas na relagdo entre as artes'®. Na visdo do cineasta, o cinema assumiria
uma posic¢do central no inicio do século XX por estar estruturado em aspectos cinematicos pre-
existentes nas demais artes e, a0 mesmo tempo, demonstrar potencialidades para expansao da
imagem artistica e suas formas de construgao.

O caso da literatura, nesse contexto, torna-se fundamental, pois, como nos lembra o
critico de cinema Rostislav luréniev?’, Eisenstein sempre reconheceu a influéncia mutua entre
as linguagens. No entanto, em um primeiro momento, a relacdo artistica entre cinema e
literatura era algo que o incomodava por considera-la prejudicial para o desenvolvimento da
linguagem cinematogréafica. No comeco de 1928, Eisenstein, em uma entrevista, proferiu a
seguinte apelo: “Camaradas escritores, N30 escrevam roteiros?*”. Aqui o cineasta, segundo
luréniev (1968, p. 14), clamava pela construcdo profissional do enredo em oposicao a falta de
especificidade e as teorias da Associacdo Russa dos Escritores Proletarios (RAPP?), por
entender que a forte presenca de elementos da narrativa literaria poderia diminuir a poténcia da
cinematografia na concepcdo de um roteiro ou na adaptacdo de um obra literaria. Contudo, ao
longo dos 1930, as questdes em torno da construcdo da imagem artistica conduziram Eisenstein
a estreitar relagbes com obras literarias russa e europeia. E sobre esse encontro que falaremos

no préximo item.

19 Esse aspecto nos levou, em 2019, a apresentar uma comunicagdo intitulada “Eisenstein, teérico da
intermidialidade”, no Congresso da Abralic, na Universidade de Brasilia. O cineasta foi um dos primeiros
pensadores do século XX a considerar a relacdo artistica ndo no campo das aproximagfes e comparacdes, mas
empreendeu esforcos para demonstrar que o dialogo entre as artes ocorre por meio de fendmenos criativos que se
materializam no corpo da obra. As relagGes entre artes (e midias) eram vistas por Eisenstein como o caminho mais
frutifero para compreender as diferentes dimensdes de cada sistema de linguagem. Na perspectiva de Eisenstein,
guando diferentes campos artisticos sdo colocados em tensdo novos objetos criativos surgem. Para propor essa
aproximac8o, usamos como base a defini¢do de Claus Cliiver: “’Intermidialidade’ é um termo relativamente
recente para um fendmeno que pode ser encontrado em todas as culturas e épocas, tanto na vida cotidiana quanto
em todas as atividades culturais que chamamos de ‘arte’. Como conceito, ‘intermidialidade’ implica todos os tipos
de inter-relacdo e interacdo entre midias; uma metafora frequentemente aplicada a esses processos fala de “cruzar
as fronteiras” que separam as midias”. In. CLUVER, C. Intermidialidade. POS: Revista do Programa de PGs-
graduacéo em Artes da EBA/UFMG, 2012. p. 8-23. Disponivel em:
<https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/15413>. Acesso em: 25 mar. 2021.

20 P, IOpenes [R. luréniev]. HMcmopux, xpumux, nyéruyucm [Historiador, critico, escritor]. Mocksa: Mickycctso,
1968. p. 7-22. (Introducédo ao volume 5 dos textos selecionados de Eisenstein).

21 O trecho esta na entrevista concedida a revista No Servico Literario, abordada no préximo item.

22 Poccniickoil Acconuanuu Ilponerapckux Ilucareneii-PAIIIL, criado em 1925, ao longo do tempo, tornou-se
uma espécie de 6rgdo regulador da escrita literaria no territorio soviético, também delineando os temas que seriam
apropriados para a literatura soviética: “A RAPP recebeu poderes efetivos para agoitar e castigar em nome do
partido, montou uma campanha bem-sucedida contra o ‘direitismo’ nas artes do Narkompros” (FITZPATRICK,
1992, p. 112, tradugdo nossa).
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1.2. O encontro entre cinema e literatura: interacdo de imagens artisticas

Em entrevista concedida a revista No Servico Literario [Ha Jlumepamyprom ITocmy)?®
sobre a producdo cinematografica de seu periodo, Eisenstein respondeu a questdes sobre a
natureza da literatura, a existéncia de um estilo comum de desenvolvimento na literatura e no

cinema, além de questdes gerais acerca da literatura de sua época®. O texto, publicado na se¢éo

“Nosso questionario entre figuras do cinema” [“Hama Amnkera cpensl Jesteneit Knuo”]?>,

revela que, naguele momento, o cineasta passou a contemplar a inser¢éo da literatura como uma
importante fonte de conhecimento sobre a producéo da imagem artistica. Para exemplificar, cita
a importancia de Emile Zola na concepgéo imagética de alguns de seus filmes:

Com literatura, confesso, estou familiarizado, de modo geral, muito pouco.

Sem tempo para conhecer.

Para o cinema, Zola fez mais que todos.

Eu ndo sei o quanto ele é considerado pela literatura contemporanea.

Se sim, entdo, provavelmente, pela classe dos companheiros de viagem.

A dire¢do do cinema soviético, que meus trabalhos representam, sem ddvida

é semelhante a ele.

Li-o muito.

Releio-o.

Antes de cada nova obra um volume correspondente da sua enciclopédia.

Antes de A Greve — Germinal.

Antes de A linha geral — A Terra.

Antes de Outubro — A Derrocada, para a ofensiva em 18 de junho de 1917, e

O paraiso das Damas, antes da “derrota”... do Palacio de Inverno®.
(SM3EHILTENH, 1968, p. 525, traduc&o nossa)

23 A revista de critica literaria Ha JIumepamypnom ITocmy foi idealizada pela RAPP (Associacdo dos Escritores
Soviéticos) como um meio de formacdo literaria para os grupos de trabalhadores moscovitas. A revista circulou
entre os anos 1926 e 1932, sendo extinta com a dissolucéo da RAPP.

24 Tépicos abordados pelos entrevistadores: 1. Qudo familiarizado vocé estd com a literatura contemporanea? 2.
Literatura e Cinema. 3. A literatura moderna influencia o cinema? 4. O que o cinema precisa da literatura? Existe
um estilo comum no desenvolvimento dos caminhos da literatura e do cinema? 5. O que vocé pode dizer sobre a
critica contemporanea? (RGALI, ¢. 1923, om. 1, en. xp. 948).

% Além de Eisenstein, o cineasta Serguei lutkevitch também contribuiu expondo a sua visdo sobre o tema.

% No original: “C JMUTEPaTypOH, CO3HAIOCH, 3HAKOM, B 00IIIEM, OYE€HB MaJIo.

Hexorz[a 3HAaKOMMUTBCA.

JIi1st KuHO OOJIbINIe BCEro creai 30s.

Hackonbko OH cunTaeTcs 3a COBpEMEHHYIO JINTEpaTypy, — HE 3Hal0.

Ecnu na, To, BEpoATHO, 1O KJIacCy MOMYTUYHUKOB.

HanpaBneHHe COBETCKOI'0O KMHO, KOTOPOEC MPEACTABIAIOT MOH pa60T1>1, HECOMHECHHO, CPOAHU €EMY.

Ero uuran muoro.

IlepeuursiBato.

Ilepen xaxnoit HOBOW pabOTON COOTBETCTBYIOIIMK TOM M3 €r0 YHIUKIONEINH.

Iepen «Craukoit»y — «KepMuHab».

Ilepen «I'enepanbHOM TMHUEIH) — «3EMITION.

Iepen «OkTsi6pem» — «Pasrpom» it Hactymienust 18 urons 1917 r. n «Cuactbe 1amMm» — Hepe]] «pasaeskony. ..
3uMHero gBopua’.
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Observamos que Eisenstein faz questdo de destacar que o seu interesse na obra de Zola
ndo é apenas um interesse no ambito da literatura, que ele alega conhecer pouco, mas sim
interesse na relevancia dos aspectos referentes a modos de construcdo da imagem. Ao marcar
essa diferenca, Eisenstein aponta dois caminhos de leitura para o problema suscitado por essa
relagdo entre linguagens: o primeiro, mais imediato, relaciona-se com o contexto criativo em
que estava inserido, abordado nesta entrevista. O cineasta critica o fato de que muitos escritores
que se dedicavam a escrita de roteiros ndo conheciam as especificidades do cinema e 0s
escreviam como se escreve um romance: “Camaradas escritores, ndo escrevam roteiros!
Forcem as organizacgdes de producdo a comprar seus produtos romances. Vendam o direito do
romance?”” (Ibid., p. 528, traducéo nossa).

O principal problema considerado por Eisenstein, nesse caso, eram as construcoes de
roteiro que ofereciam apenas os dados da narrativa, as informacdes de enredo enumeradas em
blocos, sem que uma l6gica cinematografica fosse contemplada na maneira como as partes se
relacionam entre si. Diz o cineasta, que 0 “roteiro ‘enumerado’ traz tanta animagdo para a
cinematografia quanto os nimeros nos calcanhares dos mortos do necrotério®®” (Ibid., p. 528,
traducdo nossa). Isso porque, mais do que um guia, 0 roteiro deveria ser a primeira
materializacdo das ideias criativas do cineasta; toda a l6gica de producdo e concepgdo deveria
estar expressa na dinamica do roteiro.

Sobre essa perspectiva de futuro que o roteiro deveria carregar, Eisenstein lembra de
uma irbnica afirmacdo do escritor Isaac Babel, “escrever um roteiro € como ligar para a parteira
na noite de nupcias [...]2°” (Ibid., p. 528, traducéo nossa). Vale ressaltar que Eisenstein ndo é
absolutamente contra a escrita de roteiros por escritores, até porque ele reconhecia qualidades
no trabalho realizado por alguns autores, como veremos adiante. O que ele procura demarcar
aqui é uma distincdo entre os sistemas de linguagem e o empobrecimento que uma relacdo
errdnea entre ambas poderia gerar.

O segundo caminho apontado pela disting¢do feita por Eisenstein € a impossibilidade de
equidade entre as linguagens apesar de alguns escritores conseguirem um estilo de escrita cujas

gualidades cinematograficas saltam dos detalhes. Esse seria 0 caso da escritora soviética Sofia

2" No original: “T[oBapuiiu] JTMTEPaTOPHI, HE THILKMTE CLEHAPHEB!

IIpon3BoACTBEHHBIE OPTaHN3AIINH 3aCTABINTE MTOKYIATh BAIll TOBap POMaHaMH.

IIponasaiitTe npaBo Ha pomMaH”.

2 No original: “HomepHoli” clieHapuii BHOCHT CTOJIBKO XK€ OXHMBJIEHHS B KMHEMATOrpadHio, Kak HOMEpa Ha
ISITKaX MEPTBELOB MOpra.

29 No original: “TIucars cueHapuii — Bce PaBHO YTO 3BaTh aKyIIEPKY B Gpa4Hyro HOYL” .
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Feddrtchénko e do escritor irlandés James Joyce, que, segundo Eisenstein, “[...] estdo muito
préximos da cinematografia contemporanea® (Ibid., p. 526, tradugdo nossa). Para Eisenstein,
0s dois autores conseguem trazer para seus escritos uma qualidade especifica do cinema que é
“a mesma ‘desanedotizacdo’ e identificacdo direta do tema através do material existente®'”
(Ibid., p. 526, traducdo nossa). Ambos, cada um a seu modo, geram um tipo de narrativa que
ndo se prende a fatos e procura extrair da fricgdo de seus elementos o efeito almejado. Nesses
escritores, a construcao da imagem ocorre na integridade da obra. Justamente, nos aspectos do
ambito imagético, as linguagens se tocam e podem provocar novas solugdes criativas.

Essa entrevista € muito relevante, porque ela marca uma preocupacdo efetiva de
Eisenstein com o problema do literdrio em contato com o cinema. Apds uma tentativa de
rechacar uma relacdo mais direta entre ambas as artes, no final dos anos 1920, o cineasta-tedrico
passa a enxergar que, apesar dessa relacdo ser problematica em alguns pontos, hd uma heranca
imagética que amplia as possibilidades criativas dessa aproximacao.

Esse periodo coincide com a publicagdo de um importante livro organizado por Boris
Eikhenbaum, Poética do Cinema [[Toemuxa Kuno, 1927°?], em que foram reunidos textos dos
formalistas russos dedicados ao tema. Os sete textos que compdem a obra, escritos por
diferentes autores, almejam oferecer uma base para a construgdo de uma teoria geral do cinema
no cenario soviético. Para que tal empreitada ocorresse, alguns autores entendiam que abordar
a relacdo entre cinema e literatura era um passo essencial.

Um texto relevante desse conjunto é assinado pelo filélogo e escritor Boris Vasiliévitch
Kazanski. No artigo, dedicado a natureza do cinema, Kazanski estabelece um didlogo com as
outras artes para pensar dialeticamente o que € especifico do cinema. Seu argumento principal
€ que “a base da especificidade do cinema como arte reside na originalidade de sua estrutura e

nas suas premissas técnicas®®” (KABAHCKMI, 2001, p. 64, traducdo nossa). A esséncia do

%0 No original: “@enopuenxo u JIxoiic oueHb OJ1M3KH COBPEMEHHOM KuHeMaTorpaduu”.

31 No original: “Ta »xe ‘neanexa0TH3aIMs” U HEMOCPEACTBEHHOE BBISIBIICHHE TEMBI Yepe3 CHIIBHO JEHCTBYIOIIU
Marepuan’.

32 A edicdo original de Poética do Cinema [[Toemuxa Kuno] é composta pelos seguintes autores e textos: Boris
Eikhenbaum — Problemas da estilistica do cinema [B. Diixeubaym - Ilpobaemer kunocmunucmuxu]; luri Tinianov
— Sobre 0 basico no cinema [}O. TesHOB - 06 ochosax xuno]; Boris Kazanski — A natureza do cinema [b.
Kaszanuckwuii - IIpupoda kuno]; Viktor Chklévski — Poesia e prosa na cinematografia [B. Illknosckwuii - IToosus u
npo3sa ¢ kunemamozpaguu]; Adrian Piotrévski — Para uma teoria do género cinematogréfico [A. [TuoTpoBckuii -
K meopuu xunoocanpos]; E. Mikhailov e A. Moskvin — O papel do cinegrafista na criacéo de filmes [E. Muxaiiios
u A. MocksuH - Poib kunoonepamopa 6 cozoanuu gunvmui]. A edicdo organizada pelo critico de cinema Frangois
Albera, Les Formalistes russes et le cinéma. Poétique du Film (1996), com edi¢do em espanhol, Los formalistas
rusos e el cine, contém, além dos textos presentes na edi¢do original de 1927, outros artigos sobre cinema e
literatura publicados em diferentes ocasides pelos formalistas russos.

3 No original: “OcnoBa crienndpuuHOCTH KHHO KaK MCKYCCTBA 3aKIIOYAeTcsl B CBOEOOPA3MH €ro CTPYKTYPHI U
06YCJ'IOBJ'II/IB3K)HII/IX €€ TCXHUYCCKUX npeanocmnxax”.
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cinema, para o autor, é abstrata, j& que ndo ha um elemento material que o estabeleca como
arte. Sua existéncia so ocorre na reorganizacao de diferentes meios materiais. Para ilustrar sua

hipdtese, o autor aproxima o cinema da arquitetura:

Essa comparagdo com a arquitetura ndo € acidental, antes decorre da
identidade bésica na natureza dessas artes. Ambas sdo artes de acumular,
porque sdo proporcionalmente a isso abstratas. O cinema deve acumular uma
massa de material artisticamente indiferente e aplicar a mais complexa técnica
para manifestar um minimo elemento de importancia estética, da mesma
maneira que a arquitetura exige enormes quantidades de materiais de
construcdo e esforgos técnicos para obter a forma desejada. Ambas as artes
sdo obrigadas a coletar uma montanha de pedras para recolher ndo mais do
que os reflexos fugidios que deslizam por sua superficie® (Ibid., p. 65-66,
traducao nossa).

Kazanski segue analisando de que modo o drama, a fotografia, o teatro, a construcéo de
personagens, o trabalho do ator e a prépria nocéo de representacdo do real, presentes nas outras
artes, sdo insuficientes para caracterizar o cinema. O autor deixa claro que as diferentes formas
artisticas, usadas para a construcdo do cinema, ndo perdem suas especificidades, mas
experimentam constantes transformac6es que podem, inclusive, afasta-las de seu estado inicial.

E interessante observar que, nas reflexdes do fil6logo, ha duras criticas ao trabalho do
ator na cinematografia. Entendemos que, nos anos 1920, era uma estratégia de linguagem para
0 cinema soviético 0 uso das massas como protagonista, para dar conta dos aspectos ideoldgicos
e pedagogicos que os filmes deveriam contemplar. O proprio Eisenstein, neste periodo, também
contesta o desenvolvimento de personagens humanos. Contudo, ja nos anos 1930, a entrada do
herdi positivo alterou esse cenério e determinou um conjunto de aspectos que deveria ser usado
pelos cineastas. Os padrdes frequentemente exigidos valorizavam a fabula narrativa, o enredo
simplificado e a preferéncia por géneros como comédia, musical e filme histérico. O “[...] apelo
de massa que o cinema deveria ter [...]”, na explica¢do de Birgit Beumers (2007, p. 2, traducéo
nossa), compelia os cineastas a “envernizar a realidade” e a construir herdis cujo padrdo de

comportamento era exemplar e digno de ser reproduzido. A leitura de Peter Kenez (2001)

% No original: “Dto comocraBieHHe ¢ apXUTEKTYPOil OTHIOAL He CJIy4ailHO, a BBITEKAET M3 OCHOBHOM
TOXIECTBEHHOCTH B TIPUPOJIE ITHX MCKYycCTB. O0a 3TH MCKYCCTBA TPOMO3JUTH, IOTOMY YTO MPOIOPLUOHAIBHO
9TOMY OTBICYEHHBL. KHHO HPHXOIUTCS TPOMO3IUTH MACCy XyIOKECTBEHHO-0€3pasiuvyHOr0 Marepuaina H
HOPUMEHSTh CIIOXKHEHIIYI0 TEXHHKY, YTOOBI IIPOSBUTH MHHUMAIBHBIA 3CTETUYCCKU-3HAYUMBINA DJIEMEHT,
COBEpIIEHHO TaK €, KaK apXHTeKTypa TpeOyeT OrpOMHBIX MAcC CTPOHTEIBHOrO MaTephaia U TEXHHYECKUX
YCHIH#, 9TOOBI OJIYYUTh B pe3yJbTare HCKOMYIo Gopmy. U TO U Apyroe HCKyCCTBO BBIHYKIEHO COOUPATH rpyLy
OyJIBDKHHUKOB, TOT/Ia KAK MM HY)KHO TOJIBKO HOJIYTUTh TOT WIIH APYrOi MUMOJIETHBIH OTOJIECK, BOSHUKAIOIINN Ha

CXL)

HCU .
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também nos auxilia a sintetizar as ideias gerais sobre o tipo de herdi que o cinema do realismo

socialista deveria criar:

e Presenca de um herdi individual.

o Herdi positivo semelhante a vida.

e Herdi adquire um entendimento superior do mundo com o auxilio de um representante do
partido.

¢ Na maioria dos filmes, h4d os feitos heroicos do povo contra obstaculos naturais; menos
frequentemente os inimigos sdo humanos.

¢ Infantilizacdo do comportamento - dimensionalidade Unica: 0s personagens nao apresentam

davidas; ndo ha vida interna; falam por meio de slogans.

Certamente, esse tipo de alteracdo gerou um impacto na forma como o cinema se
relaciona com a literatura, conforme veremos adiante. Por ora, detenhamo-nos no final dos anos
20, quando Kazanski compreende gque a natureza do cinema a ser considerada na construcao de
uma teoria geral para a nova arte deveria focar a composicdo e a concepcao dramatica dos
enquadramentos. Esse dado € relevante, pois Eisenstein parte exatamente desses principios para
pensar o encontro do cinema com as outras artes.

Em 1928, o cineasta também se dedicava a elaboracdo do conceito da montagem
intelectual, baseado no reconhecimento de que determinadas formas de construcdo artistica séo
capazes de criar relagdes conceituais e expressar ideias abstratas. Na maioria das vezes, essa
dindmica ocorre entre elementos opostos, conflitantes entre si. O aspecto fundamental desse
processo acontece na estrutura artistica e o efeito recai sobre o espectador. Estamos, portanto,
diante de fenbmenos que aparecem a medida que séo intelectualmente provocados, por meio da
articulacdo de pensamento.

Eisenstein compreende que, no interior de uma obra, ao mobilizar fendmenos que séo
de natureza distinta, se coloca em evidéncia uma esséncia que os torna iguais. Essa esséncia s6
emerge no processo. Encontramos essa premissa na realizacdo da sequéncia dedicada aos
deuses no filme Outubro [Oxmsbps, 1928] em que, em apenas alguns segundos, o espectador
tem diante de si diferentes formas de materializagéo do divino.

O percurso imageético inicia-se nas religides mais atuais e retorna as mais primitivas.
Desse modo, as representacdes postas dentro do mesmo campo semantico possuem como efeito
imediato a dilui¢do das nogGes de passado e presente que as envolvem e, no movimento filmico,

prevalece uma perspectiva simultanea entre 0 humano e o sagrado. Uma primeira linha
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interpretativa nos levaria a considerar as relagdes metaforicas entre Estado, Igreja e Poder, o
que de fato é coerente com o contexto da obra. No entanto, cada figura evoca um universo de
possibilidades semanticas, que, essencialmente, os torna iguais. Dai que ndo podemos pensar
apenas em representacao per si, ou seja, uma materializacdo do divino, mas devemos ter em
mente que cada uma dessas imagens proporciona uma camada de conhecimento cultural e
socioldgico que se abre para o espectador.

Apesar de a leitura s fazer sentido na dindmica da obra filmica, reproduzimos abaixo

os frames da sequéncia para que se tenha maior clareza do que falamos:

BO HMA BOA
N POANHE.

Outubro [Oxmsabpw, 1927] — 00:32:06 a 00:33:08

Segundo Eisenstein, a montagem intelectual teria a capacidade de sintetizar os aspectos
fisiologicos e os intelectuais exigidos para a contemplacao do cinema. E importante termos em
mente que o entusiasmo do cineasta com o0s estudos em torno da teoria da montagem intelectual

estava ligado a possibilidade de rompimento com as leis de representa¢cdo, uma vez que 0O
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ambito de compreensdo da obra se expande. E nesses estudos que comeca a ser delineado um
topico central do pensamento eisensteiniano: a teoria da imagem artistica.

De acordo com o semioticista russo Viatcheslav V. Ivanov, “em Eisenstein, a teoria da
imagem supde ndo somente a capacidade de distinguir a representacao concreta (o significante,
no sentido semi6tico) da imagem abstrata generalizante (o significado, também no sentido
semiodtico), que esta por tras dela” (2009, p. 186), “sendo também”, segundo o mesmo Ivanov,
“a capacidade de separar a ideia da representag¢do de uma representagdo concreta dada” (Ibid.,
p. 186). Logo, ha uma movimentagao tedrica do cineasta para demonstrar que “[...] a imagem
(no cinema, em particular) pode diferenciar-se da representagdo” (Ibid., p. 186). Nessa
perspectiva, desenvolvida ao longo dos anos 30 e 40, as experimentacOes de James Joyce, na
criacdo de Ulysses, sdo extremamente relevantes para Eisenstein.

Joyce teria criado experimentos construtivos na narrativa partindo de mecanismos
literarios ja existentes, o que demonstrava o potencial de criacdo de novas possibilidades de
construcdo a partir de materiais pré-existentes, nos quais o cinema poderia se inspirar. O
movimento criativo explorado por Joyce da conta de umas das tarefas mais dificeis para as
artes, segundo o0 Cineasta, que ¢ apreender, na mesma obra, “o0 mundo interior do homem” ¢ a
“reprodu¢do do mundo exterior”. As poucas obras de artes em que esse experimento fora

realizado pagaram um determinado prego. Sobre isso diz Eisenstein:

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 prdpria base que mantém
a arte, é inevitavelmente fragmentada.

A tentativa mais heroica de atingir tal meta, na literatura, foi feita por James
Joyce em Ulisses e em Finnegans Wake.

Neste caso, foi atingido o limite na reconstrugdo do reflexo e refracdo da
realidade, na consciéncia e nos sentimentos do homem (EISENSTEIN, 2002a,
p. 167).

Os experimentos de Joyce também demonstravam que, a0 mexer no campo da
composicao, a relacdo do leitor/espectador com uma determinada obra também deveria ser de
natureza diferente, ja que o vinculo entre ambos dependeria do saber que a obra carrega acerca

de si mesma para que o leitor opere o processo de leitura®:

3 Os estudos de Eisenstein sobre James Joyce séo dotados de uma complexidade que demandam uma abordagem
especifica. No volume 1 de Método, por exemplo, ha duas se¢fes em que a producao de Joyce recebe destaque: O
“movimento” do pensamento [‘“Jeuscenue” mouunenus] € Monologo interior [Buympennuii Mownonoz]. Em
ambos, é possivel verificar como a questdo do mondlogo interior, principal tema de interesse de Eisenstein na obra
joyceana desde 1928, ganha densidade e integra os estudos do cineasta sobre o pensamento primitivo e as primeiras
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A originalidade de Joyce é expressada em sua tentativa de resolver esta tarefa
com um método especial de composi¢do em dois niveis: desenvolvendo a
apresentacdo de eventos simultaneamente com o modo particular pelo qual
esses eventos passam através da consciéncia e sentimentos, das associa¢oes e
emocOes de um de seus principais personagens. Aqui a literatura, como em
nenhum outro lugar, adquire uma palpabilidade quase fisioldgica. A todo o
arsenal de métodos literarios de prestigio foi acrescentada uma estrutura de
composi¢do que eu chamaria de “ultralirica”. Porque enquanto a lirica, como
a imagistica, reconstréi a passagem mais profunda da ldgica interna do
sentimento, Joyce molda-a na organizacgdo fisiologica das emogdes, assim
como na embriologia da formacéo do pensamento.

O efeito as vezes é surpreendente, mas o0 preco pago é a total dissolucdo da
prépria base do estilo literario, a total decomposicdo do préprio método
literdrio; para o leitor leigo, o texto se transformou em abracadabra (Ibid.,
p.167).

A facanha aqui descrita, com o exagero de que haveria “uma total decomposi¢do do
proprio método literario” em Ulysses, obriga o proprio cineasta a aprofundar os problemas de
composi¢do da obra literaria, sobretudo dos sistemas de imagens que os grandes escritores
materializavam em suas obras. O interesse de Eisenstein especialmente pelos grandes
romances, 0s chamados classicos da literatura, muito provavelmente se conecta aos seus
embates com os roteiristas que limitavam ou distorciam o papel do roteiro na producdo
cinematogréfica. Em 1929, Eisenstein publicou um artigo intitulado Sobre a forma do roteiro
[0 ¢opme cyenapus], cujo primeiro parégrafo recupera a jocosa comparagdo presente na
entrevista de 1928 entre o roteiro ‘enumerado’ e os numeros de identificacdo dos cadaveres no
necrotério (SM3EHILTENH, 1968, p. 528). O texto, realizado na mesma época do langamento
do filme A linha geral [I"enepanvnas Jlunus], cujo roteiro comegou a ser escrito em 1926 e
passou por diversas alteracdes, procura indicar as bases do que para Eisenstein seria a funcédo

do roteiro cinematografico. O autor procura indicar o que ndo € papel do roteiro:

O roteiro ndo € um drama. O drama é um valor independente e fora de seu
projeto teatral eficaz.

O roteiro é apenas um registro abreviado de um impulso emocional que busca
ser incorporado em um monte de imagens visuais.

O roteiro é um bloco que mantém o formato da chuteira por um tempo até que
um pé vivo entre nele.

O roteiro é uma garrafa necessaria apenas para estourar a rolha e jorrar o
temperamento do vinho nas gargantas gulosas dos apreciadores.

formas de arte. O monologo interior foi tema da tese de doutoramento da Camila Hespanhol Peruchi, recentemente
defendida no Instituto de Estudos da Linguagem da Unicamp. A pesquisa, intitulada Ulysses e 0 mondlogo interior:
consequéncias e origens (2022), oferece uma importante investigacédo da técnica do monologo interior no romance
de Joyce. A abordagem da pesquisadora expande as discussdes propostas por Eisenstein.
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O roteiro € um codigo. Um codigo transmitido de um temperamento a outro®
(PU3EHIITEMNH, 1964, p. 297, traducdo nossa).

E isto acontece para, na sequéncia, o cineasta indicar que “[...] o roteiro expressa o
proposito daquilo que o espectador tera que vivenciar” (Ibid., p. 298, traducdo nossa). O fato
para Eisenstein é que os grandes autores sdo capazes de trazer o leitor para dentro da obra e
provocar nele as mais intensas emog¢des. Em razdo disso, dird Eisenstein: “E por isso que somos
contra a forma usual de um roteiro de protocolo numerado, e porque somos a favor da forma de
um filme-romance®” (Ibid., 299, traducdo nossa). Ao fazer referéncia ao romance como um
modo de organizagdo artistica, o cineasta ndo retoma o estilo, mas sim as possibilidades
criativas e imageéticas que ele pode conter. A ardua tarefa do roteirista seria provocar no diretor
o0 impulso criativo que geraria a encarnacdo imagética do tema.

E nesse contexto, final dos anos 1920, que Eisenstein comeca a encaminhar a sua relagio
com o literario para os problemas em torno da construcdo artistica. Ele expande as
aproximacdes iniciais, voltadas aos problemas de criacéo do roteiro, para uma visao pedagdgica
do conhecimento artistico acumulado pela literatura. Desse modo, na formacéo de um cineasta,
a construcdo de um arsenal de leitura, capaz de oferecer ideias e provocagdes criativas, era
imprescindivel. A sua concepcdo, nesse momento, ainda estava restrita ao potencial que as belas
letras carregam para o tratamento da realidade. Sobre a literatura russa, diz: “nossa literatura é
[de materiais] factuais por exceléncia. Tanto mais valioso. Para mim, um grande armazém do
cotidiano, do social etc — ‘recortes’*®” (Ibid., p. 526, tradugdo nossa). O cineasta passa, cada
vez mais em seus escritos, a reconhecer que ha modelos brilhantes de manifestacfes expressivas
e de uso potente de dramaticidade na obra de grandes escritores.

Esse encontro entre linguagens foi um passo importante para a construcdo de um método

das artes. Nele, estd a premissa de que elementos diferentes, quando entram em contato,

3% No original: “Cuenapwuii He apama. [lpama — caMOCTOSITeNbHAS ICHHOCTh U BHE €€ JIEHCTBEHHOTO
TeaTpaitbHOTO O(OPMIICHHS.

CueHapuil e — 3TO TOJIBKO CTEHOIpaMMa SMOLIMOHAIBHOIO MOPBIBA, CTPEMSAIIETOCS BOIIIOTUTHCA B
HarpoMO>KAE€HHUE 3pUTEIHHBIX 00pa30B.

Cuenapuii — 3T0 KOJIOKa, yepkuBatomas GopMy OOTHHKA Ha BpeMs, TIOKa B HETO HE BCTYIIUT KUBAsi HOTA.
Cuenapwuit — 3710 OyThUIKa, Hy>KHas TOJIBKO JUISL TOTO, YTOOBI B30PBATHCS MPOOKE U TIEHOH XJIBIHY T
TEMIIEpaMEHTY BHHA B KaIHBIE TJIOTKH BOCIIPUHUMATOIIHX.

Cuenapwuit — ato mmdp. llndp, nepenapaeMsrii 0THIM TEMIIEPAMEHTOM — IPyromMy’ .

37 No original: “Bot nouemy Mbl IpOTHB 00LIYHON (JOPMBI HOMEPHOTO NPOTOKOJILHOIO CLIEHAPHS, U MOYEMY 3a
(hopMy KHHOHOBEIUTEI .

% No original: “Hama nureparypa — [MaTepuanos] (akTHUECKUX IO MPEUMYLIECTBY.

Tem Oonee HEHHBIX.

st MeHst 60JIbIIoN cKitajl OBITOBBIX, COMAIBHBIX M TIP. — ‘BBIPE30K’ .
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friccionam aspectos semelhantes para evidenciar o que é diferente. Essa é a base da definigdo
da montagem intelectual. No caso da relacdo entre cinema e literatura, apesar da natureza
distinta, as duas artes operam mecanismos semelhantes na busca de processos expressivos para
a construcdo de imagens artisticas.

Na entrevista de 1928, Eisenstein faz referéncia a um importante conceito que estava

elaborando naquele momento:

Se Zola é metodologicamente uma grande escola para um cineasta (suas
paginas sdo lidas como perfeitas folhas de montagem), entdo, nesse sentido,
dos escritores contemporaneos que conheco, apenas dois sdo Uteis: Babel e
Fedortchénko. O primeiro permanecera para sempre um “livro didatico”
insubstituivel para a nova imagicidade cinematografica. Um conceito que
ainda est4 entrando no cinema. Uma vez o mencionei no Jornal de Cinema
[Kino-I'azemwi] €, em breve, falarei sobre ele com mais detalhes. Por
enquanto, peco que acredite® (lbid. p. 526, tradugdo nossa).

O artigo publicado no Jornal de Cinema [Kino-Iazemui] a que Eisenstein se refere é
Béla esquece as tesouras [bPera zabvisaem noowcnuywt], publicado em 1926, e o conceito
introduzido é dbraznost [o6paznocms], para o qual Arlindo Machado® e José Carlos Avellar®
propdem a traducdo de imagicidade®?. Concordamos e passamos a utilizar a tradug&o proposta,
justamente porgue o termo qualifica um processo voltado para a criacdo de imagens artisticas,
resultando em uma imagem global da obra.

No inicio dos anos 1930, Eisenstein se aprofundou na experiéncia tecnoldgica da
literatura e nos materiais utilizados por ela como modo de concepcdo criativa. Para ele, se o

cinema € uma arte complexa, cuja esséncia se da exatamente no movimento criativo, ndo apenas

%9 No original: “Ecmu 301 — memodonozuyecku Beaudaiiinas mKoia A Kudematorpaducra (ero CTpaHUIbI
YUTAIOTCA KaK COBCPIICHHBIC MOHTAXXHBIC J'II/ICTLI), TO U3 COBPEMCHHBIX nucarelied KUHO IOJIE3HBI B 9MOM
cmbicie 13 HEMHOI'MX 3HAaKOMBIX MHE TOJIBKO OBOC: Babenms n (De,I[OP‘IGHKO. HepBHﬁ HaBCCraga OCTaHCTCA
HE3aMCHUMOW TOJCOOHOH “XpecToMaTheil” Ui HOBOH kuHooOpasnocmu. [1oHATHE, TONBKO eIle BXOAAIICe B
KrHO. O HEM S BCKOJIB3b ITHCAJT KaK-TO JUIA ‘Kuno-razetsl’ CKOPpO Hanuury 00 oTOM oOcTosTenbHee. [Toka npoury
MPUHSTH Ha BEpy .

40 A proposicio € feita no livro Geometria do Extase: “a obraznost (imagicidade) é ‘invisivel’, no sentido de que
€ uma relacdo e ndo uma figura, ¢ um ‘pensamento’ de natureza possivelmente analdgica, que nasce das
articulagdes da obra como um todo” (MACHADO, 1981, p. 28-29).

41 O termo € usado pelo autor na introducgdo da edigéo brasileira do livro A Forma do filme: “uma certa qualidade
cinematogréfica j& existia em obras realizadas antes do invento do cinema, e para falar do cinema que existiu antes
do cinema e que continua a existir fora dele, em textos, em desenhos, na musica e no teatro, Eisenstein criou
algumas palavras, como ‘cinematismo’ e ‘imagicidade’” (EISENSTEIN, 20024, p. 8). Apesar de Avellar excluir
a literatura em seu texto, foi na heranca imagética literaria que Eisenstein buscou elementos para compreender as
leis de funcionamento da imagicidade de uma obra.

42 Dada a complexidade do termo e a necessidade de apresenta-lo, exploraremos seus modos de articulagdo no
préximo capitulo.
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dos frames na tela, em sua dindmica interna, mas da propria historia visual que a precedeu, é
relevante ter em mente o arcabouco original do material que possa ser explorado por um
cineasta. Desse modo, em suas aulas de direcdo cinematografica no Instituto Estatal de Cinema

(VGIK), a literatura passou a ocupar um lugar central, conforme veremos no préximo item.

1.2.1. Literatura e cinema na pratica pedagdgica

A consciéncia da literatura como uma importante expressao da natureza criativa humana
tornou-se um tema central das aulas de Eisenstein. O processo de dar forma as imagens, a escrita
do homem e de seu tempo, por meio do complexo sistema de linguagem literaria levou o
cineasta a reconhecer na literatura uma fonte de conhecimento acerca de processos artisticos
que estimulam meios expressivos e estéticos geradores de uma aprendizagem da imagem
literaria que ndo esté restrita ao campo da percepcao. Em suas aulas, 0s alunos eram provocados
a refletir sobre as diferentes unidades de sentido da escrita literaria, assim como refletir sobre
0s aspectos intelectuais e conceituais que perpassam as grandes obras e os sistemas de
construcdo de imagem artistica explorados por cada autor.

O primeiro registro da entrada intencional da literatura nas aulas de Eisenstein ocorreu
no iniciou de sua carreira docente, no final de 1928, no Instituto Técnico de Cinematografia
(GIK), em que, a frente de alguns seminarios no curso de Direcdo Cinematografica, propds a
seus alunos estudarem alguns trechos de romances de Emile Zola, com o objetivo de analisarem
0S recursos composicionais usados pelo escritor.

Esse periodo corresponde ao momento em que importantes estudos sobre a natureza da
linguagem cinematografica eram desenvolvidos. Como exemplos, temos a questdo da
montagem intelectual, a relacdo do espectador com a obra e as novas concepcdes sobre o cinema
sonoro. Alias, esse ciclo reflexivo € marcado pelo famoso manifesto O futuro dos filmes sonoros
- Proposta [Byoywee 3syxosoti @urmsr — 3aaexa™], assinado em parceria com Vsevolod
Puddvkin e Grigori Aleksandrov. Os autores apresentam o0s principios teéricos que deveriam
reger o uso da técnica do som no cinema a fim de explora-lo como um “poderoso meio de
expressdo” (EISENSTEIN, 2010a, p. 114, traducdo nossa), que ampliaria as possibilidades

artisticas dos elementos de “montagem puramente visual” (Ibid., p. 114). As ideias iniciais

43 No Brasil, o texto integra a coletanea A Forma do Filme (2002) e recebeu o titulo de Declaracgéo. Sobre o futuro
do cinema sonoro. p. 225-227.
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acerca do som, coletivamente apresentadas, inspiraram Eisenstein a desenvolver outros estudos
que deram origem, por exemplo, ao conceito de montagem vertical, na segunda metade dos
anos 1930,

Essa primeira passagem de Eisenstein pelo GIK foi interrompida quando o governo
soviético permitiu a sua saida e a de seus dois companheiros de trabalho, Grigori Aleksandrov
e Eduard Tissé, da entdo Unido Soviética, para estudarem o jovem cinema sonoro nos paises
em que a técnica ja era utilizada. A viagem estendeu-se por trés anos, com ricas paradas em
diferentes lugares, dentre eles, Paris, Suica, Londres, Estados Unidos e México. Da série de
atividades desenvolvidas nesses lugares, ressaltamos o contato do cineasta com as
universidades nos paises por onde passou, assim como associacdes e institutos dedicados ao
estudo de cinema e de outras areas interessadas na criatividade humana.

Destacamos a série de conferéncias ministradas por Eisenstein em Zurique, em 1929,
mesmo ano em que palestrou no Instituto de Psicanalise em Berlim, onde falou sobre a sua
teoria do movimento expressivo e sobre alguns aspectos da teoria freudiana. Também datam
desse mesmo ano o ciclo de conferéncias na Sociedade de Filmes de Londres e sua passagem
pela Universidade de Cambridge em que apresentou suas ideias acerca da psicologia da arte®.
Esses eventos foram fundamentais na elaboracédo conceitual, por parte do cineasta-pedagogo,
dos efeitos da arte nos modos de apreensdo da realidade e dos aspectos cognitivos e afetivos
envolvidos nesse processo.

Ja nos Estados Unidos, Eisenstein ministrou palestras na Universidade de Harvard, na
Universidade de Chicago e conduziu um seminario com John Dewey, na Universidade
Columbia. E interessante observar que premissas das concepcdes pedagdgicas de Dewey, tais
como a liberdade intelectual dos alunos e o desenvolvimento de uma préatica pedagdgica
pautada na formulacdo e resolucdo de problemas, estdo fortemente presentes no programa
pedagdgico publicado por Eisenstein em 1936.

Apoés seu retorno a Moscou, em 1932, Eisenstein ministrou cursos ao lado dos
psicélogos Aleksandr Luria e Liev Vigotski sobre psicologia da arte. Em 1933, reassumiu seu
cargo como professor na GIK e participou ativamente da transformagdo do instituto em
universidade. Seu retorno ocorreu a frente de um seminario sobre composi¢do no cinema e na
literatura, em que trechos dos romances Crime e Castigo, de Fiddor Dostoievski, e Lady
Macbeth do Distrito de Mtzensk, de Nikolai Leskov, foram discutidos e analisados

4 0O tema sera abordado com maior profundidade no capitulo II.
4 Cf. BULGAKOWA, 2001.
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criteriosamente pelos alunos que deveriam propor solucBes estéticas para uma possivel
composi¢do de cenas cinematograficas. Nessas aulas, fica evidente uma premissa nuclear da
visdo de Eisenstein sobre a relagéo entre literatura e cinema: ndo se trata de transpor elementos
de uma linguagem a outra, ja que tal procedimento empobreceria a obra final; mas se trata de
explorar elementos expressivos que operam as tensdes da estrutura artistica literaria. Esses
elementos ofereceriam procedimentos técnicos importantes para a linguagem cinematografica.

O contexto politico e social dessa fase também deve ser considerado, ja que havia uma
série de alteracdes nas instituicdes de ensino superior ocorrendo desde 1928, ano em que Stalin
efetivamente ascendeu ao poder e iniciou 0 processo de modificacdo de algumas estruturas
pedagodgicas modeladas no calor do pds-revolugdo. A implantacdo das ages previstas no
Primeiro Plano Quinquenal também foi outro fator determinante para a reestruturacdo do
sistema educacional. Na virada da década de 1920 para 1930, a Unido Soviética caminhava de
um modelo educacional que ansiava pela autonomia da classe trabalhadora, como lembra
Nadgjda Krupskaia, em que o aluno “[...] aprende a observar, verificar as suas observagdes por
meio de experiéncias, aprende a usar o livro como uma ferramenta de trabalho, aprende a usar
dados cientificos para o trabalho diario” (KRUPSKAYA, 2017, p. 85), para uma proposta de
trabalho mecanicista que ndo pressupunha o valor critico do labor, apenas a execucao de aces
em nome da Nagao*®.

Os significativos impactos e alteracbes no ambito educacional continuaram com o
Segundo Plano Quinquenal. O principal deles talvez tenha sido o ingresso em massa da classe
trabalhadora e camponesa nas instituicdes de ensino superior, ja que a demanda de mdo-de-obra
aumentou substancialmente no processo de formacéo de uma modernidade soviética. Em nome
da formacdo de uma intelligentsia da classe trabalhadora, filhos de camponeses e trabalhadores
comecaram a ser inseridos no ensino superior sem que houvessem cumprido o ciclo educacional
basico. O discurso de uma educacdo focada em atividades préaticas dissimulava a auséncia de
formacao criteriosa de estudantes capazes de lidar com hipéteses tedricas*’ que encaminhassem
“[...] a transformagdo da classe operaria que tomou o poder como dona e organizadora da
produgdo coletiva” (Ibid., p. 88), uma das premissas da pedagogia revolucionaria.

Especificamente no Instituto Estatal de Cinema (VGIK), a chegada desse perfil de novos

estudantes impds a necessidade de criagdo de um programa académico que suprisse a auséncia

46 O termo “nagdo” tornou-se cada vez mais abstrato e dibio no governo stalinista.

47 Sobre a transformagéo no sistema educacional soviético e seus impactos sociais, uso, como leitura norteadora,
o livro de Sheila Fitzpatrick, Education and social mobility in the Soviet Union 1921-1934. Cambridge: Cambridge
University Press, 2002.
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de um preparo educacional que contemplasse valores artisticos e filoséficos. Desse modo, a
grade curricular e as bases pedagdgicas do curso deveriam atender as necessidades basilares

dos estudos e as demandas exigidas pelo novo cenario social em construcao na Unido Soviética:

A lideranga da VGIK ampliou o curriculo e desenvolveu um programa de artes
liberais mais completo a tempo de receber esses alunos a quem ndo tinha, em
muitos casos, sido oferecida uma educacdo secundaria completa. Os
estudantes da VGIK, depois de 1930, receberam um ano ou mais de base em
arte, literatura, histéria, filosofia politica[...]*® (KEPLEY, 1993, p. 4, traducéo
nossa).

E nesse contexto que Eisenstein se tornou coordenador do curso de Diregéo
Cinematogréfica e recebeu a incumbéncia de elaborar o primeiro programa pedagdgico do
curso, considerando que, em sua dindmica pedagdgica, lidaria com alunos que “[...] tinham
pouca pratica na manipulacio de ideias abstratas*®*” (BORDWELL, 1999, p. 168). Eisenstein
precisou dosar em seu programa as diretrizes oficiais e buscar meios para sanar as defasagens
dos alunos e garantir um preparo adequado a esses futuros cineastas. Para tanto, comegou a
delinear um método de ensino que contemplasse principios artisticos gerais e estratégias de
abordagem de temas concernentes a atividade criativa. Seu objetivo era propor uma dinamica
de aula em que as solucgdes estéticas praticas, direcionadas a producéo cinematogréafica, fossem
resultantes das discussdes tedricas coletivas e encaminhassem uma compreensdo geral do
material artistico. Assim, o grupo de estudantes deveria receber uma formacao consistente nas
diferentes areas do conhecimento, incluindo a compreensdo do potencial estético das varias
artes, a fim de que cada aluno fosse capaz de criar um estilo individual®. Essa brecha foi
fundamental para que Eisenstein pudesse manter, a0 menos em partes, a pratica de ensino que
foi amplamente difundida nos ateliés de artes nos anos 1920 e burlar o foco tecnicista das
formacdes universitarias desse periodo.

Na raiz da proposta pedagogica de Eisenstein, estava o pleno entendimento de que a
construcdo artistica e tedrica ocorre por meio de tensdes que se ddo de forma dindmica e

complementar: “[...] a hip6tese de trabalho de Eisenstein € que o filme ndo poderia ser separado

% No original: “VGIK leadership broadened the curriculum and developed a fuller liberal arts program in time to
welcome these students who had not, in many cases, been offered a full secondary education. VGIK students after
1930 received a year or more of grounding in art, literature, history, political philosophy [...]”.

49 No original: “[...] tenian poca practica en el manejo de ideas abstractas”.

0 Em suas Memorias, Eisenstein faz uma curiosa observagéo sobre os limites do processo de aprendizagem em
arte: “Ninguém pode ser ensinado, apenas pode-se ensinar’, costumo dizer a meus alunos que estou interessado
em arma-los com os fatos objetivos de nossa experiéncia, de tal modo que cada um deles possa seguir seu proprio
caminho. Néo desejo seguidores de meu estilo: N&o faz parte de minha tarefa dar a luz... Eisen-cachorrinhos”
(EISENSTEIN, 1987, p. 123).
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das outras artes e que a expressividade atravessa as midias. O problema pedagogico era isolar
as qualidades expressivas e determinar seu lugar na linguagem artistica®” (KEPLEY, 1993, p.
5, traducdo nossa). Por isso, a formacdo de um programa interdisciplinar permitia
redimensionar as mudancas no sistema educacional soviético, assim como driblar as novas
abordagens da producdo cinematogréfica atreladas as mudancas politicas e sociais no campo
das artes ap6s a imposicdo das diretrizes do realismo socialista®. O estabelecimento do
programa de trabalho eisensteiniano transformou a sala de aula em um laboratério critico e
tedrico em que as relacdes entre as artes eram exploradas, o que criou um ambiente de liberdade
de pensamento que destoava dos discursos oficiais.

Dentro do programa idealizado pelo cineasta pedagogo, “a imagem artistica como
incorporacdo formal do conteudo e imagem de uma ideia” (EISENSTEIN, 2010b, p. 89-90,
traducdo nossa) € estudada a partir de suas “leis gerais da manifestagdo expressiva”. OS
dispositivos eram analisados no contexto das fronteiras interartisticas, a fim de preparar os
alunos para realizar filmes cuja estrutura ndo estaria focada nas acdes de personagens, nem
reduzida a simplificacdo narrativa, antes seria a riqueza imagética de diferentes autores que
deveria ganhar notoriedade, assim como o conhecimento artistico do mundo, do homem e de
suas experiéncias criativas acumuladas ao longo dos séculos.

Nas aulas, as paginas dos romances e 0s versos dos poemas eram entusiasticamente lidos
e debatidos, vivificando 0 momento da criacéo; biografias de autores eram discutidas dentro de
um projeto mais amplo de construcdo de conjunto de posturas criativas. No texto Orgulho
[Iopoocmu™], Eisenstein nomeia como “método da literatura” a habilidade dos escritores de
“[...] refletir a realidade e o governante dessa realidade - o homem” (3M3EHILTENH, 1968, p.
88, traducdo nossa). O cineasta pedagogo também defende que o cinema “para a literatura é da
mesma extensdo da escrita rigorosa da poesia e da prosa, perfeitas para uma nova area, em que

a imagem desejada é diretamente materializada na percepcdo sonoro-visual®*’ (Ibid., p. 87,

51 No original: “[...] Eisenstein’s working assumption that film could not be separated from the others arts, and
that expressiveness cut across media. The pedagogical problem was to isolate expressive qualities and to determine
their place in artistic language”.

52 O realismo socialista [Coupeanusm] é usualmente compreendido como um conjunto de diretrizes destinado as
varias atividades artisticas desenvolvidas nos paises que integravam a chamada Unido Soviética e que se estendeu
a grupos de artistas que dialogavam com o Partido Comunista em outros paises da Asia e da América do Sul. As
obras realistas socialistas tinham como fungéo apresentar a seu publico 0 modo de organizagdo do novo mundo
socialista. No entanto essa definigdo sintética e estagnada oferece-nos apenas um significado historico ao termo,
distante de contemplar o complexo sistema que se instaurou no governo stalinista, ndo so para direcionar
oficialmente a producdo artistica, como também para alimentar uma série de posicionamentos politicos e estéticos.
%3 Uma versdo desse texto estd publicada no volume A forma do filme (2002a) sob o titulo de Realizac&o.

% No original: “Jlns nuTepaTypbl — 3TO TaKOE k€ PACIPOCTPAHEHHE CTPOTOTO MHCHMA COBEPIIEHHON MO33UH U
Mpo3bl Ha HOBYIO 06J'IaCTB, rae, oOaHako, JKeJaHHBIN 06pa3 HEMOCPCACTBCHHO MATCPpUATIMU3YCTCA B
3BYKO3PUTEILHOE BOCIPUATHUE .
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traducdo nossa). A fim de se atingir uma espécie de evolucdo ou, ao menos, transmutacao da
imagem literaria, seria necessario que os futuros cineasta a pudessem dominar.

Eisenstein demonstrava que pensar a partir da imagem artistica da literatura (0 mesmo
poderia ser dito sobre as outras artes) requereria um deslocamento dos moldes cartesianos.
Nessa visdo, a sintese de Anne Nesbet (2003, p. 210, traducdo nossa) de que, na obra de
Eisenstein, “pensar ¢ um tipo de movimento, como dangar ou sacudir o punho”, auxilia-nos a
melhor entender o uso de uma obra da tradicdo como estratégia pedagogica e justifica as
escolhas do corpus a ser explorado em sala de aula, uma vez que essa visdo pressupde o
entendimento de que a histéria da arte € sempre dindmica, assim como as alteragdes dos
sistemas artisticos.

Segundo Vladimir Nizhny, ex-aluno de Eisenstein, o cineasta-professor demonstrava
maestria na articulacdo de conceitos e na exploracdo de teorias das manifestaces artisticas ao
longo dos séculos, estimulando os alunos a solucionarem situagGes-problema advindas do
ambito estético, normalmente extraidas de grandes obras, verdadeiros arsenais acumulados pela
humanidade. No método proposto por Eisenstein®, o aluno assume um verdadeiro papel de
detetive da atividade criativa. O objetivo, de acordo com Nizhny (1979, p. 4, traducéo nossa),
era que, “[...] a partir de observagdes particularizadas sobre alguns detalhes, ele chegasse a
discussdo de leis artisticas, principios criativos®”. Vale esclarecer que, na condigdo de método
de ensino, Eisenstein defendia, em seu programa publicado em 1936, o que denominava de
“direcdo pratica”, definindo-a da seguinte maneira:

A diregdo pratica objetiva encontrar uma solucéo criativa para problemas com

a colaboragdo de um tutor da secdo apropriada da pratica criativa, com base
no método de discussdo em grupo.

%5 Como lembra Antonio Somaini, ao citar a importancia da atividade docente de Eisenstein no processo de
construcdo das Notas para uma histdria geral do cinema, pouco se sabe no momento sobre sua “dimensédo
institucional” (Genealogia, morfologia, antropologia das imagens, arqueologia das midias. In EISENSTEIN,
Sergei. Notas para uma histéria geral do cinema. Trad. Lucia Ramos Monteiro e Sonia Branco. Rio de Janeiro:
Azougue, 2014. p.226). Um indicio de explicacdo para os poucos estudos sobre as aulas de Eisenstein é dado por
Herbert Marshall, ex-aluno do cineasta e colega de turma de Jay Leyda: “ap6s a sua morte [de Eisenstein],
proibiram seus ensinamentos no préprio instituto onde ele atuava e seus primeiros filmes ndo foram exibidos para
as novas geragdes de alunos. Alguns outros diretores-professores, como lutkévitch, foram expulsos por se
atreverem a expor as teorias eisensteinianas, consideradas formalistas, e alguns alunos foram presos”. In
“Prefacio”. EISENSTEIN, Serguei. Memorias imorais: uma autobiografia. Trad. Carlos Eugénio Marcondes de
Moura. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1987. p. 13-14. David Bordwell, em nota de rodapé, também reafirma
a condicdo de desconhecimento da pedagogia de Eisenstein: “[...] seguem sem ser publicadas muitas folhas
impressas das aulas de Eisenstein” (1999, p.327).

% No original: “[...] from particularized remarks on some detail arises discussion of artistic laws, creative
principles”.
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Através do conflito entre os diferentes pontos de vista das pessoas que
atualmente acreditam neles — os membros do coletivo estudantil — e,
consequentemente, através da elucidacdo detalhada do problema e da selecédo
critica de propostas tedricas, 0 estudante se torna gradualmente capaz de obter
o entendimento critico geral®’ baseado nas circunstancias de seu proprio
trabalho individual em invencdo e composicdo® (EISENSTEIN, 2010b, p. 76,
tradugdo nossa).

O foco direcionado a préatica exigia um complexo processo de selecdo de materiais e
problemas artisticos a serem investigados, a fim de que o curriculo académico contemplasse
experiéncia artistica e pesquisa académica, garantindo que as praticas de aula beneficiassem os
estudantes com o reconhecimento de diferentes técnicas artisticas a partir de uma unidade
especifica, “[...] a maior parte do material pedagdgico [de Eisenstein] consiste na analise
detalhada de problemas especificos” (BORDWELL, 1999, p. 167-168) retirados de diferentes
linguagens artisticas. Em sua metodologia de ensino, a interacdo entre estudantes e especialistas
nas diferentes areas de criacdo também surgiu como um importante elemento para o
desenvolvimento intelectual e criativo dos futuros diretores. A proposta ndo contava apenas
com 0s mestres contemporaneos ao cineasta, mas também com os ja consagrados pela tradicdo
critica e artistica. Assim estavam previstos, no programa, laboratorios tedricos com relevantes
convidados e leitura de biografias de grandes artistas.

No didlogo com essa empreitada pedagogica, a literatura tornou-se uma arte essencial
na problematizacdo do desenvolvimento da linguagem cinematografica. Eisenstein, em 1934,
aproveitou os problemas que Maksim Gorki critica no artigo publicado no jornal Pravda
[7Ipasoa] para falar sobre a necessidade de aprimorar a linguagem cinematografica. Segundo
Gorki, alguns escritores ndo demonstravam cuidado com a lingua literaria russa e abandonavam
principios basicos de coesdo e clareza em suas construcdes. Eisenstein, por sua vez, escreve 0
artigo E! Sobre a pureza da linguagem cinematografica [2! O uucmome kunoszvixa] dias
depois. Nele, o cineasta discute o abandono das qualidades expressivas do cinema silencioso e

o valor da montagem, que foram rechagados ap6s a chegada do cinema sonoro, gerando, na sua

57 Cabe lembrar que, nos escritos eisensteinianos, a palavra geral indica todos os aspectos de uma determinada
linguagem ou situacéo.

%8 No original: “Practical direction aims to find a creative solution to problems in collaboration with a tutor from
the appropriate section of creative practice, on the basis of the group discussion method.

Through the conflict between the different points of view held by people who actually believe in them — the
members of the student collective — and hence through the comprehensive elucidation of the problem and the
critical selection of the theoretical proposals, the student is gradually able to gain a comprehensive critical
understanding based on the circumstances of his own individual work in invention and composition”.



54

visdo, um empobrecimento dos filmes apresentados ao publico. Sem considerar esse passado,
para o cineasta era impossivel continuar o desenvolvimento da linguagem cinematografica.

Eisenstein usa justamente o argumento de que a literatura possui um conhecimento
acumulado que permite aos seus realizadores identificarem mais rapidamente a quebra da
qualidade, quando a linguagem literaria esta em risco. Diz o cineasta: isto é “mais facil para a
literatura. Ao critica-la, pode-se colocar os cldssicos lado a lado. Sua heranca e realizagdo
passaram por muita pesquisa e estudo, até o mais delicado detalhe microscépico”
(EISENSTEIN, 2002a, p. 111). Na sequéncia, Eisenstein continua mostrando o exemplo de
obras literarias em que, gracas a sua longa existéncia e ao acimulo de técnicas refinadas de
composic¢do, em diferentes estilos e épocas, € possivel ver a maestria na construcdo da imagem
artistica.

Nos anos seguintes, a abordagem eisensteiniana da relacéo entre literatura e cinema se
sedimenta e as qualidades da cinematografia presentes em obras literéarias anteriores ao proprio
cinema recebem destaque. Dos estudos desse periodo, também sdo colocados em evidéncia 0s
esforcos dos escritores de materializarem percepcdes sensoriais. Esse seria um ponto em que a
literatura, apesar de sua potencialidade, ainda seria limitada. Porém, essa limitacdo ndo
carregaria um aspecto negativo. Afinal, é ela que permitiria a abertura para as varias
potencialidades da cinematografia que, segundo Eisenstein, emergem da estrutura interna da
obra literéria.

A abordagem do texto literario, focado em uma postura interpretativa que exige o
mergulho nas diferentes camadas do texto, realizada por Eisenstein, parece dialogar com a
metodologia de analise do texto artistico desenvolvida pelo semioticista russo Idri Lotman®°.
Em A Estrutura do Texto Artistico [Cmpykmypa Xyooowecmeennozo Texcma], Lotman
debruca-se sobre o texto artistico para elucidar principios que regem o funcionamento dos
sistemas das artes em diferentes linguagens, apesar de usar a literatura como uma linguagem de
base. Essas leis da criacdo garantem a coesao artistica e sdo responsaveis pelos atos de romper
as fronteiras.

Apesar de operar de modo singular em cada sistema artistico, a estrutura demonstra
regularidades que devem ser matéria de estudo das teorias artisticas. Para o autor, “a arte pode

ser descrita como uma linguagem secundaria e a obra de arte, como um texto nessa linguagem

%9 Pouco conhecido no ambiente académico brasileiro, 10ri Lotman é um dos membros mais importantes da escola
semidtica de Tartu-Moscou. Suas obras, que ganharam traducfes para diferentes linguas, abordam questdes
literarias e culturais buscando o dialogo entre diferentes sistemas de linguagem. Lotman desenvolveu importantes
estudos sobre a natureza artistica, semidtica da linguagem, da arte e da cultura.
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(LOTMAN, 1978, p. 38). A maneira como um texto adquire camadas de significacdo e como
0s pensamentos abstratos ganham forma material na estrutura artistica é o foco do estudo das
artes e do discurso poético. Nessa perspectiva, o literario € compreendido como uma unidade
comunicativa que se manifesta em uma determinada composicéo cuja formacédo é pautada por
um sistema de conexé&o de todos os seus elementos.

Embora seja possivel analisar o funcionamento das estruturas artisticas e destacar
algumas de suas particularidades, € inegavel que a arte possui leis e principios singulares,
tornando a questdo da composi¢do para Lotman o grande enigma do texto artistico: “o texto é
orientado ndo para um fim, mas para um principio. A questdo fundamental ndo ¢ ‘de que modo

299

terminou isso’, mas ‘de onde veio isso’” (Ibid., p. 353). E justamente a busca pela origem, o
“de onde veio isso”, que se torna método nos processos artisticos e pedagogicos de Eisenstein,

tal como observa Kepley:

Sempre que Eisenstein apresentava aos alunos um texto artistico acabado do
canone, uma pratica com a qual ele estava comprometido, ele preferia
trabalhar inversamente ao longo do processo de representagéo, por meio dos
detalhes representacionais do texto para chegar ao nacleo original. Em outras
palavras, ele inverteria 0 processo intelectual da representacdo; em vez de
comegar com uma concepgao central e pedir aos alunos para ativar 0 processo
de representacdo, ele pedia aos estudantes para examinar os detalhes
representacionais que o artista ja forneceu até que pudessem identificar esse
nlcleo® (KEPLEY, 1993, p. 9, traducdo nossa).

No conjunto de anotac6es de aula de Eisenstein a que tivemos acesso até o momento,
vemos que a estrutura de uma obra de arte oferece um modus operandi que permite a anélise e
até uma possivel sistematizacao de seus aspectos, mesmo sendo ela um complexo dispositivo
de comunicagéo. Eisenstein, assim como Lotman, entende a composi¢do como a construgéo de
um sistema de unidades inter-relacionadas ou “a organizacdo sintagmatica dos elementos do
tema” (LOTMAN, 1978, p. 347). Aspectos centrais dessa constru¢do da forma composicional
sdo o sistema de imagens artisticas e de personagens que impulsionam a forma viva e sensorial

da obra artistica:

8 No original: “Whenever Eisenstein presented students with a finished artistic text from the canon, a practice to
which he was committed, he preferred to work backward along the process of representation, through the
representational details of the text to arrive at the original core. In the words, he would reverse the intellectual
process of the representation; rather than starting with a core conception and asking students to activate the
representation process, he would call on students to sift through the representational detail the artist has already
provided until they could identify that core”.
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Para se representar concretamente a relagdo entre a ideia e a estrutura, é mais
cémodo imaginar-se a ligacdo da vida com o mecanismo biolégico complexo
do tecido vivo. A vida que forma a propriedade principal do organismo vivo
é impensavel fora da sua estrutura fisica, ela € uma funcéo deste sistema no
trabalho. O investigador em literatura que espera atingir a ideia, arrancada do
sistema de modelizacdo do mundo do autor, da estrutura da obra, lembra o
sébio idealista que tenta separar a vida da estrutura bioldgica concreta de que
ela é fungdo. A ideia ndo esté4 contida em algumas citagdes [...], mas exprime-
se em toda a estrutura artistica (LOTMAN, 1978, p. 40-41).

Os modelos do real criados pela obra de arte geram o0 que Lotman denomina de signo
representativo que se move na tensdo entre os elementos reconheciveis pelo leitor/espectador
e a tendéncia a viol&-los: “ha neste signo dois aspectos inseparaveis: uma semelhanga com o
objecto designado por ele e uma diferenga com o objecto designado por ele” (Ibid., p. 112). A
leitura de Eisenstein e de Lotman sobre o texto artistico parece entrar em concordancia no ponto
que se refere ao pensamento criativo do autor que se manifesta na estrutura da obra.

Se as obras literarias, como lembra Vincent Jouve (2012, p. 135), sdo objetos de
linguagem que exprimem uma cultura, um pensamento e uma relacdo com o mundo, as imagens
literarias oriundas da composicao resultam de propriedades estéticas que revelam as bases do
pensamento artistico e as formas do processo de criagdo. Desse modo, o procedimento didético,
nas aulas de diregdo cinematografica de Eisenstein, € completamente coerente com seus
pressupostos:

Ele propositadamente ensinou a maneira que se assemelhava as formas e aos
processos dos textos artisticos, e procurou oferecer para seus estudantes uma
experiéncia que copiava a experiéncia em arte. Alias, ele tentou sustentar em
sua sala de aula uma relacdo entre estudante e tema que estava postulada em
sua teoria da relacdo entre o espectador e o texto artistico®® (KEPLEY, 1993,
p. 1, traducéo nossa).

N&o por acaso, no programa pedagdgico publicado em 1936, estava previsto como
objetivo basico das aulas “familiarizar os estudantes com as caracteristicas gerais da realidade
e prética criativa, em varias areas da atividade construtiva e criativamente como um todo®”

(EISENSTEIN, 2010b, p. 79, traducdo nossa). E dessa necessidade de observagdes apuradas da

®1 No original: “He purposely taught in ways which resembled the forms and process of artistic texts, and he sought
to offer his students an experience which copied the art experience. What is more, he tried to sustain in his
classroom a relationship between student and subject matter which was posited on his theory of the relationship
between the spectator and the artistic text”.

82 No original: “to familiarise the student with the general features of creative reality and practice, in various areas
of creatively constructive activity as a whole”.
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construcdo artistica que Eisenstein inclui o estudo de obras literarias classicas no programa

desde o primeiro ano:

A. O trabalho de andlise e sintese, ilustrado por exemplos da literatura
(belles-lettres e material factual).

[.]

C. Trabalho sintético

[..]
Trabalho prético na reconstrucéo orientada de eventos e fenémenos.
1. Desconstrugdo do fendmeno:

[...]

c) os detalhes definidores. O material de origem literaria: notas de Leonardo
Da Vinci, Zola, Gogol.

O processo criativo

A. Teses gerais

[...]
7. Os processos de criacdo e a vida criativa de personalidades criativas
eminentes.

([:.)"I]:Iaubert, Zola, Balzac, Maupassant, Gogol, Tolstdi%

(EISENSTEIN, 2010b, p. 80-81, traducdo nossa)

O agrupamento dos autores em si ndo demonstra especificamente o que serd trabalhado,

mas revela interesses e algumas afinidades que permitem a compreensédo das aproximacdes que
Eisenstein realizava no ambito da atividade criativa e que abordaremos na analise de alguns
aspectos do texto literario nos proximos capitulos. Outra dimensdo que se abre a partir dos
pontos apresentados no programa € a relacdo que Eisenstein estabelece com os livros. Apesar
da escolha de obras consideradas classicas pelo canone, o cineasta vale-se da sua autonomia de
leitor para propor recortes e conexdes que extrapolam as explicacGes académicas de estilo de
época. Trata-se de uma visdo dos sistemas artisticos estruturada em uma logica que transcende

as determinacdes cronoldgicas e os discursos oficiais.

% No original: A. The work of analysis and synthesis, illustrated by examples from literature (belles-lettres and
factual material).

[...]
C. Synthetical work

[...]
Practical work in the guided reconstruction of events and phenomena.
1. Deconstruction of the phenomenon;

L]

c) the defining details. The literary source material: notes by Leonardo da Vinci, Zola, Gogol.
[-]

The Creative Process

A. General theses

[.]

7. The processes of creation and the creative lives of eminent creative personalities;

[...]
c) Flaubert, Zola, Balzac, Maupassant, Gogol, Tolstoy”.



58

O surgimento do cinema, para Eisenstein, teria colocado na ordem do dia a discussao
sobre o estado das artes e seu desenvolvimento na “era da reprodutibilidade técnica” - para usar
a expressao ja conhecida de Walter Benjamin — partindo de uma perspectiva pratica em que a
cinematografia € a experiéncia estética que une o cinema a outras artes: “a poética do cinema
s6 pode ser entendida se conhecermos as demais tradigdes artisticas®” (BORDWELL, 1999, p.
191). Essa premissa, nas aulas de Eisenstein, instaurou uma discussdo sobre o futuro dos
sistemas artisticos que parece ndo ter sido compreendida na época e raramente é discutida na
atualidade®. Os interesses do cineasta-pedagogo eram incompativeis com os encaminhamentos
da industria cinematografica na Unido Soviética sob a direcdo de Boris Chumiatski®®, cujo
entendimento de cinema paulatinamente se aproximava dos padrdes hollywoodianos.

O distanciamento historico permitiu a leitura dos estudos de Eisenstein como um tipo
refinado de resposta aos ataques dos criticos de sua obra, comumente o acusando de formalista
e de se distanciar da “verdadeira” forma de fazer arte. Eisenstein buscou mostrar, de modo
pratico, que o cinema ndo poderia ser restrito as solucdes estéticas ofertadas por cineastas
estritamente atentos as diretrizes do Realismo Socialista ou aquelas ofertadas por Hollywood;
antes, o cinema instaurava uma possibilidade de transformacéo dos sistemas artisticos. O autor
centrou as reflexdes que desenvolvia nesse periodo na esfera estética a fim de trabalhar com
seus alunos tais indagacgdes e os incentivava a fazer de maneira autbnoma o mesmo exercicio
critico.

As buscas estéticas, nesse contexto, estdo diretamente conectadas aos elementos de
composicdo, as inovacdes na forma literaria que apresentam equivalentes cinematograficos.
Margarita M. Vladimiréva, nos anos 1990, dedicou-se ao estudo dos principios artisticos
oriundos de obras literarias que foram objetos de estudo em alguns textos de Eisenstein. A
pesquisadora organizou um pequeno volume intitulado Literatura Mundial e Aulas de Direcdo
de S. M. Eisenstein [Bcemupnas Jlumepamypa u Pescuccepcrkue Ypoxu C. M. Diizenwmerinal,
em que analisa os métodos de trabalho de Eisenstein com o texto literario nas aulas de dirego.

Na introducgdo do volume, a pesquisadora também salienta que, ao incorporar o estudo literario

% No original: “La poética del cine puede entenderse solo si conocemos las demads tradiciones artisticas”.

% Investigar o funcionamento dos sistemas artisticos continua absolutamente pertinente, apesar de pouco presente
nos estudos académicos.

8 Boris Chumiatski foi um revolucionario e jornalista que, no inicio do governo stalinista, recebeu a incumbéncia
de presidir a Associagdo Estatal de Cinema e Fotografia (Coroskuno - Soyskind). Em 1933, acompanhando as
mudangas econdmicas geradas pelo Primeiro Plano Quinquenal, foi criada a Diretoria Principal para a IndUstria
Cinematografica e Fotografica [GUKF] que permaneceu sob a lideranga de Chumiatski, a quem foi delegado pleno
controle de todas as etapas de producéo e exibicdo de filmes.
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em suas aulas de pratica cinematografica, o cineasta reforcou a leitura artistica que defendia do

cinema e ousou teoricamente ao propor novas relagdes entre cinema e literatura:

Em outras palavras, o estudo “aplicado” da literatura para S. M. Eisenstein
significou: 1) uma compreensdo profunda da individualidade criativa do
escritor (aqui ele se baseava tanto no texto quanto nas fontes literarias); 2) a
capacidade de encontrar equivalentes cinematograficos para imagens literérias
e dispositivos  artisticos.  Frequentemente, esses  “equivalentes”
cinematograficos eram novos elementos da linguagem do cinema, descobertos
pela primeira vez por S. M. Eisenstein, que ele introduziu na prética
cinematografica e compreendeu criativamente®” (BJIAJIUMUPOBA, 1990, p.
6-7, traducdo nossa).

Se nos anos 1940, os estudos de Eisenstein ja demonstravam sua produtividade ao
pensar o lugar da literatura como uma fonte de conhecimento da forma artistica, nos estudos
contemporaneos essa Visdo se torna premente para pensarmos a poténcia da literatura
considerando 0 seu contato com as diferentes midias. Para darmos mais um passo na
compreensdo deste universo, vejamos 0 que significa cinematografia dentro dos estudos

eisensteinianos.

1.3. A cinematografia: entre cinema e literatura

De um modo geral, o termo cinematografia nomeia as préaticas de criacdo de imagens
em movimento. J& o adjetivo cinematogréafico se refere aos processos e as caracteristicas
inerentes a realizacao filmica. Apesar dessa definigdo direta, esses amplos sentidos nem sempre
sdo aprofundados. Trata-se daqueles termos usados corriqueiramente, mas que colocam em
situacdo embaracosa quem decide, de fato, entendé-los. Sdo acepcbes que provocam a
necessidade de olhar de modo mais dinamico os seus efeitos do ponto de vista dos realizadores
e dos espectadores.

Esse é o caminho que Jacques Aumont e Michel Marie escolhem para propor uma
reflexdo sobre o verbete “cinematografico”, no Dicionario teorico e critico de cinema. Os

autores problematizam a visao de Gilbert Cohen-Séat, que coloca em oposicéo o fato filmico e

87 No original: “HueiMu crnoBamu, ‘tipukiannoe’ uzyuenue jureparypsl s C. M. Difzenmireiina osnavano: 1)
rIyOOKO€ TOCTHXXEHHE TBOPYECKON HMHIM3MAYaJbHOCTH NHcarens (34ech OH OIUMpalcs M Ha TEKCT, W Ha
JMTepaTypeBeIYeCKie MCTEUYHHKA); 2) YMEHNE HAMTH JHUTEpaTypHBIM 00pa3zaM M XyZ0)KECTBEHHBIM NMpUEMaH
KMHOJKBHMBAJECHTHL. 3a4acTyl0 3T ‘KMHOJKBHBAJIEHTHI OKAa3bIBAIUCh HOBBIMH, BIEpBbIE OTKpHITEIMH C. M.
OH3eHIITETHOM 5JJIEMEHTAaMHM KHHOSI3bIKA, KOTOpble OH BBEI B MPAKTHKY KHHOMCKYCCTBA M OCMBICIHII
TBOPETHUYECKH .
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o fato cinematogréfico. O primeiro seria 0 modo de se “[...] exprimir a vida, vida do mundo ou
do espirito, por um sistema determinado de combinagdes de imagens (visuais, sonoras e
verbais)” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 51). Ja o segundo daria conta de “[...] colocar em
circulacdo nos grupos humanos uma fonte de documentos, de sensacbes, de ideias, de
sentimentos [...]” (Ibid., p. 51).

Na sequéncia, os autores reforgcam essa oposi¢do por meio da viséo de Christian Metz,
para quem o ‘““’cinematografico’ designa, a principio, tudo o que é exterior ao filme, [...] sua
fabricagdo técnica, seu sistema de producao, sua exploracao e sua recepgao pelo publico” (Ibid.,
p. 51). No entanto, dirdo 0s mesmos autores, que o cinematografico “[...] também ¢ interno ao
filme como discurso. Ele designa entdo, no &mago do filme, o que €é préprio a linguagem do
cinema” (Ibid., p. 52).

Bordwell e Thompson (2013, p. 273) dizem que, do ponto de vista técnico, a
cinematografia ¢ a habilidade de criar a imagem em movimento: “literalmente, [é] a escrita em
movimento”. Ainda, entretanto, se trata de uma definicdo imprecisa se considerarmos que o ato
de capturar imagens em movimento envolve diferentes elementos tais como iluminacéo,
movimento de cdmera, cenario e a composicao geral de uma cena.

Essas tentativas de definicdo nos ajudam a ilustrar o quao ténue pode ser a tentativa de
definicdo de cinematografia. Talvez, por isso, 0 movimento de Eisenstein tenha sido o oposto:
ao invés de procurar o que € especifico do cinema, o que poderia levar a uma série de
inconsisténcias, o0 cineasta-tedrico se debruca sobre o codigo genético do cinema, ou seja, ja
gue o cinema é uma arte complexa, dotada de diferentes aspectos vindos de diferentes artes,
como vimos na leitura de Kazanski, é necessario entender a cinematografia ao longo da histéria
visual das artes. E ha, nesse caso, outro ponto importante para Eisenstein que é entender o que
essas artes conseguiram atingir de cinematografico e entender onde s6 o cinema pode se
expandir.

Podemos, entdo, considerar que, para Eisenstein, a ideia de cinematografia extrapola a
forma através das associacdes que o espectador faz, pautado nos elementos técnicos no processo
de construgdo de imagens, ou seja, 0s impactos que o0 mundo visual, proposto na tela, gera no
espectador. A cinematografia é um fenébmeno inerente as artes e conecta-se a habilidade artistica
de apresentar os detalhes, alterar a perspectiva de um fato; em Gltima instancia, diz respeito a
sintese da construcdo artistica. Assim, a concepcdo eisensteiniana de cinematografia nédo

contempla apenas a imagem capturada e projetada na tela, mas inclui todo o processo de
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criacdo, inclusive a maneira como 0 espectador se relaciona com o universo de escrita em
movimento.

No artigo Orgulho [I'opoocms], citado anteriormente, Eisenstein pontua que o cinema
opera uma sintese das artes que ndo se da em “estado puro”, ja que impulsiona os aspectos
essenciais de cada arte a integrarem um todo heterogéneo e a realizar o que seria a tarefa
principal das artes. As relagdes cinemaéticas, explica o cineasta, indicam caminhos para

potencializar os alicerces de cada arte em busca de novas possibilidades expressivas:

Para a escultura, o cinema é uma cadeia de formas plasticas mutaveis que
finalmente explodiram a mobilidade milenar.

Para a pintura, ndo se trata apenas de solucionar o problema do movimento
das imagens, mas também da conquista de um tipo novo, sem precedentes, de
arte pictorica, de uma arte de livre curso, cujas formas, quadros e composigdes
se modificam, transformam e transbordam uns nos outros, algo gque antes
estava disponivel apenas na musica.

A propria musica sempre teve essa possibilidade, mas somente com o advento
da cinematografia seu fluxo melédico e ritmico adquire possibilidades visuais
imagéticas, imageticamente perceptivel, concretamente imagético (é verdade
gue ainda sdo poucos 0s casos em que de fato ocorre uma fusdo completa de
imagens sonoras, tal como nossa pratica conhece).

[...]

Finalmente, é s6 aqui que todos esses elementos espetaculares separados se
fundem em uma unidade genuina, que eram inseparaveis nos primordios da
cultura e que 0 teatro tentou em vao reunire®
(PUBEHIITENH, 1968, p. 86-87, traducio nossa).

O fenbmeno da cinematografia seria, pois, sintese e tensdo de métodos de construgdo
da imagem artistica. Essa constatacdo despertar-nos para o reconhecimento de uma analise
profunda de diferentes camadas da imagem artistica que se entrelacam na construcdo do todo
da obra. E através da conexdo logica e imagética da estrutura artistica que um sistema de

unidade orgénica se realiza com a ativa inclusdo de todos os elementos constituintes da obra.

%8 No original: “Jlist cKynbITYpbI KHHEMATOrpad — 3TO HEMb CMEHSIOIMXCS TIACTHYECKMX (POPM, B30PBABLIMX
HaKOHEI[ BEKOBYI0 HEMOIBU)KHOCTb.

Jis KMBONHCH — 3TO HE TOJBKO pa3perieHde NpoOJieMBbl IBIKCHHS H300pakeHHH, HO W JIOCTHKECHHE
HeOBIBAJIOTO HOBOTO BHAA O KHBOIHMCHOTO HCKYCCTBAa, MCKYCCTBa BOJBHOTO TOKa CMEHSIOIIUXCS,
peoOpaXkaroIuXcs U MePeTUBAIONINXCS APYT B Apyra GOpM, KapTHH U KOMITO3UIINHA, JOCTYITHBIX paHee TOJIBKO
MYy3BIKE.

Cama My3bIKa pacrojiaraia 3TOH BO3MOKHOCTBIO BCET/A, HO TOJIBKO C IIPUXO0JI0M KHHEMAaTOorpada MenouIecKuil
W PUTMHYECKHUH MOTOK €€ MpUOOpeTaeT BO3MOXKHOCTH OOpa3HO 3pHTENbHbIE, 00pa3HO OLIYTHMBbIC, KOHKPETHO
oOpasHble (TIpaBia, IOKa e€Ile TOJIbKO B HEMHOTOYHCIICHHBIX CIy4asX JACHCTBUTEIBHO IOJIHOTO CIHSHHSA
3BYKO3PHUTEIBHBIX 00pa30B, KOTOpPhIE 3HAET Hallla MPAKTHKA).

Hakonen, TonbKO 3/1€Ch CIMBAIOTCS B JONOUIMHHOM €IMHCTBE BCE T€ OTAEIbHBIE 3PEIHIIHBIE 2JIEMEHTBI, KOTOpPhIE
ObUTH Hepa3phHIBHBI HA 3ape KYJIBTYPbI U KOTOPbIE TIIETHO CTAPAJICsi BHOBb BOCCOEAMHHTE Teatp”.
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No caso da literatura, temos uma arte da imagem por exceléncia, j& que, por meio de suas linhas,

o leitor ndo acompanha apenas a acdo, mas aprende a perceber um fato e seus efeitos, porque:

como a literatura, sdo capazes de penetrar em todas as voltas mais sutis da
consciéncia humana e os movimentos de eventos e épocas, pelas técnicas
especulativas e meios melddico-ritmicos que nos permitem imaginar apenas
indicios daquela plenitude sensual que cada linha, cada pagina pede®
(SU3EHILTENH, 1968, p. 88, traducio nossa).

Nas aulas, uma das préaticas do cineasta era indagar aos alunos sobre o que chamava de
“detalhe-chave” do trecho literario analisado, pois a partir dali seria possivel, na interpretacdo
do material, encontrar uma expressdo visual que contemplasse a esséncia do conflito a ser
resolvido artisticamente. Ou seja: Eisenstein propunha que os alunos fizessem um exercicio de
regresso ao motor da criacdo literaria e as linhas de tensdes imagéticas operadas pelo escritor
durante a criagdo artistica. Esse movimento, na verdade, integra a tentativa de compreenséo por
parte de Eisenstein da expressividade na composicdo da imagem artistica, literaria ou
cinematogréfica. O cineasta-pedagogo com isto traz a tona a ideia de que a ‘imagem artistica’
ndo coincide com a ‘imagem concreta’ ou figurativa. E justamente nessa perspectiva que a
analise da corporificagdo de uma imagem permite a Eisenstein uma leitura profunda das leis de
construcdo artistica de um objeto ou coisa, termo usado por ele de maneira genérica para indicar
fendmenos e eventos naturais que nem sempre podem ser nomeados.

Na abordagem da natureza literaria, sdo contempladas a expressividade artistica,
pautada em aspectos técnicos sonoros e visuais, e 0 tempo que, assim como no cinema, é um
elemento central. Distante dos clichés da realidade, a cinematograficidade possui carater
generalizante e opera na construcdo de enquadramentos especificos que ndo sao meros frames
da realidade. O cinema coloca em discussdo “o problema da imagem’® (reproducio visual) e a
relacdo com o retratado’! ” (M3EHILTENH, 1964, p. 37, traducio nossa).

No texto Sobre a estrutura das coisas [O cmpoenuu eeweii’?], publicado em 1939,

Eisenstein dedica-se a entender de que modo os meios de composicdo oferecem um

% No original: “Kaxk cBsi3aHa nurepatypa, cnocobHas YiiTH BO BCe TOHYANIIME M3BUBBI CO3HAHHUS YENOBEKA U
JOBUXKCHUS coOBITHI H OIOX, YMO3PUTCIIBHBIMU TIPpUEMAMHU W MEJIOJUKO-PUTMHUYCCKUMHU CPEACTBAMU,
TMMO3BOJIAIOIIUMHU IIPEACTABUTD JIMIIb HAMEKAMHU TY YYBCTBECHHYIO ITOJHOTY, K KOTOpOﬁ B3bIBACT KaXKJas CTPOYKa,
KaKJas cTpaHuna’”.

0 Eisenstein utiliza aqui o vocabulo uzo6paocenue [izobrajénie] que, na lingua russa, possui um sentido mais
amplo do que a ideia de representacdo. lzobrajénie diz respeito a reproducdo de um objeto ou fendmeno da
realidade envolvendo tanto a percepcéao externa quanto os sentidos de um individuo. No proximo capitulo, o termo
seré discutido de maneira mais ampla.

"1 Destaque do autor.

2 Ha uma traducdo para o portugués disponivel na coletanea A forma do filme, 2002a, p. 141-162.
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determinado tipo de imagem que serd apreendida pelo espectador. Para o autor, hd uma maneira
mais direta de fazer essa inser¢do que ¢ quando “[...] a composi¢do incorpora os elementos
estruturais do retratado” (Ibid., p. 38, traducédo nossa). A explicacdo que o cineasta da é que,
nesses casos, temos uma concordéncia entre os elementos. Porém, mesmo nesses exemplos
mais simples, estaria contido o que para o cineasta é fundamental: “[...] a verdadeira
composicdo ¢ invariavel e profundamente humana” (Ibid., p. 38, traducdo nossa). Isso quer
dizer que as emoc¢Bes humanas constituem a base para a construcao de uma composi¢éo genuina
e, consequentemente, de uma imagem artistica pungente.

Para Eisenstein, as regularidades da estrutura de uma obra de arte e as leis objetivas dos
fatos estdo em constante relacdo. E interessante observar que essa premissa esta presente na
reflexdo sobre as artes e no didlogo que o cinema também estabelecia com as rapidas mudancas
sociais e artisticas que a construcdo do novo mundo socialista demandava; esta presente nos
problemas em torno da criacdo artistica que surgiram com a imposi¢do do realismo socialista.
A estrutura da obra filmica é o sistema material em que diversos meios de expressividade sdo

elaborados. Disse lIvanov a este respeito que o:

[...] fato de o conceito de “imagem” ndo coincidente com a representacao
haver sido deslocado para o primeiro plano permitiu a Eisenstein dar uma
interpretacdo profunda da lei de construcdo do objeto. Lei essa que ele
considera a encarnagdo da imagem, e que se manifesta na propria técnica de
execucdo (IVANOV, 2009, p. 185).

O estudo mediado entre os principios da cinematografia e a forma artistica na literatura
nos leva a entender que as categorias analisadas e discutidas por Eisenstein em torno da ideia
de imagem artistica conectam-se diretamente a materialidade da obra. Isto nos permite
investigar o fato de a obra literaria oferecer um conhecimento que ndo é apenas do campo das
ideias, mas antes da necessidade de ampliar uma discussdo de como 0s meios de composicao
literaria estabelecem tensdes entre a técnica e 0 Aambito hermenéutico. E exatamente isso que
Vladimir Nabodkov identifica no romance Anna Kariénina, de Liev Tolstoi.

Em LicGes de literatura russa, Nabokov analisa um trecho do romance em que Lidvin,
em meio aos camponeses, descobre um sentido superior para a vida e se embrenha pela floresta
tomado pelo estado epifanico de sua transcendéncia espiritual. O escritor chama a atencéo de
seus alunos para o fato de que “a literatura ndo ¢ um jogo de ideias, mas de imagens. As ideias

ndo importam muito quando comparadas as imagens ¢ a magia de um livro”; ele reitera que
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“[...] precisamos atentar para as imagens [...]. A palavra, a expressdo, a imagem ¢ a verdadeira
funcdo da literatura. Nao as ideias” (NABOKOV, 2018, p. 218).

Apesar de a construcdo literaria estar ancorada na materialidade de seus meios (ela se,
manifesta, por exemplo, nas figuras de linguagem, sobretudo na metafora e na metonimia, assim
como em dispositivos estilisticos, como a hipérbole, a ironia, a comparacao etc), ndo é a
figuratividade do discurso que garante a vivacidade da imagem literaria. A experiéncia estética
¢ a que vem da habilidade do escritor de extrair, das propriedades dos objetos, caminhos
estéticos geradores de associacdes inesperadas, muitas vezes contrapostas entre si, que
irrompem o mundo objetivo da obra. As especificidades da imagem artistica literaria afetam o
modo de ver e perceber a obra, tal como observa Eisenstein no artigo Cinema e Literatura
(sobre imagicidades) [Kuro u iumepamypa (06 obpaznocmu)].

Os escritores “que escrevem de um jeito cinematografico” (3M3EHILTENH, 1968, p.
469, traducdo nossa) sdo criadores capazes de operar aspectos fundamentais da criacdo
cinematografica: “veem por ‘quadros’”, “expdem os fatos”, “compdem as imagens de maneira
cinematografica”, “veem em detalhes” (Ibid., p. 469); criam enquadramentos que permitem
mobilizar um fendbmeno em varios sentidos, ao mesmo tempo, colocando em relevo, por
exemplo, as experiéncias emocionais de uma personagem.

Diante de tais aspectos, ndo seria absurdo considerar que a literatura familiarizou o
cinema com os principios da montagem como um fendmeno de construcéo inerente ao texto

artistico. Mas podemaos, de fato, considerar a montagem um problema da teoria literaria?

1.4. A montagem como principio artistico

Pensar uma resposta para questdes em torno da insercdo da ideia de montagem como
algo inerente a literatura e ndo apenas um empréstimo técnico oriundo do cinema, nos
impulsiona a uma busca de compreensdo mais ampla do termo montagem no universo
eisensteiniano. Isto é uma tarefa extremamente complexa, apesar de 0 nome do cineasta estar
intimamente ligado a construcéo da teoria da montagem e o termo plenamente incorporado a
diferentes areas do conhecimento.

Entendemos que se trata de uma tarefa complexa, porque, de um modo geral, a teoria
da montagem eisensteiniana é abordada a partir de seu principio basico que é a selecéo e

justaposicéo de partes autbnomas que, de maneira dialética, formam uma unidade significativa
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constituinte da obra. Nessa visdo, a montagem € antes de tudo uma forma de construcdo
artistica. No entanto, o termo foi revisitado diversas vezes por Eisenstein e seu sentido ampliado
em diferentes momentos da trajetoria do cineasta. No teatro, nomeou a técnica ou o método de
producdo teatral que explora diferentes elementos cénicos, a fim de conduzir o espectador a
uma experiéncia com a obra artistica. Depois, no cinema, a ideia de montagem foi ampliada
para indicar um procedimento comum a todos os meios artisticos, gerador de ligacdes e
associacfes emocionais e semanticas, que ndo se limitam a uma Idgica primeira, presente no
corpo da obra. Nessa perspectiva, a montagem também é um principio de criagéo.

Contudo, ndo devemos creditar apenas a Eisenstein essa consciéncia da montagem como
um revelador meio de construgdo de sentido no século XX. Os primeiros estudos sobre as
possibilidades significativas da montagem no cinema soviético foram realizados por Liev V.
Kulechov (1899-1970), em seu conhecido experimento denominado “efeito kulechov”. O
experimento foi realizado, usando-se 0 mesmo frame, em close-up, do rosto do ator. Tal frame
é intercalado com outros em que elementos distintos recebiam destaque, conforme vemos

abaixo:
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Efeito Kulechov [2ddexr Kynemosa]. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ZwMRtWNEQRo0>.

O resultado desse experimento revelou a Kulechov que os efeitos dos frames para o
espectador se alteravam de acordo com a combinacao realizada no momento da edicdo filmica.
Esse aspecto foi profundamente importante na formac&o dos jovens cineastas soviéticos, porque
demonstrava a potencialidade criativa da nova linguagem cinematografica e o fato de que, no
cinema, ndo era a matéria em si 0 mais importante, mas a maneira como o material bruto seria
explorado pelo cineasta. Ficou evidente também que a montagem ndo era apenas um
procedimento técnico de colar partes de um filme ou o reestruturar na mesa de montagem.
Alguns anos depois, Eisenstein faria uma critica a essa visdo de Kulechov’® por considera-la

limitada do ponto de vista criativo:

Os antigos cinematografistas™ — assim como Liev Kulechov, de teorias
completamente antiquadas — consideravam a montagem como um meio de
mostrar algo a um espectador, simplesmente na condi¢do de instrumento de
simples descri¢éo que consistisse em exibir cena atras de cena, como se coloca
em um muro tijolo apés tijolo.

O movimento préprio de cada cena e a respectiva metragem de cada pega eram
considerados como 0s Unicos determinantes do ritmo cinematografico
(EISENSTEIN, 1931, p. 123)7.

3 0 critico L. Kozlov também identifica uma dualidade nos modos de se pensar a montagem soviética no inicio
dos anos 1920: “Uma delas — preferida e desenvolvida nas teorias da montagem da década de 1920 — estava mais
diretamente ligada ao pathos da linguagem cinematografica. Havia em mente a possibilidade de uma afirmacéo
direta do autor, expressa através da montagem enquanto tal, uma avaliacdo direta do que é retratado, sua
interpretacdo direta com a resultante metafora da montagem nua. Outra possibilidade foi mostrada e ja realizada
em filmes Potiomkin, Mae, Terra. Neles, o pensamento do autor, a atitude do autor foram expressas por meio da
divulgacdo das relacdes internas do sujeito, das suas relagdes consigo mesmo, e o alto significado generalizante
gue nasceu aqui encontrou sua forma ndo apenas (e nem tanto) em montagens de imagens puras, puramente
linguisticas, mas também, o que é especialmente importante, na unidade de montagem e nos inicios do enredo
narrativo” (KO3JIOB, 1980, p. 94).

" Aqueles que se dedicavam ao estudo da linguagem cinematografica.

7> Essa citacdo foi retirada da revista mexicana Contemporaneos pertencente ao acervo da Biblioteca Estatal Russa.
A tradugdo em espanhol é de Augustin Aragon Leiva, jornalista e escritor que foi tradutor e consultor de Eisenstein
durante sua passagem pelo México. O texto, publicado em maio de 1931, com o titulo Principios de la forma
filmica, é oriundo da versdo publicada em Moscou em 1929. Anos depois, ganhou uma nova versdo. A edi¢ao
brasileira é oriunda da versdo preparada para a edi¢do em lingua inglesa e recebeu o titulo de Dramaturgia da
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No caso de Eisenstein, apesar de ter sido aluno de Kulechov por um curto periodo de
tempo, sua relagcdo mais proxima com o universo da montagem cinematogréafica se deu ao lado
da montadora Esfir Chub, de quem foi amigo préximo ao longo de toda a sua vida, com quem
compartilhou muitos de seus projetos e ideias. Com ela, Eisenstein observou que, no processo
de remontagem de filmes’®, novas cadeias de sentido eram construidas, mesmo com pequenas
interferéncias no material de origem.

A partir dessas vivéncias iniciais, Eisenstein dd um passo além das discussdes da época
e comeca a considerar, na montagem de seus préprios filmes, os aspectos formais e temporais.
Tais elementos o levardo a escrever sobre o ritmo e o movimento da montagem, o
enquadramento, sobre os volumes, as texturas e os demais elementos que séo colocados em
cena durante as filmagens, elementos estes que devem impactar o espectador apds a construgédo
do produto. Desse modo, a esséncia da montagem eisensteiniana esta baseada nos conflitos
existentes dentro da construgdo artistica e eles podem revelar diferentes camadas de sentido
dentro de uma narrativa: “[...] de acordo com minha maneira de pensar, a montagem nao ¢ uma
ideia expressada ou narrada por elementos que se sucedem, mas é uma ideia que se manifesta
como resultante da colisdo de dois elementos independentes um do outro” (EISENSTEIN,
1931, p. 123). O conflito, por sua vez, como um principio basico da montagem, reforca a ideia
de mobilidade que é do movimento dos frames, mas também engloba o movimento de ideias,
contemplando o @mbito artistico e ideoldgico. Por isso, a montagem é capaz de organizar
materiais de naturezas diferentes, revelando a expressao material do pensamento do artista e 0
seu posicionamento diante de um determinado tema.

E nessa perspectiva que os ideogramas japoneses foram fundamentais para que o
cineasta explicasse a dinamica de criacdo de novas ideias e conceitos a partir de elementos
previamente existentes e da apreensédo cotidiana por parte do espectador: “tal como acontece
nos ideogramas da lingua japonesa, na qual dois signos ideogréaficos independentes (elementos
cinematograficos, planos) justapostos, por esta tinica qualidade, ddo lugar a um novo conceito”
(Ibid., p. 124). Na sequéncia, o cineasta exemplifica de maneira didatica o funcionamento dos

ideogramas:

forma do filme. Na citacdo extraida da edicdo brasileira, ndo aparece explicitamente o nome de Kulechov,
conforme podemos verificar a seguir: “[...] os primeiros diretores conscientes, € nossos primeiros teéricos do
cinema, consideravam a montagem uma forma descritiva em que se colocam planos particulares um apos o outro,
como blocos de construcdo. O movimento dentro desses planos-blocos de construcdo, e o0 consequente
comprimento das partes componentes, era entéo considerado ritmo” (EISENSTEIN, 2002, p. 52).

6 Os filmes estrangeiros eram submetidos ao processo de censura e, de acordo com a necessidade, planos ou
sequéncias eram suprimidos, 0 que muitas vezes obrigava a construgdo de uma nova coeréncia filmica.
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Um olho + &gua = chorar
Uma porta + um ouvido = escutar
Uma crianca + uma boca = gritar
Uma boca + um cachorro (perro) = latir
Uma boca + passaros = cantar
Um punhal + um coragdo = pena
(Ibid., p. 124)

A primeira vez que Eisenstein efetivamente sistematizou seus pensamentos acerca da
montagem ocorreu em 1929, com a publicacdo do texto A quarta dimensdo do cinema
[Uemsepmoe usmepenue ¢ kuno’’]. Nele, o autor apresenta as caracteristicas das formas de
montagem existentes naquele momento e estabelece processos dinamicos que podemos chamar,
de maneira mais ampla, de montagem criativa, responsavel pela sintese criativa sobre a

materialidade artistica:

Montagem “ortodoxa” E a montagem no seu sentido mais amplo; nela, pecas
diferentes sdo combinadas entre si, considerando as
caracteristicas dominantes que sdo colocadas em conflito,
gerando um novo efeito expressivo (p. 51).

Montagem métrica Considera o comprimento das pecas: “a tensdo ¢
conseguida pelo efeito da aceleracdo mecéanica por
maltiplas reducdes no comprimento das pecas com a
condicdo de que a formula para a relagdo destes
cumprimentos seja preservada (‘duas vezes’, ‘trés vezes’,
‘quatro vezes’, etc.)”. Ha clareza de percepcdo nesse
método, que gera o que Eisenstein denomina de “pulsagdo
da coisa” (p. 51-52).

Montagem ritmica Aqui, o comprimento continua sendo relevante, mas o
movimento dos elementos internos ao quadro passa a ser
considerado na formacdo do todo. As medidas ritmicas sdo
frutos da combinacdo formal dos fragmentos e do seu
conteudo (p. 52).

Montagem tonal O movimento é entendido de modo mais amplo, incluindo
0 que Eisenstein chama de “vibragdes ritmicas”. Tais
vibrac6es sdo oriundas do som emocional de cada peca, que
gera um percurso melédico baseado em tensdes. Essas
vibracdes também podem ser dpticas (luz) (p. 53-54).
Montagem harménica E a primeira vez nos estudos da montagem que Eisenstein
introduz este termo. O autor considera o desenvolvimento
organico da montagem tonal. Na montagem harmonica,
todos os elementos estdo envolvidos em sua construgéo, o
que leva a construcdo de uma linha melédico-emocional.

(p. 55)

(Cf. DMI3EHIITENH, 1964)

" Na edico brasileira, o fragmento referente & montagem foi publicado separadamente com o titulo “Métodos de
Montagem” em A forma do filme (2002a), p. 79-88.
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E importante ressaltar que, antes de se aprofundar nas leis da montagem cinematografica
em 1923, Eisenstein escreveu uma espécie de manifesto para as construc@es teatrais cujo titulo
é Montagem de atragdes [Monmaoicto Ammpaxyuonos]. No texto, o cineasta extrai da analise
do funcionamento da linguagem teatral o conceito de atracfes que se torna fundamental para o
entendimento do impacto que a arte deve gerar na mente do espectador. Montagem de atracoes
esquadrinha a constituicdo de movimentos Unicos do ator que oferecem a méxima carga
expressiva a fim de impactar o espectador, por meio de “choques emocionais”. Nao ¢ mais o
naturalismo exacerbado que deve ser a busca nas producdes teatrais, mas o foco no detalhe
essencial, a qualidade expressiva: “Eisenstein ndo estava interessado na composi¢éo de uma
peca, mas no seu efeito” (BULGAKOWA, 2001, p. 39).

No entanto, apesar de ndo estar interessado, em um primeiro momento, em aspectos da
composicdo, a experiéncia emocional das atragdes revelou ao cineasta as problematicas
referentes a ela que desencadeiam os efeitos almejados. Um pequeno experimento pratico com
o0 cinema havia sido realizado pelo cineasta no teatro. Eisenstein, na dire¢do da producéo teatral
de O sébio, adaptacio da obra de Aleksandr Ostrovski’®, inseriu um curta-metragem intitulado
O diario de Glumov [Juesnux I'nymosa, 1923]. Esse exercicio pratico permitiu ao jovem diretor
o reconhecimento da maneira como os principios da montagem de atra¢des poderiam funcionar
no cinema; por exemplo, qual seria o resultado do movimento amplo e intencional do corpo do
ator atrelado ao enquadramento exato da camera. Nos frames selecionados, vemos o uso do

close-up como um recurso para potencializar os efeitos expressivos:

8 Dramaturgo russo do século XI1X, conhecido como um dos principais representantes do realismo na literatura
russa.
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O Diario de Glumov. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QHxmBSQLt_E>. Acesso em 19 fev.
2020.

Os choques emocionais gerados pelas atragdes eram essencialmente efeitos de uma
experiéncia visual realizada por meio do processo dialético estabelecido na relacdo obra-
espectador. Por essa razdo, Eisenstein define o0 método da montagem de atracbes como sendo
“a comparagdo de fatos” (EISENSTEIN, 2010a, p. 41). Ja no ano seguinte, 1924, o mergulho
na linguagem cinematogréfica e a manifestacdo de interesse nos problemas iniciais da
construcdo filmica permitiram a ampliacdo de seus estudos, gerando o artigo A montagem de
atracdes filmicas, em que é definido o termo “atragdes”, j& em consonancia com as

potencialidades do cinema:

Uma atracdo [...] € em nosso entendimento algum fato demonstravel (uma
acdo, um objeto, um fenémeno, uma combinacdo consciente e assim por
diante) que é conhecido e comprovado por exercer um efeito definitivo sobre
a atencdo e as emocg0Oes do publico e que, combinado com outros, possui a
caracteristica de concentrar as emogdes do publico em alguma direcéo ditada
pelo propésito da producdo’ (EISENSTEIN, 2010b, p. 40-41, tradugdo
nossa).

Na abordagem cinematografica, as atracGes podem ocorrer em todos os elementos da
composicdo da obra. Assim, ndo se trata de um procedimento simbdlico, mas de um processo
gue se materializa em quaisquer aspectos da forma artistica, sendo seu principal efeito
direcionado ao espectador. O cinema, na condi¢ao de “arte de comparagdes”, torna a montagem,
no sentido cinematico, um elemento essencial da estruturacéo de atragcdes, impactando o publico
ndo mais apenas fisicamente, mas também mentalmente: “[...] cada fragmento é escolhido para

‘provocar’ associagdes” (Ibid., p. 41).

" No original: “An attraction [...] is in our understanding any demonstrable fact (an action, an object, a
phenomenon, a conscious combination, and so on) that is known and proven to exercise a definite effect on the
attention and emotions of the audience and that, combined with others, possesses the characteristic of concentrating
the audience’s emotions in any direction dictated by the production’s purpose”.


https://www.youtube.com/watch?v=QHxmBSQLt_E
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Em Montagem de atracdes filmicas, o diretor pretende esclarecer o que ele caracterizou
como “nosso complexo oficio” (Ibid., p. 41), isto ¢, elucidar os mecanismos que operam a
construcdo artistica e seu processo de apreensao, a fim de demonstrar que o cinema era uma
arte e funcionava como tal. Ja as atracOes estimulam diretamente o pensamento sensorial. Essa
movimentacdo, pautada na combinagdo de elementos sensoriais e intelectuais, integra a
chamada quarta dimensao do cinema, titulo do artigo que citamos anteriormente e que abre
caminho para a no¢do da montagem intelectual, importante conceito do final dos anos 1920,
que amplia as possibilidades criativas da montagem.

A passagem de Eisenstein pelo México foi especialmente significativa para os
desdobramentos da nog¢do de montagem, porque permitiu ao cineasta fazer experimentos
artisticos, considerando os estudos sobre Antropologia aos quais se dedicava nagueles anos. O
contato com as formas de manifestacdo artistica primitivas e populares dos povos mexicanos,
assim como o interesse pela pintura de murais ampliaram sua forma de ver e sentir as
composigdes visuais. De acordo com Marie Rebecchi, que mergulhou nas anotagdes dos diarios
de Eisenstein escritos nesse periodo, apesar das dificuldades enfrentadas com as autoridades
soviéticas e dos problemas com os patrocinadores do filme no México, “[...] Eisenstein
desfrutou de alguns momentos de grande liberdade criativa” (REBECCHI, 2017, p. 27,
traducdo). Esse movimento de abertura possibilitou a Eisenstein aprofundar sua leitura do
principio dindmico dialético formado por um ponto de convergéncia entre a forma racional e a
forma organica dos fenbmenos, mobilizadas pela dinamizacdo da percepc¢édo, conforme havia

detectado em 1929. Sobre isso explica Rebecchi, afirmando:

[...] sua experiéncia mexicana [a de Eisenstein] acaba sendo um caminho para
uma montagem de idolos e altares, de deuses pagdos e rituais de ceriménias
cristds, um passo no desenvolvimento de uma dialética que pode ser descrita
como uma experiéncia regressiva e extatica®. Essa dialética foi central em
suas reflexdes sobre a montagem na década de 1930: uma regressao bioldgica
a carnalidade — a crueldade primeva do sacrificio animal e humano - e 0
sincretismo extatico-religioso manifestado na ideia de Eisenstein de
simultanea coexisténcia de ritos pré-colombianos e catélicos® (Ibid., p. 27,
traducdo nossa).

8 Eisenstein se vale do sentido de éxtase tal qual compreendido pela Filosofia grega: um deslocamento, um frenesi,
um movimento para fora. Em suas analises, o cineasta também se interessa pelas manifestacGes extaticas presentes
nos mistérios religiosos os quais sdo retratadas na histéria da arte.

81 No original: “[...] his Mexican experience turns out to have been a path towards a montage of idols and altars,of
pagan gods and rituals of Christian ceremonies, a step in the development of a dialectic that can be described as
both a regressive and an ecstatic experience. This dialectic was central to his reflections on montage in the 1930s:
a biological regression towards carnality —the primeval cruelty of animal and human sacrifice—and the ecstatic-
religious syncretism manifested in Eisenstein’s idea of the simultaneous coexistence of pre-Columbian and
Catholic rites”.
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Além das caracteristicas da montagem, a expressividade da montagem nesse momento
se torna muito relevante para Eisenstein, apesar de ser uma ideia que acompanha o cineasta
desde o inicio dos anos 1920. A nocao de expressividade artistica ou movimento expressivo é
um conceito fundante do sistema tedrico eisensteiniano, que passou por metamorfoses e
aprofundamentos de acordo com os interesses explorados pelo cineasta em momentos
diferentes de sua trajetdria. A expressividade enquanto uma qualidade essencial da obra artistica
remonta as primeiras experimentacgdes artisticas do jovem Eisenstein que, egresso do Instituto
de Engenharia Civil em Petrogrado (atual S3o Petersburgo®?), serviu como engenheiro do
Segundo Batalh&o do Exército Vermelho e atuou diretamente na producdo de arte gréafica gracas
ao interesse pelo desenho que cultivava desde a adolescéncia. Nesse periodo, também se
dedicou ao estudo da lingua japonesa e se envolveu com a producéo teatral, estabelecendo
vinculo com outros artistas revolucionarios, especialmente com Vsévolod Meierhold que se
tornou seu professor e grande mestre. No inicio dos anos 20, Meierhold elaborava os estudos

em torno do sistema da biomecénica:

A biomecénica consistia num sistema de treinamento do ator concebido por
Meierhold logo ap6s a Revolugdo Russa de 1917 e visava ao desenvolvimento
e a ampliacdo do vocabulério expressivo do ator. Meierhold entendia o ator
como fundamento da linguagem artistica teatral. Seria através dos seus
movimentos plasticos que seria revelado todo o potencial expressivo do jogo
cénico (OLIVEIRA, 2008, p. 7-8).

O conceito da biomecanica, em dialogo com o futurismo e o construtivismo vigentes
nas artes visuais e na arquitetura do inicio dos anos 1920, problematizava aspectos da
representacéo teatral demandando do corpo do ator em cena um outro tipo de treinamento que
potencializasse o0s diferentes mecanismos do corpo humano capazes de provocar
emocionalmente o espectador, oferecendo a ele um locus no ato criativo. Os movimentos
intencionais e precisos do ator seriam um gatilho para a expressividade dramatica, em dialogo
com 0 uso exato dos elementos na cena teatral. Para desenvolver seu método de trabalho,
Meierhold valeu-se de duas correntes de pensamento vigentes no periodo. De um lado, estava
a teoria da reflexologia, desenvolvida por estudiosos como Vladimir Bekhterev e Ivan Pavlov,
base para os estudos sobre o0 jogo do ator conforme deliberava Meierhold; a acdo era realizada

em trés momentos, “intengcdo — realiza¢dao (ou execucao) — reacao (finalizagdo e preparacao

8 O nome da cidade foi alterado em 1914. Em 1924, a cidade foi rebatizada como Leningrado, nome que
permaneceu até o fim da Unido Soviética, em 1991, quando a designag&o original foi reassumida.
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da realizagdo de uma nova intengdo)” (Ibid., p. 98). Do outro lado, encontramos “[...] os
experimentos no ambito da organizacdo cientifica do trabalho, realizados pelo americano
Frederick Taylor” (Ibid., p. 98). Os gestos amplos e o trabalho fisico dos atores possuiam como
principal objetivo estabelecer o ato criativo como um processo consciente e expressivo.

O vinculo entre o corpo do ator e as potencialidades expressivas da encenagdo despertou
0 interesse do jovem artista que se dedicou com afinco ao tema e, por isso, “[...] Meierhold
acaba estimulando Eisenstein a criar uma base teorica e cientifica para a biomecanica” (Ibid.,
p. 8). Assim 0 artigo Movimento Expressivo, escrito em parceria com Serguei Tretiakdv, foi
publicado em 1923. No entanto, ao estabelecer uma funcdo direta para o espectador no jogo
teatral, os autores criaram uma diferenga em relacao ao sistema da biomecanica: “[...] a énfase,
proposta por Eisenstein e Tretiakdv ndo € mais no ator, e sim na sua relagdo com o publico”
(Ibid., p. 105). No pequeno texto, sdo apresentadas sistematicamente as bases do que seria um
programa de treinamento para atores cuja designacdo era homénima ao titulo do artigo. Ha,
além disso, uma tentativa de explicacdo da esséncia do movimento expressivo que estaria na

funcdo afetiva estimulada no publico a fim de provocar nele uma resposta a atuacao do ator.

E precisamente 0 movimento expressivo, construido em uma base
organicamente correta que é a Unica capaz de provocar essa emogdo no
espectador, que, por sua vez, repete reflexivamente, de forma enfraquecida,
todo o sistema de movimentos do ator; como resultado dos movimentos
produzidos, as tensGes musculares incipientes do espectador sdo liberadas na
emocdo desejada (EISENSTEIN; TRETYAKOV, 1979, p. 36-37, tradugdo
nossa).

Nessa sintese, ele propde “uma materialidade da emogao” (OLIVEIRA, 2008, p. 106)
na constituicdo da forma artistica que se tornou no mesmo ano tema de outro artigo de
Eisenstein, ja citado anteriormente. Em Montagem de atracdes, a concepc¢édo de expressividade
¢ ampliada na ideia de “atragdes”, ou seja, nos processos de constru¢do em que os elementos
da composicdo artistica gerariam um impacto no espectador, envolvendo-o tanto no ambito
sensorial quanto no psicolégico.

Uma atragdo (em nosso diagnostico do teatro) € algum momento agressivo no
teatro, isto é: trata-se de algum elemento dele que submete o publico a
influéncias emocionais ou psicoldgicas verificadas pela experiéncia e
matematicamente calculadas para produzir choques emocionais especificos no

espectador em suas ordens adequadas dentro do todo. Esses choques fornecem
a Unica oportunidade de perceber o aspecto ideoldgico do que estd sendo
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mostrado, a conclusdo ideoldgica final®® (EISENSTEIN, 2010a, p. 34,
traducdo nossa).

De maneira pratica, no ano seguinte, o cineasta usou em seu filme A Greve (Cmauxka,
1924) a expressividade filmica como uma premissa artistica basica com o intuito de romper
com os paradigmas de enredo e verossimilhancga. Para exemplificar, destacamos uma pequena
sequéncia em que lideres dos trabalhadores, ap6s o inicio da greve, sdo perseguidos por um
agente. A base estrutural da sequéncia é a busca que se amplia semanticamente para 0 ambito
do olhar, para se procurar atentamente algo, presente na forma artistica, nas escolhas nédo
convencionais do conceito de olhar: um primeirissimo plano do movimento do olho humano, a
visdo mediada por um espelho, a exagerada abertura do olhar destacada pelo close-up,
permitindo diferentes interpretacGes por parte do espectador (positivas ou negativas) e a

distorcao do olhar captado por uma espécie de espelho convexo.

EISENSTEIN, A Greve [Cmauxa], 0:49:35-0:50:29

8 No original: “An attraction (in our diagnosis of theatre) is any aggressive moment in theatre, i.e. any element of
it that subjects the audience to emotional or psychological influence, verified by experience and mathematically
calculated to produce specific emotional shocks in the spectator in their proper order within the whole. These
shocks provide the only opportunity of perceiving the ideological aspect of what is being shown, the final
ideological conclusion”.
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Com o desenvolvimento da teoria da montagem, o trabalho com o0s aspectos
expressivos, antes realizado no corpo do ator, séo investigados nos elementos da composi¢ao
cinematica, no corpo da obra. O conceito de expressividade foi porta de entrada para a
investigacdo dos impactos da obra de arte e seus efeitos sobre o publico a partir dos anos 1930,
momento em que a relevancia da légica composicional adquiriu protagonismo nos estudos de
Eisenstein e se tornou um tdpico de seu programa de ensino®. Naum Kleiman afirma que o
cineasta passava a entender que a cinematografia inaugurava um novo caminho de
representacdo: “enquanto no teatro vocé tem a representagdo com um objeto, no cinema vocé
tem a representagdo atravées do objeto” (EISENSTEIN, 1998, p. 12).

A questéo da expressividade artistica é tema norteador do terceiro semestre do curso de
Direcdo Cinematografica. Sob o titulo de manifestacdo expressiva (EISENSTEIN, 2010b, p.
84-87), assuntos como mise-en-scéne® e seus meios (o tratamento inicial dado aos eventos e
acOes do roteiro, a organizagdo de um evento no espaco e no tempo), o fendbmeno criativo, a
composicdo (as leis de integracdo das partes para formar uma unidade, a logica do
desenvolvimento), a historia e a teoria da manifestacdo expressiva, o problema da
expressividade e suas leis organicas sdo trabalhados a fim de preparar as bases para o tema do
semestre seguinte: a imagem artistica.

Com todo esse conjunto de vivéncias e experiéncias, tanto na atividade artistica quanto
na atividade académica, era natural que a prépria no¢do de montagem ganhasse novas
possibilidades. Desse modo, a partir de 1937, temos a clareza tedrica da montagem ndo apenas
como um meio de articulacdo de um corpo, mas como maneira de o corpo ser sempre colocado
em movimento:

Em sua teoria da montagem (1937-1940), escrita em um contexto historico e
biografico completamente diferente daquele da viagem mexicana, Eisenstein
repensa a questdo do nascimento da montagem. Ele agora a vé sob a luz de
um principio de decomposicao e “recomposi¢ao” “ilimitadas” — significando
0 processo interminavel da reconstrugdo dindmica de uma nova unidade e do
antigo mito da unidade original do corpo de Dionisio e seu subsequente
desmembramento. Em outras palavras, como preltdio de uma nova e superior
“unidade divina e incorruptivel em oposi¢do a unidade mortal e contingente.
Eisenstein reconhece na montagem e em seu processo fundamental de
decomposicéo e reconstituicdo a mesma forga que estd na raiz dos mitos e
mistérios de Dionisio, em que o corpo do deus é primeiro dilacerado pelos

8 A movimentacdo tedrica desse periodo esta baseada na convicgdo de que o cinema provocava uma experiéncia
que extrapola a materialidade filmica, a representacdo de um fato ou o registro de um evento, visdo que diverge
das diretrizes do Realismo Socialista para o cinema, focadas na simplicidade e linearidade estrutural para permitir
a compreensdo imediata do contetido dos filmes. Esse descompasso é pertinente para entendermos que as reflexdes
de Eisenstein sobre o realismo socialista ndo sdo apenas uma consequéncia da imposicao oficial para as artes, mas
mostram um esforgo de continuidade de investigacfes anteriores.

8 O conceito de mise-en-scene sera abordado no capitulo 111.
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Titds e depois recomposto em uma imagem completamente transfigurada®
(REBECCHI, 2017, p. 32, tradugdo nossa).

A literatura parece integrar os estudos sobre a montagem, partindo do corpo da obra que
é oferecido ao leitor e que precisa passar pelo processo de decomposicao e reconstitui¢do para
que algo novo possa surgir desse encontro. Aliés, para Eisenstein, as figuras do Leitor e do
Espectador compartilham os mesmos dilemas quando estdo diante da obra artistica®”. Dos
escritos de Eisenstein, € possivel extrair a presenca de uma ideia de leitor/espectador experiente,
cujo repertorio cultural é bastante amplo. Pelo contexto social da época, sabemos que seria
muito dificil encontrar tal perfil, que é nomeado, de maneira genérica: “espectador/leitor
soviético”. Essa parece ser mais uma proje¢ado de futuro, do que se espera da nova sociedade,
do que de fato um dialogo direto com as demandas presentes.

Na construcdo utdpica de um receptor a altura de grandes obras de arte, Eisenstein
compreende que o espectador ¢ um “[...] parceiro ativo da imagem, emocional e cognitivamente
(e como organismo psiquico® sobre o qual age a imagem por sua vez)” (QU3EHILTENH, 1964,
p. 81). A funcéo criadora que o espectador desempenharia na relacdo com a obra de arte seria

a mesma desfrutada pelo leitor.

O espectador ndo apenas vé os elementos representados na obra terminada,
mas também experimenta o processo dindmico do surgimento e reunido da
imagem, exatamente como foi experimentado pelo autor. E este §,
obviamente, o maior grau possivel de aproximagdo do objetivo de transmitir

8 No original: “In his Theory of Montage (1937-40), written in a completely different historical and biographical
context from that of the Mexican journey, Eisenstein rethinks the issue of the birth of montage. He now sees it in
the light of a principle of “unlimited” decomposition and ‘recomposition’ —meaning the endless process of the
dynamic reconstruction of a new unit—and of the ancient myth of the original unity of the body of Dionysus and
its subsequent dismemberment. In other words, as a prelude to a new and superior ‘divine and incorruptible unity
in contrast to the mortal and contingent one’. Eisenstein recognizes in montage —and in its fundamental process
of decomposing and re-constituting —the same force that lies at the root of the myths and mysteries of Dionysus,
in which the body of the god is first ripped apart by the Titans and later recomposed into a completely transfigured
image”.

87 A problematica tedrica em torno da figura do leitor na teoria literaria é bastante ampla e, ciente de suas
implicacOes e da necessidade de abrir muito as questdes propostas nesta tese para poder elucida-la, resolvemos
manter o foco nas aproximagdes realizadas por Eisenstein, Esperamos futuramente ter uma oportunidade para
desenvolver uma leitura tedrica das ideias de Wolfgang Iser e de Eisenstein abordando aspectos do ato da leitura
e da concepgdo de leitor implicito.

8 Essa preocupacgdo com a participacdo ativa do espectador/leitor na concepgéo plena do texto artistico também
foi tema central de pesquisas do cineasta ao lado do psicologo Aleksandr Luria. Em 1947, por exemplo, Eisenstein,
a convite de Ldria, planejou um seminario de “Psicologia do processo criativo” que seria ministrado aos alunos do
Instituto de Psicologia da Universidade de Moscou. Eisenstein considerou para o programa retomar pontos
importantes do seu pensamento sobre a construcao artistica, dentre eles a passagem do movimento expressivo para
os fundamentos da imagem artistica em que o leitor e 0 espectador ocupam um lugar importante, pois sdo eles que
experimentam um “estado emocional-sensual muito especial” (EISENSTEIN, 1988, p. 6) a partir das provocagdes
advindas do sistema artistico em que conceitos imagéticos surgem nos pensamentos e sentimentos do
leitor/espectador.
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visualmente as percepcdes e inten¢bes do autor em toda a sua plenitude, de
transmiti-las com “a forga da tangibilidade fisica”, com a qual elas surgiram
diante do autor em sua obra e em sua viséo criativas (EISENSTEIN, 2002b,
p. 29).

No artigo O espectador-criador [3pumens-Teopey], escrito alguns meses antes da morte
do cineasta, em novembro de 1947, Eisenstein compara o papel do espectador americano no
cinema burgués e o do espectador soviético na producdo cinematogréfica socialista. Segundo o
cineasta, diferente dos realizadores burgueses que buscam “servir aos espectadores”, incutindo
valores burgueses na consciéncia do seu publico, o espectador soviético ndo é um mero receptor
de eventos e ideias projetados na tela; ele é “[...] mestre espiritual e material da cinematografia
soviética®® (M3EHIUTENH, 1968, p. 299, traducdo nossa). Na condicdo de conhecedor da
realidade soviética e, em tese, por vivenciar a esséncia das mudancas sociais registradas nas
telas, esse espectador, segundo Eisenstein, participa ativamente do processo de construcdo da
obra filmica, j& que atuar sobre uma determinada realidade ou contexto demanda o
conhecimento profundo de suas engrenagens: “nosso espectador ¢ este espectador-criador que,
juntamente com os cineastas, compartilha a autoria na criacdo das pléiades dessas gloriosas
producdes cinematogréaficas que os grandes primeiros trinta anos do poder soviético na Rassia
trouxeram para a tela®” (Idem, p. 300, traduc&o nossa).

A aproximagdo leitor-espectador também advém da propria vivéncia de leitura de
Eisenstein que desde a infancia mergulhou num vasto universo literario, o que enriqueceu a
construcdo de suas referéncias artisticas e intelectuais. A figura de um leitor experiente nao
deixa de ser uma projecao de si em suas praticas. Por exemplo, a sua experiéncia de leitor era
modelo em sala de aula para estimular seus alunos do curso de direcdo cinematografica a
discutirem as atividades criativas dos escritores considerados pelo cineasta como exemplares
na atividade audiovisual. A leitura dos poucos registros de aulas disponiveis demonstra que, na
pratica pedagdgica de Eisenstein, os alunos-leitores eram incentivados a considerar as
diferentes camadas significativas presentes na obra e ndo a ficar presos aos elementos materiais
propostos nos paragrafos. Os alunos eram, para o cineasta-professor, os leitores ideais. Ao
Menos este era 0 anseio que embasava seu caminho - cujo conhecimento do texto e de mundo

sdo articulados no ato da leitura.

8 No original: “[...] {yXOBHBEIM U MaTepHaILHBIM XO3MHOM COBETCKOM KuHematorpaduu |...]”.

% No original: “Ham KMHO3pHUTENb — 3TO 3pUTENbL-TBOPEL, BMECTE C KMHEMATorpaQucTamu pasjensiomui
ABTOPCTBO B CO3AAHUU IJIESbl TEX CIABHBIX KMHOMNPOU3BEICHUN, KOTOPBIE BHECIH HA 3KPAH BEIUKUE NEPBLIC
Tpuauatk et CoBeTckoill Biactu Ha Pycu™.
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Para Eisenstein, descobrir novas formas de relacdo com o mundo seria a agdo basica que
os espectadores deveriam encontrar nas telas de cinema, assim como ele encontrava nas paginas
dos livros®. S6 desse modo o potencial criativo do cinematografo ultrapassaria as suas proprias
limitacGes e se posicionaria efetivamente na condicéo de sétima arte. De acordo com Serguei
Yutkevitch, que trabalhou com Eisenstein na VGIK: “o diretor, como Eisenstein o imagina, ¢
simultaneamente um arquiteto, um poeta, um pintor, um compositor, mas acima de tudo um
artista do cinema no sentido mais honroso e elevado do termo®”.

Em 1939, Eisenstein escreveu um importante texto que o auxiliou a pensar de maneira
mais profunda os problemas comuns a construcdo imagética entre o cinema e a literatura.
Puchkin e o cinema® [ITywxun u Kuno] oferece uma série de elementos que nos auxilia a pensar
problematicas em torno da relacdo entre as duas artes, assim como faz em Montagem 1938. A
montagem, na construcdo da imagem artistica, € um elo fundamental entre ambas as artes.
Também podemos apontar, nesse ambito, 0s modos de construcdo e a maestria na escolha de
detalhes que sdo fundamentais na constituicio dos eventos. E relevante, porém, deixar claro
que a relacdo entre ambas as artes, para Eisenstein, nunca sera direta, ja que 0S mesmos
fendmenos sdo trabalhados de maneira particular em cada sistema artistico.

Com ainclusdo da montagem na discusséo eisensteiniana sobre a natureza das artes, nos
anos 1930, ficou evidente que a literatura é detentora de um conjunto dindmico de elementos
da composicdo de imagem artistica que, apenas com a chegada do cinema, foi possivel
denominar de cinematografico. Outro ponto importante diz respeito aos materiais encontrados
na literatura que demonstravam o funcionamento de processos cognitivos e estéticos explorados
pelo escritor a fim de que o leitor também pudesse construir artisticamente sua imagem no
processo de apreensao da obra.

Mais do que apenas detectar modelos, Eisenstein mergulhou no modo de escrita de
alguns autores. Foi nesse contato com a literatura que o cineasta pedagogo encontrou uma area
de estudos favoravel para pensar os meios eficazes de criacdo da imagem artistica ndo reduzida
aos elementos concretos expostos. A poténcia da linguagem literaria de se manter em meio aos
progressos tecnologicos também € outro dado subjacente a dindmica da escrita criativa nessa

visdo. A literatura ndo é apenas um meio de evocar o passado ou fornecer fragmentos facilmente

1 A formacdo de um amplo repertério literario, composto por escritores de diferentes idiomas, tornou-se estimulo
para a criacdo de pensamentos tedricos sobre o0 processo de composicgao artistica como veremos em Montagem
1938.

2.0 comentario é uma citacdo do prefacio de Ivor Montagu escrito para a versdo em lingua inglesa das aulas de
Eisenstein organizadas por Vladimir Nizhny (1979, p. XIX).

93 Esse texto sera analisado no capitulo IV.
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transplantados em outro sistema artistico. Antes, o literario parece ser capaz de assimilar e
transformar as demandas impostas por processos técnicos, tais como a fotografia, o cinema e,
mais recentemente, as maltiplas possibilidades das midias digitais.

A composicdo, outra ideia eisensteiniana recorrente, € onde a consciéncia de montagem
é perceptivel oferecendo a obra diferentes perspectivas. Essa multiplicidade estrutural permite
ao escritor criar conexdes de varios fendmenos que, no todo da obra, pareceriam completamente
desconexos. E com esse ponto de vista que o estudo de fendmenos literarios que dialogam com
a cinematografia poderia contribuir para a aprendizagem de processos de constituicdo da
imagem que permitem aprofundar a riqueza do universo artistico criado. Contudo, reforgamos
que a arte literéria, nas analises de Eisenstein, ndo estava restrita a um modelo a ser seguido,
até porque tal intento estaria fadado ao fracasso. Seria, porém, um caminho a partir do qual um
dialogo entre épocas e formas de criacdo poderia ser provocado.

Abordar essa discussao dos meios de construgédo e concep¢do de uma ideia transformada
em imagem artistica, na atualidade, poderia ser considerado ultrapassado se observassemos
apenas 0Ss mecanismos retoricos utilizados para a construcdo da imagem verbal e o
reconhecimento da existéncia de meios similares no cinema. No entanto, o que decidimos
propor ao longo da tese € um aprofundamento de tais questdes dentro de uma concepcao da
literatura como arte geradora de obras que exigem a compreensao de possibilidades visuais,

sem negar as suas limitagoes.



CAPITULO 11

A IMAGEM ALEM DA IMAGEM
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2.1. O sentido da imagem

Jacques Aumont, em seu tratado sobre a imagem, busca tracar um percurso analitico
que inicia com o olho na condi¢do de maquina dptica, cujo mecanismo complexo, dotado de
operacOes quimicas e neurais, € guiado pela percepgdo de luz, cor, movimento e densidade, para
citar apenas alguns aspectos em torno do surgimento da imagem. Contudo, esse olho pertence
a um sujeito complexo, cujo olhar, funcdo inerente ao aparato ocular, torna-se visdo.
Decodificada pelo sujeito, a imagem se revela em uma espécie de primeiro estado do que é
contemplado. No entanto, em operacdo conjunta com a dinamica do cérebro, ainda ha outras
possibilidades de aprofundamento do que é visto. Esse sujeito ativo que interage com a imagem,

independentemente de seu suporte, € chamado por Aumont de espectador:

Esse sujeito [espectador] ndo é de definigdo simples, e muitas determinacdes
diferentes, até contraditorias, intervém em sua relagdo com uma imagem: além
da capacidade perceptiva, entram em jogo o saber, os afetos, as crencas, que,
por sua vez, sdo muito modelados pela vinculagdo a uma regido da histéria (a
uma classe social, a uma época, a uma cultura). Entretanto, apesar das enormes
diferencas que sdo manifestadas na relagdo com uma imagem particular,
existem constantes, consideravelmente, trans-histdricas e até interculturais, da
relagdo do homem com a imagem em geral” (AUMONT, 1993, p. 77).

Diante da possibilidade de que, na relacdo entre espectador e realidade, outras tantas
perspectivas de compreensdo imagética surjam, consideremos, desde ja, a imagem como um
conjunto de fendmenos sensoriais e estéticos. Essa concepcdo ultrapassa a mecanica do olho e
atinge diretamente o intelecto e o imaginario, ampliando aquilo que o homem ¢é capaz de ver.
Veem-se a arvore, as flores, 0s objetos, as pessoas, etc, mas também se € capaz de ver aquilo
que ainda ndo existe ou 0 que ja existiu. Nesses casos, conta-se com a capacidade de ver da
imaginacdo. Vé-se com a tela mental e com tudo aquilo que reverbera no espectador.

O papel do espectador é extremamente relevante. Ele é capaz de fazer existir imagens a
partir de uma imagem ofertada, seja em uma situacdo cotidiana ou em uma obra de arte. Para
exemplificar esse fendmeno, Aumont relembra a “regra do etc”, em que, “[...] ao fazer intervir
seu saber prévio, o espectador da imagem supre portanto o ndo-representado, as lacunas da
representagdo” (Ibid., p. 88). O mecanismo desse tipo de construgdo imagética € ilustrado por
Aumont com um desenho de Eisenstein em que, apesar de ser intitulado “O suicidio de Nero”,
0 que € visto permite ao espectador construir outras cadeias de sentido, rompendo com as
possibilidades imagéticas sugeridas pelo titulo e os fatos historicos. Ainda que o espectador

desconheca as circunstancias em que Nero foi obrigado a cometer o suicidio, serd capaz de
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entender que ndo se tratou de uma decisdo unilateral e que a situacdo se assemelha a um

homicidio.
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Desenho de Serguei Eisenstein. Neros Suicide, 1942%,

O fato de Aumont recorrer a Eisenstein para explicar a “regra do etc” esta relacionado
a perspectiva artistica do cineasta, em que uma das bases é a criacao de obras que estimulem o
espectador a participar ativamente da obra, assim como ser impactado por ela conforme vimos
no capitulo anterior. O espectador ndo pode ser passivo ao trabalho do artista. Essa foi uma
concepcao de trabalho que acompanhou Eisenstein tanto em sua jornada artistica quanto
pedagogica. Nesse sentido, a definicdo de Aumont de que “essa abordagem do espectador
consiste antes de tudo em trata-lo como parceiro ativo da imagem, emocional e cognitivamente
(e também como organismo psiquico sobre o qual age a imagem por sua vez)” (AUMONT,
1993, p. 81) pode ser relacionada a visao eisensteiniana.

Ver, para Eisenstein, ndo é apenas uma a¢do; tdo pouco, pode ser atrelado, de maneira
restrita, a ideia de captacdo de algo. O ato de ver e a visdo formam um amplo sistema cognitivo
em que sdo incorporados todos os demais érgdos do sentido. Vemos com o corpo. Esse corpo,
é importante dizer, ndo é apenas o do criador de imagem - na leitura de Eisenstein, do artista -
ou do espectador, mas inclui o corpo cultural de formas de representacdo que a humanidade
acumula, desde as formas mais primitivas até as contemporaneas.

Sem ddavida, é na imagem artistica que essas possibilidades multiplas da imagem se
realizam de maneira mais consistente e, ndo por acaso, as discussdées em torno da imagem

artistica sdo centrais na obra de Serguei Eisenstein. A ideia de imagem artistica

% AUMONT, 1993, p. 89.
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[xyooorcecmeennuiii 06paz] € um conceito recorrente nos estudos das artes e da literatura em
lingua russa. De modo geral, imagem artistica designa o resultado do trabalho do artista que
surge de seu contato com a realidade, mas que adquire qualidades especificas dentro do
universo artistico, ou seja, ela é resultado do sistema imageético de uma obra em que séo
condensadas suas diferentes camadas de construcdo (contetdo, forma, aspectos estéticos e
ideoldgicos).

No caso dos estudos da teoria literaria em lingua russa, as discussdes sobre a imagem
artistica estdo presentes desde os primeiros registros de concepc¢do de uma ciéncia da literatura
no territorio russo. Pelo que identificamos em nossa pesquisa, a ideia de imagem artistica como
um conceito ja estava presente no século XIX, quando os estudos em torno das belas letras
comecaram a ser organizados na Russia. No inicio do XX, o termo esta presente nas anotacoes
de Aleksandr Potebnia®®, publicadas postumamente, em 1905, com o titulo Das notas sobre a
teoria da literatura [M3 3anucox no meopuu crosecnocmu]. Na tentativa de criar uma
verdadeira ciéncia literaria, os formalistas criticaram duramente as ideias de Potebnia por seu
tratamento alegdrico e simbolista dedicado ao estudo das imagens.

Foram exatamente os formalistas, em busca do objeto de estudo da literatura, que
denominaram a imagem como um aspecto caracteristico do literdrio, materialidade a ser
analisada. Dentro desse contexto, surge o relevante texto-manifesto de Viktor Chklévski, Arte
como procedimento [Hckycecmeso kax npuem]. Ao afirmar que “a finalidade da arte é oferecer o
objeto como visdo e ndo como reconhecimento” (CHKLOVSKI, 2019, p. 161%), o autor expde
qual seria 0 método da arte - “ostranénie®””- e que tal procedimento de construcio da imagem
artistica € exatamente o que diferencia 0 seu pensamento das ideias de Potebnia. Para
Chklovski, o discurso artistico “[...] € criado com a finalidade explicita de desautomatizar a
percepgao” (Ibid., p. 172). Aqui citamos diretamente o estudo de Chklovski por ser o mais
conhecido no Brasil, mas € importante salientar que todos os formalistas, em alguma medida,

se dedicaram ao estudo da imagem artistica e a maioria deles também se debrucou sobre o

% Aleksandr Potebnia (1835-1891) foi um importante filologo, linguista e filésofo russo-ucraniano. Desenvolveu
importantes estudos sobre 0 pensamento e a linguagem. Sua longa atividade docente foi exercida na Universidade
de Kharkdv, na Ucrania, durante o império russo.

% Aqui optamos por usar a nova traducéo do texto realizada por Davi Molina e publicada na RUS (Sdo Paulo, v.
10, n. 14, 2019. Disponivel em: https://doi.org/10.11606/issn.2317-4765.rus.2019.153989. A traducdo mais
difundida no Brasil de “A arte como procedimento” integra a coletanea Teoria da Literatura: formalistas russos.
Editora Globo: Porto Alegre, 1976.

% Em portugués, o termo foi traduzido como singularizacdo e/ou estranhamento.
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funcionamento do cinema e da imagem cinematogréfica para compreender as potencialidades
dessa nova forma de imagem®,

Com a chegada do Realismo Socialista e as novas diretrizes de construgdo para as artes,
os postulados de formacao da imagem artistica sdo abalados e se torna necessario pensar de que
modo a teoria literéria deveria se relacionar com seu objeto, j& que a critica marxista cerrada
torna-se predominante e o estudo dos sistemas de imagem artistica é considerado uma atitude
formalista. Um importante tedrico e professor de teoria literaria da Russia soviética, que se
dedicou a compreender as particularidades da imagem artistica nesse periodo, foi L. I.
Timoféev.

Timoféev, profundo conhecedor da tradicao histérica e cultural russa, preocupou-se em
criar uma abordagem da literatura que nao fosse apenas de cunho sociologico. Na verdade, ele
mantém um didlogo com a andlise sociocultural, linguagem oficial neste periodo, mas adentra
as questBes estéticas e de construcdo da imagem artistica. Sdo da década de 1930 duas
importantes obras sobre esse tema. A primeira delas é Fundamentos da Teoria Literaria
[Ocrosbr meopuu numepamyput], cujo primeiro capitulo é dedicado ao conceito de o6pasnocme
[6braznost], instituindo os aspectos inerentes & imagem artistica em uma obra literaria®® como
base dos estudos literarios. Outros capitulos também séo dedicados aos problemas da imagem
artistica dos quais destacamos 0s termos o6pasz [6braz] e uzoopascenue [izobrajénie], pela
importancia que possuem no pensamento eisensteiniano conforme veremos.

A outra obra foi construida ao longo dos anos 1930. Trata-se da Enciclopédia Literaria
[VTumepamypnas Dnyuxnoneous], em que o autor busca definir termos fundamentais da teoria
literaria, tais como imagem artistica, conflito, meios expressivos, metonimia e outros®,

Os estudos de Timoféev, no campo da teoria literaria, nos ajudam a compreender a

imagem artistica integrada ao sistema imageético criado pelo escritor. Por definicéo, o autor diz

% Sobre a relevincia dessa aproximacdo entre linguagens na contemporaneidade, em lingua portuguesa,
destacamos o trabalho de Rosa Maria Martelo. Dentre varios estudos que a autora dedica ao tema, salientamos
Cinema da poesia, em que sdo abordados os processos de fazer imagem na poesia moderna e contemporanea e
aproxima essa a¢ao ao trabalho realizado no cinema considerando dois aspectos: o primeiro seria “[...] a presenga
temaética do universo cinematogréafico [...] poemas dedicados a filmes, realizadores e actores, ou 0s poemas que
funcionam por processos ecfrasticos e por transposi¢do narrativa” (2012, p. 11). A autora também pontua sobre
“[...] poemas que falam de filmes, classicos ou ndo, do acto de filmar, das salas de projeccao, das divas do cinema,
de realizadores [...]” (Ibid., p. 12). A outra possibilidade de didlogo ndo ocorreria de maneira direta, como nos
casos citados anteriormente, mas na relagdo que “[...] diz respeito as cumplicidades entre duas artes que partilham
uma extensa e multimoda reflexdo sobre os processos de fazer imagem” (Ibid. p.12). A questéo central, nesse caso,
seriam problemas em torno da praxis criadora, as “[...] concepg¢des de imagem e os processos de relacdo entre as
imagens” (Ibid., p. 13), abordagem que se aproxima mais dos interesses eisensteinianos.

% Falaremos especificamente sobre 6braznost na Ultima secdo deste capitulo.

100 Nos compéndios russos de Teoria Literaria atuais, o conceito de imagem artistica estd completamente
incorporado ao processo de anélise literaria.
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que a imagem artistica [o6pa3z] “é um quadro concreto e, a0 mesmo tempo, generalizado da
vida humana, criada com a ajuda da ficgdo e com valor estéticol®®” (TUMO®EEB, 1976, p.
60). A construcdo da imagem artistica, para o estudioso, seria resultado do dialogo entre trés
esferas: conteudo, forma e funcdo social da arte. Claramente, as ideias de Timoféev estdo
marcadas pelas demandas de seu tempo. Elas nos interessam, porque demonstram uma
discusséo sobre a relevancia da imagem nos estudos literarios em um delicado momento para
as artes soviéticas.

Diante desse panorama, parece-nos que ndo seria deslocado aproximar os estudos de
Eisenstein para conceber uma teoria da imagem artistica aos discursos criticos e tedricos
literarios de sua época. Ao analisar o material do cineasta preservado no Arquivo Estatal Russo
de Literatura e Artes (RGALI®), essa hipGtese ganha ainda mais forca. Constatamos que a
maior parte de recortes de jornais sobre literatura e outras anotacdes sobre 0 mesmo tema foram
coletadas ao longo dos anos 1930. Outro episédio consideravel para essa leitura € a oposicao
publica do cineasta em relacdo ao conceito de ostranénie, de Chkldvski.

Em seu programa do curso de Direcdo Cinematografica, nos topicos dedicados ao estudo
da imagem de uma obral®, o autor coloca como um dos objetivos, analisar “o erro dos
formalistas e a teoria de ostranénie” (SM3EHILUTENH, 1964, p. 147, traducdo nossa). Na visdo
de Eisenstein, a abordagem via ostranénie estava muito restrita a identificacdo de processos de
formacédo da imagem, focada na forma, deixando de lado a relevancia do pensamento sensorial

e da percepcdo na construcdo da imagem. Valérie Pozner fala sobre esse descompasso:

A atitude critica de Eisenstein em relagdo ao conceito de “ostranénie”, que
ocupa um lugar central no conceito de arte de Chklévski e permeia toda a sua
obra, é 6bvia. A comparagdo segundo o principio morfoldgico ndo satisfaz
Eisenstein, que culpa os representantes da escola formal por ndo levar em
conta, grosso modo, o fator psicoldgico, ou melhor, o psicanalitico. E se é
sentido em suas obras que ele leu os membros do OPOIAZ, entdo ele esta
interessado principalmente em Tynidnov, embora aqui também nédo tenhamos

101 No original: “O6pa3 —3To KOHKpETHas U B TOXKE BpeMsi 0600LIEHHAs KAPTHHA YEIOBEYECKOM JKU3HHU, CO3IaHHAs
MIPY ITOMOIIY BBIMBICJIA U IMEIOIIIAst SCTETHUECKOE 3HAUCHUE .

102 poccuiickuii Tocynapereennbiii Apxus Jlutepatypsl u Mckyccrsa (PTAJIN).

103 No conteldo, estdo previstos: 1. A imagem artistica como fixagéo na forma de conteido e modo de pensar; 2.
A imagem de uma obra como unidade de forma e contetdo; 3. Imagicidade e figuratividade; 4. Da ideia da obra a
sua forma externa. O processo real de formacéao da obra; 5. O padréo geral de manifestacdo expressiva da aplicacéo
a criacdo de imagens criativas. Conexao de etapas com os principios do movimento expressivo. Nova qualidade;
6. Criagdo de imagem artisticas, seu significado social e psicolégico. Sua aplicagio social (QM3EHILTENH, 1964,
147).
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dados claros, exceto talvez relacionados a um periodo posterior e Gltimo de
sua vidal®,

A atitude critica de Eisenstein reforca seu interesse na natureza da visibilidade da
imagem literaria, provocada pelas percepcdes, e nos detalhes colocados em relevo na estrutura
artistica [personagem, enredo, composicao]. Por isso, 0 primeiro ponto para entender o
funcionamento geral da imagem artistica, segundo o cineasta, € o reconhecimento dos meios de
construcdo por meio dos quais ocorre a passagem do visual ao visivel. Na concepc¢édo da imagem
artistica, na literatura, estdo presentes varias categorias de criacdo, 0 que torna o literario
também um fendmeno cultural e historico.

E interessante observar que esse aspecto explorado por Eisenstein tem a ver com o0 modo
primario de apreensao por meio da visao, o que, de acordo com Aumont, nunca é global, mas
ocorre por meio de fixagdes sucessivas. A imagem global ¢ formada com “[...] a integracdo
dessa multiplicidade de fixagOes particulares sucessivas que faz o que chamamos nossa visao
da imagem” (AUMONT, 1993, p. 61). No entanto, na dindmica da imagem inserida no universo
das artes, ha outras camadas de significacdo, adensadas na relacdo com o espectador.

Com a chegada do som ao cinema, ficou evidente para Eisenstein que o tipo de imagem
construida pela cinematografia ndo poderia ser restrito aos aspectos visuais. Isso levaria a um
empobrecimento da linguagem cinematografica e, consequentemente, da relagdo do espectador
com a obra. Havia ficado evidente para ele que o contraponto era um recurso de composicao
gue tornava possivel reconhecer a coexisténcia de aspectos diferentes interagindo na concepgao
de uma mesma obra. Eisenstein apostava no contraponto Como um meio para romper com as
limitacOes da cinematografia e de suas possibilidades expressivas, conforme mostraremos no
préximo item.

Os estudos de Eisenstein no final dos anos 1930 sdo marcados pela tentativa de
compreensdo de mecanismos em torno da imagem artistica e dos elementos fundamentais nesse

processo. Para o cineasta, estava claro que ver ndo estava restrito ao sistema visual; vé-se com

104 TIO3HEP, Banepu. “llIxnoBckuii/D#3eHINTeHH — ABaANATHIE TOIbl. VICTOPHS MIOJ0TBOPHOIO HEOHUMAHHUS
[“Chkldvski/Eisenstein — 0s anos vinte. Uma hist6ria de mal-entendidos frutiferos”]. Trad. de Huna Kysmm.
Disponivel em: < http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/586/>.

No original: “OueBuaHO KpUTHYECKOE OTHOIICHHE DWICHINTEHHA K MOHATHIO «OCTPAHEHHE», 3aHUMAIOIIEMY
HCHTPAJIBHOEC MECTO B KOHIECIIIHUN UCKYCCTBA Y IIkm0BCKOTO M IIPOHU3BIBAOIIIEMY HACKBO3b BCE €0 TBOPYECCTBO.
ComnocTaBnerre o0 MOP(OIOTHIECKOMY IPUHINITY HE YAOBIETBOPSACT DH3EHIITEiHA, KOTOPHIA CTaBUT B BHHY
HpeCTaBUTESIM (POPMAaIbHON IIKOJIBI TO, YTO OHM HE YUHTHIBAIOT, TPy0O TOBOPS, IICUXOJIOIMYECKHH, a TOUHEE,
ncuxoaHanuTHdeckuii gpakrop. M ecnu mo ero paboTam 4yBCTBYETCS, YTO OH YMTAJl ONOS30BIEB, TO HHTEPECYET
€ro MpEeUMYLIECTBEHHO TBIHAHOB, XOTS 3/[€Ch MBI TOXE HE pacHojaraéM UYeTKUMH JaHHBIMHU, Pa3Be YTO
OTHOCSIIMMUCS K OoJiee O3 JHEMY, MTOCIIeTHEMY TIEPHOJLY MX JKU3HH .


http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/586/
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todos os sentidos e todos os ambitos do intelecto humano. A montagem vertical foi um
importante passo nesse processo, pois ela permitiu ampliar a compreenséo de Eisenstein sobre
processos artisticos em que estdo envolvidos elementos de natureza diferente. Para melhor
entendermos esses elementos, nas préximas sessfes vamos analisar conceitos centrais
eisensteinianos sobre a imagem artistica e a sua relagdo com exemplos presentes na literatura

russa do século XIX.

2.2. Contraponto entre imagens e sentidos

No ano de 1938, Eisenstein concluiu a producdo de seu primeiro longa-metragem
sonoro, Aleksandr Niévski, e trouxe a luz parte significativa de suas reflexdes sobre as
potencialidades que o som ofertava a cinematografia, assim como a importancia da montagem
enquanto método de criacdo que engloba os diferentes elementos envolvidos no processo
criativo. Nesse contexto, o artigo Montagem 1938 [Moumaoic 19381%] foi publicado e, apesar
do titulo, o estudo ndo pode ser lido apenas como um tratado sobre a montagem na condicéo de
meio técnico. J& no inicio do texto, Eisenstein intencionalmente se posiciona afirmando a
relevancia artistica da montagem que, apds o inicio da era stalinista, havia perdido sua
centralidade enquanto aspecto essencial da cinematografia soviética. Essa postura era resultado
da campanha oficial para o cinema que passou a encarar a montagem como um meio formalista
de construcdo cinematografica. Naquele momento, as chamadas praticas “formalistas”, em
qualquer linguagem artistica, eram rechacadas veementemente.

Em Montagem 1938, o cineasta-tedrico procura demonstrar ao leitor que, no trabalho de
direcdo cinematografica e no trabalho de interpretacéo realizado pelo ator, hd um principio de
criagdo que diz respeito a elaboracdo de um “sentimento vivo” que emerge da obra a partir de
processos de criacdo operados tanto pelo espectador quanto pelo realizador (seja o diretor ou o
ator) por meio da imaginacdo. O surgimento de uma obra expressiva seria produto oriundo do
movimento de elementos concretos formadores da imagem artistica e de processos internos
envolvidos na criacdo. Desse modo, a participacdo do espectador no trabalho criativo néo
estaria restrita ao fim do processo; antes, seria um dos pilares essenciais da composicao.

Essa dinamica autorreflexiva do funcionamento da imaginacéo criativa e da formagéo

de imagens artisticas leva-nos a considerar esse estudo uma espécie de sintese teorica do

105 O texto foi retrabalhado nos anos 1940 e recebeu um novo titulo, Word and Image, para integrar a coletanea
em lingua inglesa Film Sense. No Brasil, o texto integra a coletanea O Sentido do filme sob o titulo de Palavra e
Imagem.
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pensamento eisensteiniano acerca da relagdo da montagem enquanto procedimento de criacdo
artistica nos anos 1930, j& que amplia o conceito de montagem e o firma como um método da
pratica artistica presente em diferentes linguagens.

Outro aspecto importante desse texto € a defesa da construcdo de sentido de uma obra
por meio de contraponto, termo que, originalmente, diz respeito a um tipo de composicéo
musical em que diferentes linhas melddicas, constituidas por sons convergentes e divergentes,
aparentemente autdbnomas, interagem, formando uma Unica peca. O interesse por essa técnica
iniciou-se nos anos 1920, quando Eisenstein se valeu desse recurso musical para pensar 0s
novos rumos da composi¢do cinematogréafica apds a chegada do som.

Ao lado de Grigori Aleksandrév e Vsevoldd Pudovkin, o cineasta-tedrico utilizou essa
noc¢édo de linhas melddicas distintas que se harmonizam na formacdo de um todo orgéanico para
estruturar sua proposi¢do de uso do som no manifesto “O futuro dos filmes sonoros - Proposta”
[“Bynymiee 3BykoBoit @unmbl — 3asBKa’], em que os autores Se demonstram preocupados com
a possibilidade de o fascinio gerado pelo “filme falado” destruir as conquistas expressivas que
a montagem adquiriu no cinema mudo, ja que a mera juncdo de imagem e som ofereceria uma
simples ilusdo naturalista dessas relagdes. Os autores defendem que “apenas o uso
contrapontistico do som em relacdo a peca de montagem visual ofereceria novas oportunidades
para o desenvolvimento e aprimoramento da montagem®®” (3M3EHIUTENH, 1968, p. 316,
traducdo nossa) e reforgcam que a discrepancia entre o uso experimental do som e das imagens
visuais seria 0 caminho para explorar possibilidades dramaticas e semanticas do cinema sonoro.

Essas propostas iniciais foram amadurecidas nos anos seguintes, gerando discussdes
sobre o uso do contraponto sonoro enquanto meio expressivo, e, posteriormente, 0 mesmo
contraponto permitiu a formulagdo do principio de montagem vertical e das correspondéncias
audiovisuais, apresentadas como recursos técnicos que introduzem o espectador no filme
através de um processo cognitivo mais refinado do que a redundancia audiovisual*®’ que,
naquele momento, ja era consagrada pelo cinema hollywoodiano. Essas reflexfes de Eisenstein
foram retomadas por Theodor Adorno e Hanns Eisler em Composing for the films, livro

publicado em 1947, em que os autores analisam problematicas e deficiéncias da industria

1% No original: “Tonbko KOHTPAyHKTUYECKOE HCIOJB30BAHUE 3BYKA 10 OTHOINEHHIO K 3PUTENBHOMY
MOHTaKHOMY KYCKY Ja€T HOBbIC BO3MOKHOCTH MOHTAKHOT'O PA3BUTHUA U COBeleICHCTBOBaHI/ISI”.

107 Expressdo utilizada por Eisenstein para designar a reproducédo simultanea entre o que é visualmente captado e
0 seu equivalente sonoro.
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cinematogréfica hollywoodiana no tratamento dado ao trabalho dos compositores e da
musica’®,

Adorno e Eisler reconhecem os esforcos de Eisenstein de pensar o cinema dentro de
uma perspectiva estética, sobretudo no que diz respeito a relagdo entre mdsica e imagem.
Segundo os autores, “Serguei Eisenstein foi o inico diretor de cinema importante a entrar em
discussdes estéticas'®®” (ADORNO; EISLER, 1994, p. 44, tradugdo nossa) até aquele momento.
Também apontam que Eisenstein foi o unico a rejeitar uma “[...] busca de equivalentes dos
elementos puramente representativos da musica” (Ibid., p. 45). No entanto, mesmo
reconhecendo essas pertinéncias, os autores defendem que Eisenstein ndo estaria “[...]
totalmente livre do pensamento formalista que ele tdo apropriadamente ataca” (Ibid., p. 45). Os
autores se voltam para as analises realizadas no livro The film sense, de modo particular aos
textos “Word and Image” (versdo em lingua inglesa do texto “Montagem 1938”) e “Form and
Content: practice”.

Em ambos, o cineasta-pedagogo se esforca para demonstrar de que modo 0 movimento
das duas linguagens de naturezas diferentes amplia 0s meios expressivos de cada arte e ndo as
subordinam. Para Adorno e Eisler, os exemplos de Eisenstein acabam ndo se afastando das
tentativas de equivaléncia entre as duas linguagens, sendo apenas mais dificil perceber isso nos
textos eisensteinianos por serem muito abstratos. Os autores entendem que, de alguma maneira,
Eisenstein busca alguma equivaléncia entre as linguagens, o que, de fato, ndo poderia acontecer,
uma vez que “elas nunca coincidem per se” (Ibid., p. 47). E na sequéncia nos parece estar a
chave para compreender o real interesse dos autores nas ideias eisensteinianas: Adorno e Eisler
reconhecem a pertinéncia da aplicacdo do principio da montagem nessa relagdo entre masica e
linguagem cinematografica, porque ela ajudaria a criar uma espécie de sintese mais adequada

ao desenvolvimento da masica no cinema:

Se o conceito de montagem, tdo enfaticamente defendido por Eisenstein, tem
alguma justificativa, ela se encontra na relacdo entre a imagem e a musica. Do
ponto de vista estético, essa relagdo ndo é de semelhanca, mas, via de regra,
de pergunta e resposta, afirmacdo e negacdo, aparéncia e esséncia. 1sso é
ditado pela divergéncia dos meios de comunicacdo em questdo e pela natureza
especifica de cada um. A mdsica, embora bem definida em termos de sua
prépria estrutura, nunca é definida nitidamente em relacdo a qualquer objeto
externo a ela ao qual esteja relacionada por imitacdo ou expressao.
Inversamente nenhuma imagem, nem mesmo uma pintura abstrata, esta

108 No estudo de Adorno e Eisler, o foco de analise gira em torno da musica, porém foram as discussdes sobre as
possibilidades criativas da sonoridade, presentes nos estudos eisensteinianos, que impulsionaram a reflexdo dos
autores.

199 No original: “Sergei Eisenstein has been the only important cinema director to enter into aesthetic discussions”.
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completamente emancipada do mundo dos objetos!®® (Ibid., p. 47, tradugdo
nossa).

Ao reconhecer que a montagem pode ser um importante principio de construcdo para
propor solugdes estéticas ao problema apresentado, os autores retomam a premissa bésica de
Eisenstein de que a forca das composi¢cdes contrapontisticas esta no fato de manifestacoes
diferentes operarem principios perceptivos dialdgicos e ndo semelhantes. N&o se tratava de ver
com os olhos ou ouvir com os ouvidos, mas estabelecer novas conexdes entre diferentes meios
expressivos. Ainda que os exemplos de Eisenstein possam ser insuficientes, até mesmo pelas
limitacOes técnicas de sua epoca, estava claro para ele que apenas a composicdo expressiva
poderia propor um outro caminho perceptivo. Esse caminho seria oriundo da tensdo de linhas
sensoriais e resultaria em uma forma de experimentar o0 movimento de fendmenos estéticos
diferentes dentro de um determinado sistema artistico.

Dessa maneira, o problema da sincronizacao através do método contrapontistico, cuja
analogia remete a interligacdo musical de elementos diferentes da orquestra que se encontram
na mesma unidade de tempo, ofereceria a chave para o fortalecimento do cinema enquanto arte
central na modernidade. Ou seja, 0 cinema, por exceléncia, operaria por meio de sinteses de

sistemas diferentes, o que é mais complicado,

[...] pois o mais fundamental para os principios da estética audiovisual do
cinema, era (e €, sempre) a separacao da sincronia natural (tal como se produz
na ‘ordem das coisas’) e a instaura¢ao de uma sincronia propria ao autor, que
exprima o seu pensamento, uma sincronia entre 0 mundo dos sons e o das
aparéncias (EISENSTEIN, 2014, p. 121).

A sincronia propria a que o cineasta faz referéncia passa por frentes distintas do
pensamento artistico e, ndo sendo unicamente da materialidade da obra, engloba diferentes
mecanismos cognitivos e intelectuais provocados no espectador/leitor. Podemos dizer que ha
uma imaginagdo visiva de quem cria e de quem entra em contato com a obra, ativada durante o
processo de criacdo e recepcdo. O primeiro tipo de sincronia, de natureza dialética, que se

manifesta por meio de uma esséncia contrapontistica presente nos escritos eisensteinianos, é o

110 No original: “If the concept of montage, so emphatically advocated by Eisenstein, has any justification, it is to
be found in the relation between the picture and the music. From the aesthetic point of view, this relation is not
one of similarity, but, as a rule, one of question and answer, affirmation and negation, appearance and essence.
This is dictated by the divergence of the media in question and the specific nature of each. Music, however well
defined in terms of its own structure, is never sharply defined with regard to any object outside itself to which it is
related by imitation or expression. Conversely, no picture, not even an abstract painting, is completely emancipated
from the world of objects”.
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da propria estrutura da obra artistica, ou seja, das relagdes entre os nicleos fundamentais das
tensdes que movimentam um enredo.

Esses nucleos sdo justapostos em uma espécie de parataxe de elementos audiovisuais,
gerando complexos encadeamentos semanticos. Esse tipo de interacdo € estudado por IUri
Lotman como um principio da composicao artistica operador de uma interacdo mais dindmica
entre as estruturas de uma obra, seja literaria ou cinematografica: “a composi¢do do texto
artistico constréi-se como uma sequéncia de elementos funcionalmente heterogeneos [sic],
como uma sequéncia de dominantes estruturais de diversos niveis” (LOTMAN, 1978a, p. 414).
A imagem artistica emerge dessa organiza¢do composicional em que ndo apenas os elementos
concretos estdo em estado de tensdo, mas também as ideias e 0s conceitos que perpassam a
interacdo estrutural. E o que acontece no trecho central do filme Encouracado Potiémkin
[Bponenocey IMomémxun, 1925) em que os marinheiros, diante das péssimas condi¢des da
alimentacdo, se rebelam e, para reprimi-los, os oficiais do navio condenam o grupo de
insurgentes ao fuzilamento.

Os fragmentos selecionados buscam retomar a alternancia de poderes provocadora da
crescente tensao do episddio, em um jogo composicional que intercala a repressdo do grupo de
marinheiros rebeldes e as formas de poder que devem reprimi-los: os oficiais do barco e um
religioso que exibe uma cruz. Na sequéncia, ha dois niveis diretamente justapostos - 0s
marinheiros acuados (sem possibilidade de discernir o que se passa diante dos olhos, ja que ha
uma grande lona os cobrindo) e as expressdes satiricas e atitudes de terror e opressao realizadas
pelos oficiais que, certos do controle da situacdo, ndo imaginam a reviravolta prestes a

acontecer:
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(Encouragado Potidmkin, 1925, 0:20:54- 0:22:46)

As linhas de tensdes colocadas em evidéncia por meio do aumento de primeiros planos
expressivos possibilitam, no &mbito semantico, a passagem para uma nova estrutura dindmica,
com ritmo mais acelerado, justamente no momento em que os demais marinheiros decidem
enfrentar os oficiais para defender os colegas. Esse procedimento utilizado por Eisenstein
tambeém é observado por Lotman em suas reflexdes sobre a estrutura do texto artistico: “o efeito
de justaposic¢do (o efeito de montagem segundo terminologia de Eisenstein) esta organicamente
ligado a transmuta¢do numa outra estrutura” (LOTMAN, 1978a, p. 449). Isso gera uma
diferenga de perspectiva ou irregularidade de pontos de vista uma vez que essas “unidades
justapostas [...] obrigam o leitor [espectador] a construir uma estrutura complementar” (Ibid.,
p. 450), gerando o que Lotman chama de “montagem de suposi¢des”, rico procedimento em
que ndo sdo justapostos apenas 0s elementos da cena, mas toda a cadeia de sentido que cada um

deles oferece (religido, estado, poder, submisséo, repressao, forga etc).
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(Encouragado Potidmkin, 1925, 0:22:48-0:23:08)

Eisenstein demonstra na trama da composi¢do que a construcdo de sentido ndo se da
apenas no fato de se propor uma sequéncia de signos. Antes, a “organizagdo composicional da
sua alternancia” (Ibid., p. 414) gera uma complexidade responsavel pela imagem artistica, fruto
do contraponto como um recurso que opera por meio de sintese. Note-se que optamos por
utilizar um exemplo extraido do cinema ndo sonoro justamente para demonstrar que as questoes
artisticas em torno do contraponto, e posteriormente da montagem vertical, ndo estdo apenas
ligadas aos elementos primarios dos aspectos visuais e sonoros, mas também estdo ligadas a
um tipo de construcdo imagética que extrapola os limites dos meios técnicos explorados pelo

artista, seja um cineasta ou um escritor, conforme veremos adiante.
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Para ampliar nossa leitura, vejamos outra forma de construcao artistica, agora extraida
de um filme sonoro, em que o principio de contraponto é usado para intensificar a articulacdo
interna de pequenos nucleos, que pode ser, por exemplo, de um plano cinematografico ou
fragmento literario. A sequéncia final do filme lvan, o terrivel [/san I'posnwiii, 1944], ilustrada
abaixo por meio de dois fragmentos, demonstra a utilizagdo de elementos em contraposicao, a

fim de formar unidade expressiva dentro do mesmo plano.

{54

(lvan, o terrivel, 1944, 1:33:09/ 1:34:51)

Nas duas imagens, vemos 0 momento em que, apds abdicar do trono e se retirar de
Moscou, uma grande procissdo se dirige ao lugar onde Ivan havia se refugiado. O tsar esperava
com esse movimento reafirmar o seu poder e a sua soberania. A contraposicdo estabelecida
dentro do plano entre a figura imponente do tsar e os milhares de anénimos enfileirados remete
ao procedimento de “justaposi¢do de segmentos heterogéneos do ponto de vista da constru¢ao”
conforme observa Lotman (1978a, p. 446), para quem a inversao da perspectiva opera um
importante efeito ao trazer o espectador para dentro da cena, permitindo que os meios utilizados
para a construgdo da imagem artistical'! adquira complexidade ao permitir que diferentes
pontos de vista sejam operados.

Por fim, ha um tipo de contraponto aparentemente mais dificil de ser apreendido, porque
se amalgama na estrutura do texto e perpassa 0s meios de construcdo de espaco, tempo e
personagem. Muitas vezes, perceber essas interrelagbes demanda do espectador maior
envolvimento com a fatura artistica. Entretanto, ainda que seus mecanismos nao sejam
desvendados pelo espectador, seus efeitos estéticos ndo passam despercebidos. E o caso da

construcédo do tema ao longo do filme Aleksandr Niévski. O desenvolvimento do conceito-tema,

111 Ap falar sobre o tema, Lotman recupera os estudos de B. A Uspénski sobre o uso da perspectiva inversa nos
icones russos. Pavel Floriénki também se dedicou ao assunto. Trata-se de um importante elemento composicional
cujas bases tedricas serdo exploradas no proximo capitulo.
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patriotismo, ao longo do enredo, € resultante do contraponto estabelecido entre o desejo de uma
lideranca representada na figura do principe Niévski e a intrepidez do povo que rapidamente se
prontifica a lutar e a defender as suas terras e se torna elemento fundamental para a vitdria russa.
Dessa maneira, o eixo de centralidade é deslocado do protagonista para outras personagens*?.

Na literatura, Eisenstein reconhece notaveis exemplos de procedimentos de contraponto
em que a ndo coincidéncia entre aspectos da estrutura artistica resulta em brilhantes imagens,
existindo uma inteligéncia composicional, da parte de autores classicos, segundo nomeacao do
cineasta, que rompe com a nocdo de unidade estatica do texto e constitue uma unidade em
movimento, maltipla, manifestando-se por meio de contraponto de ideias. E 0 que acontece nas
paginas do romance Anna Kariénina [4nna Kapenunal, de Liev Tolstoi, sobre o qual falaremos
adiante.

A recorrente questdo do contraponto no escritos eisensteinianos também dialoga com
os dilemas em torno da representacao, ressoando em temas centrais como a natureza material
do que é captado da realidade e o tipo de experiéncia estética resultante desse processo. Além
disso, Eisenstein se interessa por um processo especifico de sincronia por meio de contraponto
que diz respeito a arquitetura conceitual do pensamento do préprio artista e a arquitetura
composicional de cada obra produzida por ele. Aqui estaria a importancia da montagem,
enquanto procedimento basilar para a construcdo da imagem artistica em todas as artes, mas
com exemplos notéveis na literatura, conforme defende em Montagem 1938.

O autor procura delinear essas ideias potencialmente tedricas por meio da apresentacao
de dois procedimentos que ddo origem a nocao de totalidade de uma obra no campo imagético:
uzobpaosicenue [izobrajénie] e oopas [Obraz]. Os termos, apesar de serem recorrentes no idioma
russo, adquirem caréater de conceitos nos textos eisensteinianos e passam a denominar as duas
faces da imagem criada em uma obra de arte. Para melhor compreender como opera a
construcdo da imagem artistica cinematogréafica e literaria na visdo de Eisenstein, torna-se

necessario, portanto, elucidar esses dois mecanismos.

2.2.1. A dialética da imagem artistica: izobrajenie e obraz

A relevancia de mecanismos literarios na construcdo da imagem artistica € uma das

bases de argumentacdo do artigo Montagem 1938. Eisenstein analisa a montagem como um

112 Esse recurso de construcdo artistica foi explorado na minha dissertacdo de mestrado dedicada ao filme. P/ cf.,
busque-se A cinematografia de Serguei Eisenstein: imagem, som e sentido em Aleksandr Niévski. Dissertagdo de
mestrado. Universidade de Séo Paulo, 2014.
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principio de criagdo artistica que possibilita ao autor e ao espectador passarem “pela mesma
estrada criativa” (EISENSTEIN, 2002b, p. 29), revelando um “protétipo de método de criagdo
de imagens pela arte” (Ibid., p. 20) que seria aprimorado pelo cinema. Em busca de elucidar
seu raciocinio, no inicio do texto Eisenstein cita uma anedota de Ambrose Bierce!'?, destacando
0 momento em que uma (aparente) vitva chora a morte do marido. Um homem desconhecido,
presente no local, diante do sofrimento da mulher, decide lhe dirigir uma palavra de conforto e

a resposta o surpreende, conforme vemos no trecho abaixo:

Uma mulher de luto chorava sobre um tamulo. “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 podera ser
feliz”. “Havia”, ela solugou — “havia, mas este é o seu timulo” (BIERCE apud
EISENSTEIN, 2002b, p. 14).

Eisenstein foca sua analise no mecanismo de deducdo desencadeado pelos elementos
que compdem a cena: um tamulo de um homem e uma mulher enlutada conduz a uma conclusao
por parte de seu observador: é uma vilva. Para o cineasta-teorico, essa sintese dedutiva, embora
seja valida, ndo contempla a totalidade semantica proposta pelo escritor, ja que se trata de um
procedimento comum de constru¢do do pensamento que, isoladamente, ndo justificaria a
montagem como procedimento artistico. Seria apenas um fendmeno cotidiano que sempre
ocorre quando hd “[...] uma comparacdo de dois fatos, fenomenos ou objetos”
(SU3EHINTEMH, 1968, p. 157)!*. Por isso, para o proprio autor, o entendimento inicial da
montagem como um processo em que “[...] duas pegas, colocadas lado a lado, inevitavelmente
se combinam em uma nova representacdo que surge dessa compara¢do CoOmo uma nova
qualidade” (Ibid., p. 157), aspecto amplamente discutido pelos teéricos da montagem em 1920,
ndo é nulo; no entanto, ele ndo abrange as peculiaridades significativas geradas por esse
procedimento artistico.

Interessa a Eisenstein o deslocamento seméantico que ocorre a partir dos elementos de
composicdo da obra. No exemplo extraido da anedota de Bierce, o efeito sobre o leitor ndo
advém do fato de se acreditar que se esteja diante de uma vilva lamentando a morte do marido
e o leitor se surpreender ao descobrir que a mulher pranteia a morte do amante; esta no fato de

a descoberta romper com 0s estereo6tipos e as convengdes sociais. A sutil diferenca apontada

113 N&o por acaso Eisenstein utiliza um texto cémico para introduzir os meios pelos quais a expressdo de uma ideia
é transformada em imagem.

114 A questdo do comico ganha maior relevancia na versdo em lingua inglesa que Eisenstein realizou do texto. Ele
ainda acrescentou consideracdes de Freud sobre os chistes e citou o trabalho de Lewis Carroll de criagdo de
palavras juntando qualidades ou objetos diferentes para indicar um Gnico fenémeno.
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por Eisenstein concentra a atencdo na nova imagem criada pelo leitor/espectador que emerge
dos aspectos artisticos materializados na estrutura interna da obra. Essa imagem é uma
complexa juncdo que envolve uma relacdo viva entre 0s meios artisticos e uma interpretacao
do autor e do leitor, superando o que o cineasta denomina de “qualidade primaria” dos
elementos isolados:

A justaposicdo de tais detalhes particulares em um determinado sistema de
montagem cria, faz com que o geral apareca na percepgdo que deu origem a
cada [parte] individual e as conecte a um todo, ou seja, naquela imagem
[6braz] generalizada, em que o autor, e, por tras dele, o espectador,
experimente o tema dado™® (DM3EHILTEMH, 1968, p. 159, traducio
nossa).

Eisenstein pretende demonstrar que a énfase da montagem como procedimento de
construcdo artistica ndo deveria estar nos elementos isolados, capazes de gerar inferéncias, mas
na natureza do principio unificador que gera o contedo revelado por meio das comparagdes
dinAmicas, denominado por ele como um “certo terceiro” ou “uma terceira coisa”'®. Para
explicar esse processo complexo e dialético de concep¢do do conjunto artistico de uma obra,
que resulta na construcdo da imagem artistica, 0 cineasta apresenta dois conceitos essenciais
para 0 entendimento da teoria da imagem artistica que almejava construir: uzoopadicenue
[izobrajénie] e o6pas [Obraz]. Trata-se de uma interacdo entre aspectos visuais e sonoros cuja

finalidade € suscitar o processo perceptivo e imaginativo no ato criador.

E se agora considerarmos duas pec¢as colocadas lado a lado, nés mesmos
veremos sua comparacao sob uma luz um tanto diferente. A saber:

115 No original: “ConocraieHue 1mo00HBIX YaCTHBIX J€TANeil B ONPENEIEHHOM CTPOE MOHTa)ka BBI3BIBAET K
JKU3HH, 3aCTaBJISACT BOSHUKHYTH B BOCIIPUATHUU TO o61uee, 4TO HNOPOANJIO KaXXI0€ OTACJIBHOC U CBA3BIBACT HUX
MeXTy co0oif B Ienoe, a UMEHHO — B TOT OOOOIIEHHBI 00pa3, B KOTOPOM aBTOp, a 3a HUM H 3pHUTEIh
MEPEKUBAIOT JAaHHYIO TEMY™ .

116 A terceira coisa remete a ideia de “terceiro sentido” explorada por Roland Barthes num estudo dedicado a
sequéncia da coroagdo do tsar Ivan, em lvan, o terrivel (parte 1) [Mean I posnuii (1 cepus)]. Segundo Barthes, ha
trés niveis de sentido no ritual de coroagdo: informativo (nivel da comunicacéao), simbdlico (nivel da significacdo
evocada pelos elementos que comp&em a cena) e o terceiro sentido (que o autor afirma ndo ter conseguido nomear,
mas arrisca entender como o nivel da significancia). Barthes defenderd que o simboélico é do campo do sentido
6bvio, dotado de certa clareza: “o sentido simbdlico (o outro entornado, o poder, a riqueza, o rito imperial) impde-
se-me por uma dupla determinacdo: é intencional (foi o que o autor quis dizer) e é extraido de uma espécie de
léxico geral, comum, dos simbolos” (BARTHES, 1984, p. 45). Ja o terceiro sentido, nomeado de sentido obtuso,
seria “[...] um significante sem significado”, algo que é captado “[...] entre a imagem e a sua descri¢do, entre a
definicdo e a aproximag@o” (Idem, p. 53). O sentido obtuso ndo representa nada, nessa direcdo formaria o
“filmico”, na defini¢do do critico francés, ou o cinematografico, conforme entendimento eisensteiniano. Dira
Barthes: “o filmico [...] é a representagdo que nao pode ser representada” (Idem, p. 56) e conclui afirmando que
“[...] o filmico ¢é diferente do filme: o filmico esta tdo longe do filme como o romanesco do romance (posso escrever
romanesco, sem escrever romances)”. BARTHES, Roland. “O terceiro sentido”. In. O 6bvio e o obtuso. Edi¢Ges
70, 1984.
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A pega A, retirada dos elementos do tema em desenvolvimento, e a pega B,
retirada do mesmo lugar, ddo origem, por comparagdo, a imagem em que 0
conteudo do tema é mais vivamente incorporado.

Expressa de forma imperativa, de maneira mais precisa e operativa, essa
disposicdo ocorrerd assim: a imagem [izobrajénie] A e a imagem [izobrajénie]
B devem ser selecionadas de todas as caracteristicas possiveis dentro do tema
desenvolvido, devem ser buscadas para que possam ser comparadas —
exatamente elas e ndo outros elementos — evocam na percepgdo e nos
sentimentos do espectador a imagem [Gbraz] mais exaustivamente completa
do préprio tema’ (Ibid., p. 159-160, tradugdo nossa).

Para entendermos a formula conceitual proposta por Eisenstein, primeiro precisamos ter
em mente que combinar elementos de natureza diferente, tais como som e imagem, no interior
de um Unico quadro, plano ou sequéncia, inevitavelmente demanda respostas diferentes dos
0rgdos sensoriais. Portanto, o autor nos fala de um mesmo fendmeno que se manifesta por meio
de camadas distintas, mas que s0 se realiza em sua sintese. Tal fenébmeno de criacdo da imagem
artistica precisa ser compreendido em seus pontos de convergéncia e divergéncia. 1sso inclui
lidar com as nuancas semanticas dessas duas palavras centrais, uma vez que ambas designam
imagem e integram 0 mesmo movimento criativo, sendo seus efeitos estéticos percebidos
simultaneamente pelo espectador. A divisdo proposta pelo cineasta é apenas de cunho didatico.
Assim, gostariamos de propor algumas reflex6es sobre as ideias que alicercam essa tematica no
pensamento de Eisenstein.

Comecemos pelo termo uzobpadsicenue [izobrajénie], que, em um campo semantico
maior, pode significar aquilo que é retratado e pode ser captado pela visdo, a imagem
apreendida pelos érgédos sensoriais. Seria o resultado concreto da criagdo artistica, a imagem
pictorica ou grafica. Por essa caracteristica, na traducdo em lingua portuguesa do texto
Montagem 1938, intitulado Palavra e Imagem, o termo foi traduzido como representacao.
Embora seja uma traducdo possivel, assumir apenas essa sugestao de traducao da palavra reduz
0 campo conceitual em que o cineasta situa o vocabulo, incluindo a nog¢éo do proprio processo
de criacdo artistica, considerando a materialidade explorada e a dinamicidade entre objetos e
conceitos. Eisenstein dilata os sentidos do termo para abranger a complexidade de linhas,

formas, cores e sons usados pelo artista. Para exemplificar, vejamos como o tema da escassez

117 No original: Y eciiu Mbl Tenepb paccCMOTPMM [1Ba PSAIOM HOCTABJIEHHBIX KYCKa, TO Mbl CAMM B HECKOJILKO HHOM
CBETE YBHJIUM HX COIIOCTABIICHHE. A UMECHHO:

KyCOK A, B3SITBIi U3 3JIEMEHTOB pa3BEPThIBAEMOM TEMBI, U KyCOK B, B3sTBIIl 0TTyna e, B CONOCTAaBIEHHU
POXIAIOT TOT 00pa3, B KOTOPOM Haubosiee sIpKo BOILUIOLICHO COJIEPIKaHNUE TEMBI.

BripaskeHHOE B MMIIEpaTUBHOM (popmMe, Oojiee TOUHO U OoJiee ONepaTHBHO, 3TO MOJIOKEHUE MPO3BYYHUT TaK:
n3o0pakeHne A 1 n3o0pakeHne B 0IKHBI OBITH TaK BBIOpaHbI U3 BCEX BO3MOJKHBIX YEPT BHYTPH Pa3BHBACMOM
TEMBbI, JOJDKHBI OBITh TaK BBIMCKAaHBI, YTOOBI COIIOCTABICHUE NX — HMEHHO HX, a HE JPYTUX DJIEMEHTOB —
BBI3BIBAJIO B BOCIIPUSITHN M UyBCTBaX 3pUTEIsl HanOOJIee NCUEPITBIBAIOIIE MOJIHBIA 00pa3 caMoii TeMbl”.



99

material entre os camponeses € trabalhado artisticamente na sequéncia inicial do filme O velho

e 0 Novo [Cmopoe u Hosoe] ou A linha geral'® [Ienepansuas Jlunus, 1929]:

<
- ) S

(O velho e 0 novo, 1929, 0:01:18-0:01:36)

A imagem, izobrajenie, é tudo o que vemos na tela: linhas finas e grossas, volumes,
nuances de preto e branco, incidéncia de luz e textura de matéria (madeira, vidro, palha). O
termo também contempla o entendimento mais profundo da fatura artistica indicando a imagem
como um processo de expressao e manifestacdes do comportamento e acbes humanas. Segundo
Eisenstein, a literatura carrega muitos exemplos neste sentido, ja que os grandes escritores
trabalham para retratar fendmenos ou processos de uma sociedade e criar mundos ficcionais.
Izobrajénie relaciona-se diretamente com a realidade objetiva, evoca semelhancas entre objetos
e conceito. A metafora literaria opera nesse ambito de imagem.

Ainda que nao haja um conceito explicito na sequéncia analisada acima, ha a construcao
de uma ideia de falta, inexisténcia de algo fundamental que estd em processo de formacdo, cuja
existéncia imaterial é provocada pelos espacos vazios, pela estrutura lacunar do telhado, assim
como pela sutileza da cadmera que paulatinamente se aproxima da casa em ruinas e adentra a

choupana onde encontramos o foco da cdmera em um tronco e nas pernas de um homem. Apesar

18 A dupla titulacdo do filme é uma consequéncia de seu longo periodo de realizacdo. O filme, a principio
denominado de A linha geral, comecou a ser realizado no segundo semestre de 1926 com o argumento centrado
na precaria vida que os camponeses levavam nas zonas rurais. O trabalho de filmagem foi suspenso durante um
ano e meio, periodo em que Eisenstein se dedicou a produgao do filme Outubro. Nesse periodo, algumas mudangas
politicas ocorrem e quando as filmagens terminaram em 1929, o filme passou por processos de censura € teve seu
titulo alterado para O velho e 0 novo. De qualquer modo, o longa foi considerado “ideologicamente erréneo” e
rapidamente retirado das salas de cinema.
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da predominancia horizontal das formas, hd uma sutil indicacdo de verticalidade tensionada
pelo arqueado do telhado da choupana, o espago entre as finas madeiras a frente da janela e as
pernas encurvadas do camponés.

A totalidade dessas imagens graficas gera uma composicdo artistica dotada de
potencialidades estéticas e seméanticas. Essa unidade imagética artistica € nomeada de o6pas
[6braz], conceito ainda mais difuso do que o anterior. O termo é usado em diversas areas do
conhecimento, tais como Psicologia e Filosofia, para designar a construcdo de elementos
mentais, processos e fendmenos que partem de uma materialidade e encontram uma forma de
plenitude no campo imagético. O termo € usado no vocabulério da Igreja Ortodoxa para indicar
a face de um icone, a encarnacdo do sagrado, o visivel e o invisivel da presenca divina. Ja na
construcdo de uma obra ficcional, indica o resultado da articulacdo das imagens [izobrajénie] a
partir de seus diferentes atributos.

Para Eisenstein, o sistema gerador de dbraz é formado por um carater generalizador,
esséncia da composicao artistica em que se reflete o homem e sua relagdo com a natureza. E
dela que se manifesta o tratamento subjetivo que um artista oferece ao material concreto da
obra e a riqueza estética que envolve o espectador nas tramas da estrutura artistica. Naum
Kleiman, nas notas introdutdrias do livio A natureza nao-indiferente [Hepasnooywmnas
IIpupooa], explica que 6braz indica a percep¢do de mundo, fruto da formagdo dialética e
dindmica das coisas, que é a concepgdo original do artista. Ja izobrajénie é a imagem das
unidades significativas constituintes da obra artistica, matéria recolhida na realidade que passa

a ser ressignificada na obra de arte:

Izobrajénie é o que vemos diretamente no cotidiano, 0 que circunda nosso
mundo. Obraz é a “generalizagio da imagem” é o que unifica esse detalhe
com outros detalhes ou com o todo em uma certa generalidade e revela para
n6s uma espécie de visivel natural, muitas vezes empiricamente invisivel - se
preferir, o significado do visivel.

Obraz possui relagdo direta com a nossa percepcdo de mundo, com o
“mecanismo” do pensamento e os julgamentos sobre a realidade!'
(KJIEUMAH, 2004, p. 7, tradugio nossa).

119 No original: “H3z06padicenue — To, 9T0 MbI HENOCPEACTBEHHO BUIUM B TIOBCEIHEBHOM, OKPYIKIOIIIEM HAC MHDE.
Obpasz xe ecTb “0000IIEHHE IO HM300paXEHUIO” — TO, YTO OOBENMHSET NaHHYIO YacTHOCTb C JIPYTUMH
YaCTHOCTSIMH WJIM C HEKHM IIEJIbIM B OTIPE/IENICHHYIO OOLTHOCTh U BBISBIISIET JUIS HAC B MUPE HEKOE 3aKOHOMEPHOE
e0uHCme0, Yallle BCero SMIUPUIECKH HE3PUMOE, - €CIIN YTOJIHO, CMbICT BUOUMOZO.

O6pas nMeeT NpsSIMOe OTHOIIEHHWE K HAllleMy 60CApusimulo MApa — K ““MeXaHH3MaM” MBIIUICHHUS U CY)XKICHUS O
peanbHOCTH .
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A explicacdo de Kleiman reafirma os caminhos da lei composicional regidos por
izobrajénie e 6braz na formacdo da imagem artistica, que é sempre plural e complexa. Ja para
o critico Leonid Kdslov, “[...] distinguir essas categorias em sua unidade, que ¢ a norma da arte,
fornece uma chave para considerar a evolugdo da criatividade no tempo historico!?”
(KO3JIOB, p. 106, tradugéo nossa), porque seria possivel “sair da identidade semantica” entre
0s termos e reconhecer o “conflito semantico” que eles podem estabelecer.

Esse trajeto de investigacdo artistica, também presente nas aulas de Eisenstein, mostra
as conexdes entre objetos e fendbmenos, indicando que cada obra de arte possui um universo
préprio, formado por unidades. Compreendé-las significa adentrar este mundo que é sempre
contrapontistico; nele, ha abertura para que o leitor adentre a estrutura sem que esta fique restrita
a totalidade redutora de suas linhas de formacdo. E o que acontece, por exemplo, no filme
Aleksandr Niévski (1938) em que as oposicdes entre os cavaleiros teutbnicos e os guerreiros
russos sdo exploradas dentro do mesmo plano, gerando contrapontos na formacéo grafica tanto

do exército teutbnico quanto do russo, conforme observamos nas cenas abaixo:

(Aleksandr Niévski, 1938, 0:58:54 — 0:59:29)

A ideia do branco, associada a pureza, é subvertida pelo cineasta ao usa-la como cor
predominante do figurino teutdnico. A brancura das vestimentas usadas pelo inimigo é
reforcada pela neve que cobre o lago congelado. J& o exército russo é caracterizado pelo figurino
escuro, ganhando destaque no campo visual. O avango do exército teutbnico, no ambiente de
batalha, cria um contraponto visual com as nuances de preto e branco que a juncdo dos dois

exércitos no mesmo plano propde enquanto sintese. Ao mesmo tempo, a juncao estabelece uma

120 No original: “PasnuueHne >TUX KaTeropuii B MX €IMHCTBED ABISIOMEMCS HOPMOM MCKYCCTBa, Na€T KIOY K
PaccMOTPEHHIO IBOJIIOLUY TBOPYECTBA B HCTOPUIECKOM BPEMEHH .
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interagdo composicional entre a natureza e o exército russo. A sequéncia musical escrita por
Serguei Prokofiev também contribui para a formagao imagética a partir dessa série de estimulos
perceptivos.

E importante destacar que os conceitos trabalhados em torno da imagem artistica
conectam-se a relevancia que o problema do espectador adquire para Eisenstein, ja que pensar
a tensdo entre os elementos na formacé&o da imagem inclui os problemas em torno da concepgéo
de “uma imagem invisivel na cabeca daquele que percebe o filme”, conforme observa Frangois
Albera (2002, p. 247). 1zobrajénie e 6braz integram o mesmo processo de construcdo da obra
artistica em que o estimulo da percepc¢do e dos sentimentos do espectador sdo colocados em
cena, a fim de criar uma nova realidade, a do ambito estético.

Os termos explorados para indicar as duas fases que arquitetam a imagem artistica ndo
receberam de Eisenstein uma definigéo clara, apesar de estarem presentes desde seus primeiros
textos, segundo vemos no artigo Béla esquece as tesouras [bera 3abwieaem HodicHuywi],
publicado para rebater os argumentos de Béla Balaz contra o uso da montagem e valorizagdo
da unidade dos fotogramas. O termo 6braz é usado pelo cineasta soviético apds afirmar que “o
efeito expressivo no cinema é resultado de justaposigdes” (SM3EHILTEMH, 1968, p. 277). A
defesa de Balaz de que o quadro contém o nucleo da imagem cinematogréfica é rebatida por
Eisenstein com o argumento de que, na cinematografia, uma imagem [6braz] é criada por meio
da justaposi¢do incomum dos quadros e exemplifica o uso artistico desse recurso com um trecho
do conto “A morte de Dolguchov” [“Cmeprtu Jlonrymosa”], de Isaac Babel'?: “Os projéteis
uivam e assobiam. Seu lamento cresce e ndo da para aguentar. As balas batem no solo e
ricocheteiam, trémulas de impaciéncia” (BABEL, 2006, n.p.)*?2. Para o cineasta, quando a *q[...]
justaposi¢do é inesperada e incomum ela age como uma imagem poética” (SM3EHIITENH,
1968, p. 278-279) e aqui novamente utiliza o termo ébraz para designar imagem. Nos dois casos
citados, ébraz nomeia uma imagem que é especifica do universo artistico, fruto da criacdo

imagética de Bébel.

121 |saac Babel foi um escritor e jornalista soviético. Nascido na Ucrania, comegou sua carreira literaria ainda na
juventude. Foi correspondente de guerra e serviu ao 1° exército de Cavalaria. No inicio da década de 20, ficou
conhecido no meio literario por seu estilo narrativo curto, de imagens artisticas fortes. Porém, seu trabalho sempre
foi acompanhado de perto pela censura soviética. Envolveu-se com a producdo de roteiro e legenda
cinematograficas e foi amigo de Eisenstein. Em 1939, Babel foi preso, acusado de fazer propaganda contra o
regime soviético. No ano seguinte, o escritor foi fuzilado, mas a familia s6 teve a confirmagdo da sua morte em
1954.

122 No original: “[...]Tlynm ckynat u B3Bu3ruBaioT. XKano6a MX HApacTaeT HEBBIHOCHMO. I1yJM TIOACTpENTUBAIOT
3eMIIIO U POIOTCSI B Held, ipoxka ot Herepuerus”. Disponivel em: http://militera.lib.ru/prose/russian/babel/12.html.
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Essa ocorréncia inicial do termo nos oferece particularidades basilares que séo
discutidas em Montagem 1938. Eisenstein de certa maneira revisita o texto de 1926 ao
relativizar a valorizagdo excessiva do corte e da justaposi¢do, mas continua reafirmando o valor
da montagem como procedimento de construcdo artistica e busca explicar sua complexidade
retomando o papel desses dois procedimentos que devem ser considerados por um cineasta -
Obraz e izobrajénie. Estava claro para Eisenstein que a tendéncia realista de apenas mostrar 0s
objetos e as situacdes na tela poderia ser a ruina do cinema enquanto arte.

No texto de 1938, o procedimento para elucidar a constru¢do da imagem artistica
operado pela montagem, situada entre a mediacdo da técnica e o ato de provocar o
leitor/espectador, é realizado por meio da andlise de outro trecho literario. Trata-se de uma
passagem do romance Anna Kariénina, de Liev Tolst6i, que é antecedida por um momento
crucial do romance em que Anna comunica sua gravidez a Vronski. No fragmento, o amante é
tomado por uma agitacdo interior provocadora de sentimentos diversos condensados naquele

instante:

V/ronski, ao ouvir a noticia, sentiu com forca decuplicada um acesso daquele
estranho sentimento de repugnancia a alguém, que as vezes lhe ocorria; mas
ao mesmo tempo entendeu que a crise que ele desejava havia afinal comegado,
que ndo era mais possivel esconder do marido [...] (TOLSTOI, 2013, p.
193)!%,

Apds esse relato, encontra-se o trecho citado por Eisenstein em que Vronski, absorvido
pelo impacto da noticia, adentra um estado de suspensdo temporal: “Quando Vronski olhou
para o relégio na varanda da casa dos Kariénin, estava tao transtornado e absorto nos préprios
pensamentos que viu o ponteiro no mostrador, mas ndo conseguiu entender que horas eram”
(Idem, p. 196)!*. Esse estado é interrompido ao sair da casa dos Kariénin. Informa-nos o
narrador: “Vronski recobrou a razao o bastante para olhar o relégio e entender que eram cinco

e meia e que estava atrasado” (Idem, p. 197)!%,

123 No original: “TIpu 5TOM H3BECTHH OH C yIECATEPEHHOK CHIIOH MOYYBCTBOBAJ IIPUNAI0K 3TOTO CTPAHHOIO,
HAXO/UBIIIETO HA HETO YYBCTBA OMEP3EHMS K KOMY-TO; HO BMECTE C TEM OH IOHSII, YTO TOT KPU3HUC, KOTOPOTO OH
JKeJIaJl, HACTYIIHJI TeTephb, UTO Hellb3s Gollee CKphIBATh OT Mysa [...]” (TOJICTOM, 2021, p.189).

124 No original russo: “Korna BpoHckuii cMOTpes1 Ha Yachl Ha GankoHe KapeHUHBIX, OH ObLI TaK pacTPEBOXKEH U
3aHAT CBOMMH MBICIIIMH, YTO BHJEI CTPENKH Ha Iudepliare, HO He MOT HOHATH, KoTopklii yac” (TOJICTOM,
2021, p. 192).

125 No original russo: “Toibko OThEXAB BEPCT CEMb, OH HACTOJIBKO OIIOMHHMJIICS, YTO TIOCMOTPEIN Ha Yachl M MOHSLII,
41O OBUIO MOJOBHHA MIECTOrO U 4TO OH omo3aan” (1bid., p. 193).
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De acordo com a anélise de Eisenstein, Vronski s6 visualiza a imagem-izobrajénie
geométrica do mostrador e dos ponteiros, mas, fora de si, ndo visualiza mentalmente a imagem-
Obraz do tempo. E essa é a chave principal acerca das considerac@es que 0 cineasta-tedrico
realiza sobre a imagem artistica: s6 os elementos reconhecidos visualmente ndo dao conta de
ofertar ao observador uma imagem artistica, nesse caso, do tempo. Eisenstein vé essa relagdo
um processo em que diferentes representacdes [npeocmasnenue - predstavlénie] - aqui de fato
¢ usado pelo autor a palavra russa com essa conotacéo - sdo associadas para especificar uma
determinada hora:

Que seja, por exemplo, 0 nimero cinco. Neste caso, a nossa imaginacao esta
habituada ao fato de, em resposta a este sinal, trazer a mente imagens de todos
0s tipos de acontecimentos que ocorrem nesta hora [...] uma série de imagens
[izobrajénie] do que acontece as cinco horas.

Todas essas imagens individuais formam a imagem [6braz] das cinco horas!?®
(SUBEHILTEWMH, 1968, p. 161, traduc&o nossa).

Nesse processo de criacdo expresso de forma quase metalinguistica no texto literario,
h& uma condensacgdo dos termos vistos isoladamente, favorecendo uma conexdo direta entre 0s
elementos. Tal conexdo ndo é percebida pelo leitor. Assim, segundo Eisenstein, “sentimos o
inicio e o fim do processo” (Ibid., p. 161), mas ¢é nesse intervalo entre a representacdo do nimero
e as associacOes evocadas por ele que a imagem artistica € gerada. Isso significa que, no
pensamento eisensteiniano, a imersdo em obras literarias oferece exemplos privilegiados de
ricas construcfes imagéticas, porque o escritor entende que os diferentes campos semanticos
evocados pela palavra possibilitam uma interacdo de sentidos que rompe com a realidade
emergente em seu sentido primeiro, tal como deveria ocorrer com a imagem captada pela
camera e transformada em matéria artistica cinematografica. Talvez esse seja um indicador da
dificuldade de lidar com a natureza da imagem artistica na obra de Eisenstein, uma vez que o
cineasta tenta explicar o funcionamento de um mecanismo que s6 se realiza por meio da
articulacdo de sentidos.

Levando-se em conta o trabalho realizado pelos grandes escritores na cria¢do da imagem
artistica, cabe ressaltar que os meios de criagdo imagéticos que interessam a Eisenstein ndo sdo
oriundos dos tropos verbais, mas das escolhas de composi¢cdo centradas em detalhes que

funcionam como gatilhos dentro de um quadro, que € uma parte da estrutura completa da obra.

126 No original: “ITycts 310 GyseT, 1y puMepa, M(pa NaTh. B TakoM cirydae Haiie BOOOpaKeHHe NPUYUIEHO K
TOMY, 9TOOBI B OTBET Ha 3TOT 3HAK IMPUBOJUTH Ha MaMSTh KAPTUHBI BCTYECKUX COOBITHH, IPOUCXOAAIINX B STOT
yac. [...]aT0 Oyaer nessli psix KapTHH (M300pakeHHi) TOro, YTO MIPOUCXOIUT B IIATH YaCOB.

U3 Bcex 3THX OTAEIBbHBIX KapTHH CKJIAABIBAETCs 00pa3 MsATH 4acoB”.
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O espectador vive 0 processo criativo por meio dos elementos evocados na imaginacdo do
leitor, geradores da imagem artistica. Por isso, Eisenstein afirma que “a imagem [Obraz],
concebida pelo autor, tornou-se carne da carne da imagem [6braz] do espectador... ela é criada
por mim, espectador, nasce em mim e surge. Criativa ndo apenas para 0 autor, mas também
criativa para mim, espectador-criador'?” (9M3EHILTENH, 1968, p. 171-172, traduc&o nossa).
O principio de montagem é o mecanismo que coloca em funcionamento essa formacéo
dindmica, revela cadeias de imagens intermediarias — izobrajénie - que sdo montadas na
composicao da unidade da obra: “A imagem [Obraz] de uma cena, episddio, obra, etc, ndo existe
como um dado pronto, mas deve surgir, desdobrar-se” (Ibidem). E na jungdo de izobrajénie e
Obraz que o espectador/leitor participa do ato criativo ao sair da condicdo de consumidor
passivo a que, muitas vezes, o0 mercado do entretenimento subjuga seus consumidores e
problematiza a possibilidade do consumo se transformar em producéo, ou melhor, criacdo. Para
0 cineasta-tedrico, a obra de arte sé adquire a expressividade para ser definida como tal, quando
0 espectador passa a integrar 0 processo criativo:
Diante do olho interior, diante da sensagdo do autor, paira uma certa imagem
[6braz], incorporando emocionalmente o tema para ele. E ele se depara com a
tarefa de transformar essa imagem [izobrajénie] em duas ou trés imagens
particulares que, em conjunto e em comparagao, evocariam na consciéncia e

nos sentimentos do observador exatamente aquela imagem [6braz] inicial
generalizada que pairava diante do autor'?® (Ibid., p. 170, tradugdo nossa).

Os processos apresentados no encadeamento das unidades de sentido sdo 0 movimento
gerador das potencialidades artisticas como um processo de formacdo de unidade dentro do
plano e entre sequéncias de todos os elementos cinematicos. Considerando essa visdo, a
montagem contaria com a provocagao que o autor faz ao espectador por meio da construcao,
afastando a relacdo entre autor-obra-espectador das simplificacGes a que as linguagens artisticas
podem ser submetidas, sobretudo o cinema, dada a sua matéria primaria: os elementos

pertencentes a realidade cotidiana. Assim, Eisenstein busca compreender o processo que

127 No original: “O6pas, 3ajyMaHHbBIN aBTOPOM, CTaJl IUIOTHIO OT IUIOTH 3PHTENLCKOTO 06pasa... MHOW0 —
3pUTENEeM — CO3/1aBacMblii, BO MHE POKAAIOLIMICA U BO3HUKArOIUN. TBOpUECKHl HE TOJNBKO Ui aBTOpa, HO
TBOPYECKHI U [l MEHSI, TBOPSILETO 3pUTENS .

128 No original: “ITlepes BHYTpEHHUM B30pOM, MEPE OILYLIEHMEM aBTOPA BUTAET HEKUH 00pa3, SMOIMOHAILHO
BOIUIOMIAONIHIT U1 Hero TeMy. M mepea HUM CTOWT 3aada — IPEBPATUTH STOT 00pa3 B TaKKe IBa-TPH YAaCTHBIX
N300paKEHNs, KOTOPHIE B COBOKYITHOCTH M B COIOCTaBJIEHHM BBI3BIBANIM OBl B CO3HAHWM M B YyBCTBax
BOCIPUHHUMAIOLIETO MIMEHHO TOT MCXOIHBIH 0000IIEeHHBII 00pa3, KOTOPBIIl BUTAJ IIepe]] aBTOPOM .
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permite a formacdo de uma imagem artistica a partir de fragmentos registrados no real.
Conforme explicam Leyda e Voynow: “A concepcdo materialista de Eisenstein exigia que o
espectador fosse atraido para um ato criativo ao vivenciar o trabalho. O espectador ndo foi
dominado pelo autor; a resposta ao filme foi desenvolvida em harmonia com o propdsito do
autor” (1987, p. XIII, tradugdo nossa).

A imagem artistica sé existe quando a percepcao e o sentido do espectador s&o ativados;
€ 0 que vai além do écran. A arte literaria também opera com essa poténcia da imagem gerada
na percep¢ao do leitor: “[...] onde a imagem desejada ¢ diretamente materializada em
percepcdes audiovisuais” (EISENSTEIN, 2002b, p. 165). Podemos ver a dindmica desse
procedimento em um trecho retirado do romance Anna Kariénina, de Tolstdi, em que Kitty,
apos entrar em trabalho de parto, avisa ao marido, Liévin, que era necessario buscar a parteira
e 0 médico. Assim como Vronski, ao receber a noticia da gravidez de Anna, Liévin sofre um
impacto que culmina no rompimento da apreensdo material da realidade, adentrando numa
suspensdo temporal, mas que, nesse caso, desencadeia um processo de reconhecimento das
mazelas humanas, diferente de VVronski que, apesar de desejar Ana, quer livrar-se da incbmoda

situacdo em que se encontrava. Vejamos a passagem extraida do romance:

[...] apds essa hora, passou-se outra hora, duas, trés, as cinco horas que ele
estabelecera para si como prazo maximo de sua resisténcia, e a situacéo ainda
era a mesma; e Liévin continuava a suportar, pois ndo havia nada mais a fazer
sendo suportar, pensando a cada minuto que havia alcan¢ado o dltimo limite
de resisténcia e que seu coragdo, logo em seguida, rebentaria de compaixao.
Porém passaram-se mais alguns minutos, mais uma hora, e outra hora ainda,
e seus sentimentos de compaixao e de terror cresciam e o deixavam cada vez
mais tenso (TOLSTOI, 2013, p. 698)'%.

Liévin, ao acompanhar o nascimento do filho, adentra no mistério da existéncia. A
presenca de um icone gque ele mesmo coloca na cabeceira da cama durante o trabalho de parto
reforca a dimensdo do sagrado que o sofrimento de Kitty torna visivel. E interessante salientar
gue as personagens do romance Anna Kariénina apresentam uma qualidade cinematogréafica
essencial para Eisenstein: “o personagem, para causar uma impressdo realmente vivida, deve

ser formado para o espectador no decorrer da ac¢ao, e ndo ser uma figura mecénica com uma

129 No original: “Ho mociie 3T0ro yaca npoltes eiie 4ac, 8a, TPU, BCE MSTh YaCOB, KOTOPBIE OH CTABUII ceOe CaMbIM
JaJIbHUM CPOKOM TEPICHUS, U TOJIOKCHUEC 6I>IJ'IO BCE€ TO KC; U OH BCC TEPIECJI, HOTOMY YTO 60J'H>Hle JAcJaTh 6LIJ'IO
HCYCTO, KaK TCPINETh, KAXKAYI0 MUHYTY AyMas, YTO OH AOLICT A0 IMOCICAHUX NPEACIOB TEPICHUA U YTO CEpALC
€ro BOT-BOT celuac PAa30pBETCA OT COCTPAAAHUSA.

Ho MMpOXOAnJiA €11€ MHUHYTBI, YaCbl U €IIC YacChbl, U YyYBCTBA €TI0 CTpaJaHud 1 yiKaca pOCINU U HAIIPATAJIUCH €IS
6onee” (TOJICTOI, 2021, p. 698-699).
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caracteristica dada a priori*®” (3M3EHILUTENH, 1968, p. 163, traducdo nossa). Exatamente
dessa maneira é construida a imagem das personagens Kitty e Liévin. A formacgdo do casal é
marcada pelas nuances de acOes visiveis e lacunas de acoes, gestos e falas. Apos Kitty rejeitar
as primeiras investidas de Liévin, ja que nutria a esperanca de ser cortejada por Vronski, a moca
decide iniciar um novo caminho afetivo ao lado do rapaz do campo. Vejamos como comega 0

relacionamento amoroso entre ambos:

[...]

- Espere — disse sentando-se a mesa. — Eu queria, hd muito tempo, lhe
perguntar uma coisa.

Fitou-a de frente, nos olhos meigos, embora assustados.

- Por favor, pergunte.

- Veja, disse Liévin e escreveu as letras iniciais: g, a, s, m, r,n, p, s, g, d, n, o,
n, m? Essas letras significavam: “Quando a senhora me respondeu ndo pode
ser queria dizer nunca ou naquele momento?”. Nado havia a menor
probabilidade de que ela conseguisse entender essa frase complexa; mas
Liévin fitou-a com tal expressdo que sua vida parecia depender da
compreensao daquelas palavras.

Ela olhou para ele com olhar sério, depois apoiou na mao a testa franzida e
comecou a ler. De vez em quando, dirigia os olhos para Liévin, interrogava-o
com o olhar: “Sera o que estou pensando?”.

- Compreendi — disse Kitty, ruborizada.

- Que palavra é esta? — perguntou ele, apontando para o N, que significava a
palavra nunca.

- Significa a palavra nunca — respondeu. — Mas ndo € verdade!

Liévin rapidamente apagou as letras, entregou a ela o giz e levantou-se. Ela
escreveu: n, m, e, n, p, d, o, r'3! (TOLSTOI, 2013, p. 394).

O leitor, assim como Liévin, ndo tem acesso a explicacdo do contetido da segunda frase
imediatamente. Apenas adiante o narrador informa: “De repente, ele se tornou radiante:

compreendeu. Significava: ‘Naquele momento, eu ndo podia dar outra resposta’.” (Ibid., p.

130 No original: “CoBepieHHO Tak e U XapakTep, 4TOObl MPOM3BOAUTE JEHCTBUTENILHO KUBOE BIIEUATICHUE,
JIOJDKEH CKJIaJIbIBATHCS JIJIsl 3pUTEIISI TI0 X0y JCHCTBHSI, a He ABJIATHCS 3aBOJHOMN (UTypKO# ¢ a Priori 3ajanHoi
XapaKTEPUCTUKOMN .

131 No original: “[...]. — ITocroiite, — cKa3an OH, CafsICh K CTONY. — S JaBHO XOTEI CIIPOCUTH Y BAC OJIHY Belllb.
OH e e mpsMo B JTACKOBBIC, XOTS U HCITyTaHHBIC TTa3a.

— IoxamnyiicTa, cipocute.

— Bot, — cka3an oH 1 HamMcal HadallbHbIe OYKBBI: K, B, M, O: 3, H, M, 0, 3, 71, 3, H, U, T? BYKBBI 3T 3HAUWJIH: KOT/1a
Bbl MHE OTBETHJIM. DTOI'0 HE MOXET OBITh, 3HAYMIIO JHM 3TO, YTO HMKOrga, wim Torma?» He ObLIO HHUKaKOMH
BEPOSITHOCTH, YTOO OHA MOTJIa TIOHSTH 3Ty CIOKHYIO (pa3y; HO OH MOCMOTPEI Ha Hee C TAKHM BUJIOM, YTO JKU3Hb
€ro 3aBHCHUT OT TOT0, IIOWMET JI OHA 9TH CJIOBA.

OHa B3TJIsSIHyJIa Ha HETO CEPhEe3HO, MOTOM OIepiia HAXMYPEHHBIN 100 Ha pyKy W cTaja 4dmraTh. M3peaka oHa
B3IJIA/IbIBAJIa HA HETO, CIIPAIINBas y HEro B3rsaoM: “To 1 310, 4To 1 gymaro?”.

— 1 moHsiia, — cka3ajia OHa, TOKPACHEB.

— Kaxkoe 3710 c11oBo? — cka3ali OH, YKa3bIBasi Ha H, KOTOPBIM 03HAYAJIOCH CIIOBO HUK020d.

— DTO CIIOBO 3HAYUT HUK020d, — CKa3aJia OHA, — HO 3TO Herpasja!

OH OBICTPO CTEp HANMMCAHHOE, oAl el Men u BcTaln. OHa Hamucana: T, 5, H, M, 1, 0.” (TOHCTOPL 2021, p. 397-
398).
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394)132, O relacionamento do casal e a mudanga das personagens ocorrem no desenrolar do
enredo, na maneira como juntos decidem construir a vida. Nos capitulos seguintes, o episédio
do nascimento do filho também é sacramentado pelo lapso entre acdes e falas, inclusive com
um movimento estrutural que borra as marcac6es temporais ao remeter o leitor para o final do
romance quando Liévin decide buscar o conhecimento sobre o divino. H4 uma atmosfera do
eterno na qual parturiente e marido entram. O sofrimento de Kitty e a angUstia vivida por Liévin
sdo intensificados pela lentiddo temporal que domina a narrativa e constréi uma imagem [Obraz]

da eternidade na agonia do parto:

Todas as condi¢des habituais da vida, sem as quais € impossivel entender o
que quer que seja, ndo existiam mais para Liévin. Ele perdera a no¢do do
tempo. As vezes, 0s minutos — aqueles minutos em que ela [Kitty] o estreitara
contra si e em que ele segurara sua mao suada, que ora comprimia com forca
incomum a méo dele, ora a rechagava — lhe pareciam horas, outras vezes as
horas lhe pareciam minutos. Espantou-se quando Lizavieta Pietrovna lhe
pediu, por trds do biombo, que acendesse uma vela e se deu conta de que ja
eram cinco horas da tarde. Se Ihe dissessem que eram apenas dez da manhg,
nao ficaria menos espantado. Onde estivera durante todo esse tempo, ele ndo
saberia dizer, assim como ignorava o que havia acontecido. Via o afogueado
rosto de Kitty, ora perplexo e agoniado, ora sorridente e tranquilizador. [...]
Mais tarde, Liévin compreendeu que o mandavam ir de um lado para o outro.
[...] Mas onde, quando e para que tudo isso se passou, ele ignorava. [...]**
(TOLSTOI, 2013, p. 698).

O narrador nos informa que Liévin ndo era capaz de distinguir as sensacfes que 0
tomavam naquele instante, cuja intensidade tornava aquelas horas quase um lampejo de
eternidade. A Unica relacdo que era capaz de articular dizia respeito aos sentimentos vividos
anteriormente no episédio da morte do irméo, em que Kitty também estivera presente:

Ele so sabia e sentia que aquilo que se passava era semelhante ao que havia
ocorrido um ano antes, na hospedaria de uma cidade de provincia, junto ao
leito de morte do seu irmdo Nikolai. Mas |4, tratava-se de uma desgraca —aqui,

era a alegria. Porém, tanto aquela desgraga quanto essa alegria se situavam
fora do &mbito de todas as condi¢des normais da vida, eram como furos

132 No original: “On BapyT NpoCHsI: OH MOHSAJ. DTO 3HAYMIIO: «TOT/Ia 1 He MorJla uHade oteetuts” (1bid., p. 398).
133 No original: Bce Te 0ObIKHOBEHHBIE YCIOBHS JKM3HH, 0€3 KOTOPHIX HEJb3s ceOe HMYEro MNpPEeCTaBUTh, HE
cyuiectBoBanu Oonee i JleBuna. OH MOTepsul CO3HaHWE BpeMEHH. TO MUHYTBI, — T€ MHHYTHI, KOIJla OHA
npu3biBana ero kK cebe, U OH JepKall ee 3a MOTHYIO, TO CXHMMAIOUIYI0 C HEOOBIKHOBEHHOIO CHJIOIO, TO
OTTAJIKMBAIOLIYIO €TI0 PYKY, — Ka3aJIHCh €My YacaMH, TO Yachl Ka3aJuch eMy MUHyTamMu. OH ObUI YIMBIIEH, KOT/a
JIuzaBera [leTpoBHa mornpocuia ero 3axedb CBeUy 3a MIMPMaMH U OH y3HAJ, YTO OBIJIO yXKe ISATh YacoB Beuyepa.
Ecnm 6 emy ckasainy, 4TO TeNeph TOIBKO JECATh YaCOB YTPa, OH TaK ke MaJio ObLI Obl ytuBIieH. ' ie oH ObLI B 3TO
BpeMsi, OH TaKk e MaJlo 3Hal, Kak U TO, Korjaa 4to Obuto. OH BHJEN €€ BOCNAICHHOE, TO HEeJ0yMEBalollee U
cTpajaroliee, To yibl0aromeecs: 1 ycrnokausaromee ero juuo. [...] ITorom JleBuH moMHMII, 4TO €ro mochuIaiu
Kkyaa-To. [...]. Ho rze, korza u 3auem 310 Bce 6bU10, OH He 3Han [...]” (TOJICTOM, 2021, p. 699).
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abertos nessa vida rotineira, através dos quais algo mais elevado se revelava'
(TOLSTOI, 2013, p. 699).

Vida e morte tornam-se uma Unica coisa na suspensdo do tempo. Essa mesma dinamica
de imagem artistica curiosamente é criada no episédio em que Anna anuncia sua gravidez para
Vrénski, e a suspensdo temporal ocorre. Os desencontros da marcacdo do tempo e sua
relevancia para a construcao do enredo sdo fundamentais para a concepg¢éo do universo artistico
proposto por Tolstoi. Ndo seria, portanto, absurdo afirmar que a estrutura do romance é
essencialmente fundamentada no tempo, o tempo ndo apenas como tema, mas como movimento
de composicao, tal como ocorre no cinema. Nao por acaso, Nabokov afirma que “Tolstdi usa o
tempo como ferramenta artistica de varias formas e para fins diversos” (2021, p. 242) ¢ esta
seria “a chave para uma apreciacdo inteligente da estrutura” (Ibid., p. 242). Nabokov afirma
que Tolstoi ¢ capaz de lidar com o tempo sem deslocar o leitor do seu “senso de tempo”, ou
seja, ha um equilibrio que “[...] d4 ao gentil leitor o senso de realidade cotidiana [...]; seus
personagens parecem se mover com 0 mesmo balanco do corpo das pessoas que passam diante
de nossa janela enquanto lemos seu livro” (Ibid., p. 189). Essa informagdo nos interessa,
justamente porque o “timing artistico'®” de Tolst6i ndo é criado de modo harménico. Antes, a
sua organicidade advém do embate dos diferentes tempos que englobam o universo de todas as
personagens.

Essa natureza de conflito resultante do tempo e das diferencas de espacos é observada
por Lotman no cinema. O semidlogo comenta que uma das tarefas do cineasta é romper com as
equivaléncias de espaco e tempo oriundas de “um modelo do mundo real” (LOTMAN, 1978b,
p. 135) que se impde ao sistema cinematografico'*®. No entanto, afirma o autor, “romper com
estas equivaléncias, sem deixar o dominio do cinema, ndo € possivel. Aquilo que resta ao artista
é lutar com elas e vencé-las através dos meios do proprio cinema” (Ibid., p. 135). Essa tensdo
cria uma nogao de tempo artistico gerada na “ndo conformidade” ou na “extenséao arbitraria do
tempo” (Ibid., p. 138) dentro do universo especifico de uma obra, sendo esse tempo “[...]
compreendido pelo espectador como energia artistica, uma tensdo e uma forte densidade

semantica” (Ibidem). No pensamento teorico de Eisenstein, essas ideias dialogam com o

13 No original: “On 3Hanm W 4yBCTBOBaN TOJBKO, YTO TO, YTO COBEPUIAIOCH, OBUIO MOZOOHO TOMY, YTO
COBEpLIATIOCH T'OA TOMY Ha3aJ B TOCTUHHULIC FY6€pHCKOFO ropoaa Ha oApe€ CMEPTU 6paTa Huxkomnasa. Ho To Ob110
rope, — 3TO ObLIa pPagoCThb. Ho u to rope 1 3Ta pagoCTb OJUHAKOBO ObUIM BHE BCEX OOBIYHBIX yCHOBI/Iﬁ JKU3HHU,
OBLIH B 3TOW 0OBIMHOM XH3HH Kak Oyarto oteperus [...]” (Ibid., p. 699-700).

135 Expressdo usada por Nabokov (2021, p. 239).

136 Essa afirmagéo conecta-se também aos estudos do tempo das agGes narrativas.
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contraponto e suas formas de criagdo de uma imagem artistica da “narrativa cinematografica do

que nao pode ser visto” (Ibid., p. 140) e ¢é sobre esse assunto que falaremos no préximo item.

2.2.2. A audiovisualidade na imagem artistica

De acordo com o que abordamos no inicio deste capitulo, o texto Montagem 1938 é
relevante, porque funciona como uma espécie de introducdo aos estudos que Eisenstein
desenvolveu sobre as formas de construcdo da imagem artistica ao longo dos anos 1940, e isso
inclui considerar o elemento sonoro, técnica que foi aprimorada nas producdes soviéticas ao
longo dos anos 1930. E nesse ciclo tedrico que ha uma conexdo direta entre este texto e os
desdobramentos investigativos presentes no artigo Montagem Vertical [Bepmuxanvhwiii
Monmanxc, 1940%%"], dedicado aos problemas da montagem que “liga diferentes esferas dos
sentidos”.

Montagem vertical é o termo que Eisenstein usa para designar o processo em que
aspectos audiovisuais da composicdo sdo explorados para provocar uma imagem unificadora
na mente do espectador. Essa imagem artistica ndo resulta apenas da sincronizacdo material de
elementos visuais e sonoros. Ela advém de uma sincronizacdo interna da materialidade que
extrapola a sua propria forma, uma vez que linhas particulares da narrativa audiovisual séo
entrelacadas na unificacdo do tema. De modo didatico, podemos afirmar que ha camadas
dindmicas na construcao do texto artistico que sao articuladas pela montagem, tanto de modo
horizontal ou linear (0 que acontece entre episddios ou capitulos de uma obra) quanto de modo
vertical em que os meios combinados devem possibilitar a integridade da obra.

As correspondéncias também revelam o espaco entre as camadas em que autor e
espectador buscam a expressividade do objeto. E essa sincronizacdo interna que revela a
imagem artistica do filme. Ao fazer essa constatacdo, Eisenstein especifica alguns tipos de
sincronizacdo dos quais destaco as repeticdes intencionais responsaveis por um todo organico
e a consequente crescente intensidade dos planos.

A repeticdo intencionalmente articulada na estrutura da obra estabelece uma sintese
complexa das varias perspectivas presentes e de seu movimento que personifica o tema da obra.
Essa afirmacéo é central para entendermos por que Eisenstein recorre a literatura para pensar o

problema do contraponto audiovisual, ja que, para o cineasta, no texto literario, a formacéo da

187 Na edicéo brasileira, oriunda da edigdo em inglés organizada por Jay Leyda, o texto recebeu o titulo de
Sincronizaco dos sentidos.
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imagem artistica ocorre por meio da articulacdo de detalhes essenciais. A dindmica das ideias
advindas do tema da obra ganha densidade na composicao literaria, em que séo exploradas as
tensdes narrativas, por meio da reverberacao de acdes e das nuances de entonago e ritmo. E no
“ecrd perceptivo” que se gera uma espécie de imagem dilatada, um fora de campo**® da leitura.

O texto Montagem vertical se inicia com a retomada do processo de formacdo da
imagem artistica proposto em Montagem 1938 j& citado anteriormente: “[...] a imagem
[izobrajénie] A e a imagem [izobrajénie] B devem ser selecionadas de todas as caracteristicas
possiveis dentro do tema desenvolvido [...]**®” (SM3EHILTENH, 1968, p. 189, traducio nossa),
para reforcar que é especificamente dos elementos selecionados, ou seja, dos aspectos que se
tornam dominantes do estilo do criador da obra, que deve emergir, “[...] na percepgdo ¢ nos
sentimentos do espectador, a imagem [Obraz]” (Ibid., p. 160). Ressalta o autor, “nessa
formulacdo ndo nos limitamos a determinar a qual série qualitativa A ou B pertenciam e se
pertenciam a mesma ou a diferentes categorias de medidas'*®” (Ibid., p. 189). Essa amplitude
presente na explicagdo permite que os componentes individuais dos meios expressivos ndo
sejam exclusivos de seu meio, por exemplo, unicamente da pintura ou do cinema, mas sejam
provenientes de diferentes areas e se fundam na construcéo de uma imagem Unica. Diante dessa

abordagem, a tarefa que Eisenstein se imp&e agora é defender a seguinte tese:

Né&o ha diferenca fundamental na abordagem da montagem puramente visual
e na montagem que conecta elementos de diferentes areas, em particular uma
imagem visual e uma imagem sonora, ao longo da linha de criagdo de uma
Unica imagem sonoro-visual generalizante'** (Idem, p. 192, tradugéo nossa).

A montagem vertical revela que a construcdo da imagem artistica envolve todo o sistema
de composicao e discurso artistico. Portanto, ndo estamos falando sé da imagem e do som, mas
da operagéo em profundidade da imagem que inclui o movimento de linhas e luz, o sistema de

episodios que compdem o enredo, o sistema de personagens, a focaliza¢éo dos elementos (ponto

138 Segundo Michel Chion, o fora de campo é uma relagio estabelecida numa densa relagio entre imagem e som:
“em sentido estrito, o som fora de campo no cinema ¢ o som acusmatico relativamente aquilo que ¢ mostrado no
plano, ou seja, cuja fonte é invisivel num dado momento, temporaria ou definitivamente” (CHION, 2011, p. 62).
139 No original: “’[...] uso6pasicenue A u uzobpasicenue B NOIKHBI OBITH TaK BHIOPAHBI U3 BCEX BO3MOXKHBIX YEPT
BHYTPH Pa3BUBAEMOM TEMHI [...]"".

140 No original: “B aToii GopMyIHpOBKE MBEI COBEPIIEHHO HE OTPAHMYHBAIM CeOs ONpeeNeHHEM TOro, K
KaKOMy KaueCTBEHHOMY psijly NpUHaJJIekaT A mwin B v npuHaIexar 11 OHU K OJHOMY paspsily U3MEPEeHHN HiIH
K pa3HBIM .

141 No original: “B moaxose K MOHTaXY YHCTO 3PHTENLHOMY W MOHTaXYy, CBA3BIBAIOLIEMY SJIEMEHTBI Pa3HBIX
obJiacTeil, B 4aCTHOCTH 3pHUTENbHBIH 00pa3 M 00pa3 3BYKOBOH, MO JIMHUW CO3JIaHMSI €JMHOrO 0000IIaromero

3BYKO3PHUTCIIbHOTO 06pa3a HpHHHHHHaJ’ILHOﬁ Ppa3HUILIbI HeT”.



112

de vista) e a organizacao ritmica e temporal. Na estrutura vertical de uma obra, 0 movimento
das linhas de tens&o constroi seus universos particulares, mas ao mesmo tempo é essencial para
o0 desenvolvimento do todo, de sua sincronicidade interna.

Com a montagem vertical, Eisenstein também procura resolver teoricamente 0s novos
problemas de composi¢do que o surgimento do sonoro impds, ja que hd a combinagédo
simultanea de duas dimensdes formando um corpo artistico revelado por sua estrutura. Por isso,
Eisenstein dira “[...] que por sincronicidade ndo entendemos de forma alguma uma consonancia
obrigatoria. Aqui qualquer jogo de coincidéncias e desencontros de ‘movimento’ € possivel,
mas em ambos os casos a conexao deve ser levada em conta composicionalmente” (Ibid., p.
198, traducéo nossa).

Eisenstein utiliza a nocdo de montagem polifénica como base de seu argumento. O
adjetivo polifénico aqui diz respeito ao movimento simultaneo de varias linhas da composicédo
que, apesar do valor individual, formam a integridade artistica. Assim, ndo se trata apenas de
verificar as caracteristicas de topicos especificos, tais como “luz, movimento, etapas do enredo”
(Ibidem), mas de reconhecer, na base da estrutura da obra, uma interacéo ritmica do todo. Para
demonstrar que este principio ja estava presente no cinema mudo, o autor nomeia as linhas de

tenséo existentes no filme O velho e 0 Novo [Cmapoe u Hosoel.

1. Grupo “calor”, crescendo de pega em peca.

2. Grupo da mudanca de primeiros planos para o aumento da intensidade
puramente plastica.

3. Grupo do éxtase crescente com o fanatismo religioso, isto &, primeiros
planos do conteido do jogo.

4. Grupo das “vozes” femininas (rostos de mulheres cantando, carregando
icones).

5. Grupo das “vozes” masculinas (rostos de homens cantando, carregando
icones).

6. Grupo do ritmo crescente dos movimentos entre os que “mergulham” sob
0s icones. Este contrafluxo deu movimento a um grande contra-tema,
entrelacado tanto por meio de planos quanto por meio da montagem,
entrelacados com o primeiro grande tema — o tema daqueles que carregam
fcones, cruzes, bandeiras.

7. Grupo de um “rastejar” comum, unindo ambas as correntes no movimento
geral de pegas “do céu ao po**?” (OMBEHILTENMH, 1968, p. 193, traducio
nossa).

142 No original: “1. ITapmus «xape». OHa HJET, BCE HAPACTAs U3 KyCKa B KYCOK.
2. [lapmus cMeHBI KPYITHBIX IIJIAHOB N0 HAPACTAHHUIO YHCTO IIACTHYECKOH MHTEHCUBHOCTH.
3. [lapmus HapacTAIOIETro YIIOCHUS PEIUTHO3HBIM N3YBEPCTBOM, TO €CTh UTPOBOTO COJEPKaHUS KPYITHBIX
IUIAHOB.
4. I[Tapmus KEHCKHUX ‘TOJIOCOB’ (JIMIa MOIOIMX 020, HECYINX UKOHBI).
p >
5. llapmus My»CKUX ‘TOJIOCOB’ (JIMIIa MOIOMIMX MYXYHH, HECYIINX UKOHBI).
p )
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Eisenstein estd chamando atengdo para as diversas maneiras pelas quais uma estrutura
polifénica opera grupos ou linhas independentes de aspectos da construcdo artistica a fim de
criar o0 movimento de temas de maneira organica. A presenca de uma Unica linha, embora
apresente caracteristicas individuais, ndo € suficiente para provocar a formagdo da imagem
artistica. Essa composi¢do polifénica forga a existéncia de correspondéncias complexas e o
fator seria novo para o cineasta, um tipo de correspondéncia que articula pecas de natureza
distinta. Desse modo, a montagem vertical nomeia um principio que congrega a complexidade
do processo criativo como um procedimento de organizacdo e formacdo de sentido entre as
diferentes linhas de tensdo da obra. Essa amplitude de compreensdo da imagem e da
significancia dos conteidos orienta o conjunto sincrénico interno. Vejamos um diagrama
proposto pelo cineasta-autor para elucidar de que modo essa dinAmica ocorre na construcao da

obra:

Myseixa T M %f“;}: [

Haotpamenie |\ T yeme V1]
A 8 c
Esquema | e 11. DM3EHILTENH, 1968, p. 195.

No sistema proposto, o destaque de interacdo de uma linha do movimento de
desenvolvimento da obra adquire complexidade quando, no todo, essa movimentacdo se torna
mais dinamica e pluridirecional. A apreensdo do conteldo ndo esta na dependéncia de temas
exteriores e descritivos, mas nas camadas profundas e interiores da obra. E aqui estaria para
Eisenstein a necessidade de se encontrar formas e métodos para que essas construcfes possam
vir a tona. O contraponto permite elucidar os jogos de desencontros de acento, de tensao,
frequéncias e repeticdes que marcam a métrica da obra. Esse € um aspecto relevante na

construcao de personagens e as relagdes estabelecidas na trama, ja que, para atingir as emocoes

6. [lapmus HapacTalOMIEro TeMIa JBIKCHWH Y «HBIPSIOUIMX» MOJA HMKOHBL. JTOT BCTPEYHBIH MOTOK JaBal
JIBIDKEHUE OOJIBIION BCTPEYHON TeMe, CIIIeTaBIIeHCsl KaK CKBO3b KaJpbl, TaK U IIyTeM MOHTa)KHOTO CIIETCHHS C
NepBOi OOJIBIION TEMOI — TEMOIO HECYIINX UKOHBI, KPECTHI, XOPYTBH.

7. [lapmus ob11ero «rpecMbIKaHus», 00beJUHABIIAS 00a MOTOKA B O0IIEM JIBIDKEHHH KyCKOB ‘OT HeOa K npaxy’”’
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humanas, seria necessério olhar as incoeréncias e nuances do comportamento humano. A
estrutura contrapontistica justamente oferece um excelente recurso técnico para este fim.

Novamente, podemos observar o uso da montagem vertical como um principio artistico
presente na construcdo de Anna Kariénina. Vladimir Nabdkov, ao analisar o romance, explica
que ¢ dado ao leitor o desafio de “sincronizagdo de sete vidas” (NABOKOV, 2021, p. 242).
Essa sincronizacdo tem a ver com a questdo temporal, como j& observamos, mas abarca 0s
problemas composicionais que integram o discurso e 0 mundo artistico em que a acao se
desenrola, incluindo os temas e as ideias expressas no romance.

Nabokov esclarece que Tolstoi precisa lidar com a diferenca de tempo que perpassa a
historia dos dois casais, Liovin-Kitty e Vronski-Anna. E apesar de marcar no enredo eventos
que indicam a diferenca de um ano entre o desenrolar das historias, afirma Nabokov, “[...] o
leitor comum ndo presta grande atencédo a cronologia, pois mesmo os bons leitores raramente o
fazem” (Ibid., p. 245) e isso impacta diretamente a experiéncia de leitura, ja que os leitores sdo
“[...] conduzidos ao erro de sentir e pensar que os episoddios de Vronski-Anna estdo
sincronizados com os episodios de Liovin-Kitty” (Ibid., p. 245). Portanto, a base da estrutura
do romance vem da articulacdo de complexos elementos do sistema artistico que ocorre no
espago-tempo.

Nas anotacGes de Nabdkov, ndo hd um aprofundamento dessa questéo da sincronizacao
temporal, ele apenas evolui em seu argumento para o fato de existir um nimero impar entre 0s
elementos — Kariénin - que se torna, “o elo de sincronizacao entre essas duas equipes temporais”
(Idem, p. 246). Foi justamente nesse mesmo ponto acerca do problema da sincronizacao entre
estruturas aparentemente equivalentes que os estudos eisensteinianos ja indicavam caminhos
mais profundos para a compreenséo das relacdes estéticas presentes na fatura artistica desse
romance.

Na posicdo de leitor inteligente, Eisenstein mergulha nas questdes temporais da obra
para trazer o contraponto como um aspecto fundamental da estrutura imagistica-composicional
do romance e de novas possibilidades de representacdo. Ao longo do enredo, hd um movimento
de dindmica de cadeias significativas da obra que a leitura horizontal, ou seja, a leitura que
considera os elementos do texto artistico de maneira linear, ndo da conta. E na abordagem
vertical, no contraponto da composicao, que a experiéncia estética ocorre.

No artigo Anna Kariénina de Tolstoi — as corridas, publicado pela primeira vez em
19309, na revista Arte do Cinema [Xckxkycmeso Kuno], Eisenstein analisa esse procedimento. O

texto integra um conjunto de estudos dedicados as questdes em torno do uso do som no cinema
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e ao esclarecimento da montagem vertical cuja ideia logo foi ampliada para o conceito de
correspondéncia audiovisual, apés a inclusdo da cor no cinema.

A relacdo entre imagem e som, desde a chegada do cinema sonoro, configurou-se, para
Eisenstein, como uma demanda que precisava ser elaborada artisticamente. Na declaracéo
assinada com Grigori Aleksandrov e Vsevolod Pudoévkin, apesar das objecdes acerca do uso do
som no cinema e as possiveis implicacfes negativas que este poderia ter para o futuro da
cinematografia, € possivel verificar o pendor para a pesquisa artistica nessa area, assim como

143 A adesdo ao sonoro

uma espécie de génese tedrica do uso diegético e nao diegéetico do som
tornou-se uma realidade no cinema soviético nos anos 1930, e o sonoro foi definitivamente
incorporado a industria cinematogréfica, nos anos seguintes, quando ganhou centralidade por
suas possibilidades dramaticas.

Na condicdo de um novo elemento da producédo cinematografica, mais especificamente
da montagem, o universo sonoro em contato com a visualidade deveria ser compreendido para
extrais as suas potencialidades, ja que impactaria diretamente a relacdo que o espectador
estabelece com a obra. Uma série de estudos foi desenvolvida por Eisenstein entre 1938-1940,
a fim de esclarecer o que compreendia como contraponto audiovisual. Na visdo do cineasta, o
contraponto é um recurso capaz de proporcionar ao espectador uma experiéncia sensorial que
ndo esta restritamente atrelada ao contetido visivel da tela.

No caso do cinema, Eisenstein preocupou-se com a composi¢cdo de uma obra em que 0
plano cinematografico é expandido. Esse processo leva a dindmica das acbes a favorecer a
dindmica das ideias e as cadeias significativas, em que emerge a “visualizagdo da musica” ou
as “imagens de movimento'*”” de um fendmeno. As combinagdes audiovisuais sio geradoras
de significados que emergem da estrutura interna da obra e que sdo ampliados por meio de
experiéncias subjetivas do espectador [também do leitor]. O espectador € conduzido pelo
caminho concebido no ato criativo, mas ndo permanece preso ao corpo da obra.

Ao considerar, na composicdo de Anna Kariénina, a presenca de aspectos que, na forma
artistica literaria, antecedem o procedimento cinematico de uso do audiovisual na construcao
da imagem artistica, Eisenstein propde a compreensao da ideia de som e visualidade como
elementos narrativos criadores de complexas cadeias significativas que emergem da fatura

artistica. Nesses elementos audiovisuais narrativos, € mobilizada a sincronizagdo de aspectos

143 De modo breve, diegético diz respeito ao som presente na realidade interna da acéo filmica; trata dos sons com
0s quais 0s personagens estabelecem algum tipo de relagdo. JA o som ndo diegético ndo integra a cena filmica,
embora seja um importante elemento no processo de montagem, e é de conhecimento do espectador.

144 Cf. EISENSTEIN, 2002b, p. 111-112.
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materiais e emocionais da obra. Para melhor observarmos esse fenébmeno na literatura, vale

destacar a abordagem que o cineasta faz do capitulo XXVIII da segunda parte do romance:

[...] Embaixo, ao lado da tribuna, estava um general-assistente famoso por sua
inteligéncia e cultura, a quem Aleksiei Aleksandrovitch respeitava. Aleksiei
Aleksandrovitch pbs-se a conversar com ele.

Era um intervalo nas corridas e, por isso, hada impedia a conversa. O general-
assistente condenava as corridas. Aleksiei Aleksandrovitch objetava, defendi-
as. Anna ouvia sua voz aguda, monotona, ndo perdia uma sé palavra e todas
elas Ihe pareciam falsas e feriam dolorosamente seu ouvido.

Quando comecou a corrida de quatro verstas com obstaculos, Anna inclinou-
se para a frente e, sem desviar os olhos, mirou Vrénski, que se aproximou da
sua égua e montou, a0 mesmo tempo que ouvia a voz abominavel e incessante
do marido. Sofria de receio por Vronski, mas sofria sobretudo com o som da
voz fina do marido, que lhe parecia incessante, com a entonacao que tdo bem
conhecia'*® (TOLSTOI, 2013, p. 211).

No trecho selecionado pelo cineasta, encontra-se em destaque a tensdo que ocorre dentro
do mesmo espaco narrativo e que possui como epicentro a mesma personagem, Anna. O
nervosismo e o incébmodo crescentes, na sequéncia, ramificam-se em dois eixos: o sofrimento
gerado pelo risco ao qual Vronski estava exposto e o sofrimento gerado pela presenca do
marido, Kariénin, personificado pela voz que se sobrepde aos sentimentos da mulher
direcionados ao amante.

E interessante salientar também a forca do movimento visual que esta presente desde o
inicio do capitulo, em que o narrador informa a busca de Aleksiei Aleksandrovitch pela mulher,
procurando-a “[...] no mar de musselina, fitas, plumas, sombrinhas e flores [...]” (Ibid., p.
211)46, Ha, por outro lado, a negativa de Anna que, avistando o marido de longe,
intencionalmente evitava seu reconhecimento. E a voz de Betsy que se sobrepde e atrai o olhar
de Kariénin: “[...] - o senhor, sem duvida, ndo enxerga sua esposa; aqui esta ela!” (Ibid., p.

211)47,

145 No original: “[...] BHu3y nojie GeceaIku CTOSUT yBakaeMblil AJlekcell AJIEKCaHPOBUYEM, H3BECTHBINH CBOUM
YMOM H 00pa30BaHHEM IreHepal-aIbIoTaHT. Allekcel AJeKCaHAPOBUY 3arOBOPHII C HUM.

BeuT mpoMeXyToK MeXAy CKauKaMH, M TOTOMY HHYTO HE MEIIAaJo Pa3roBOpy. I eHepam-aablOTaHT OCY KAl
CKaukd. AJiekcedl AJIeKCaHIpOBWY BO3paXkall, 3aluiias WX. AHHA Clymiana ero TOHKWW, POBHBIA ToJioc, HE
MPOIIyCKasi HU OJTHOTO CJIOBA, M KAYKJ0E CJIOBO €r0 Ka3aJoch e (albIIiBO U OOJIBI0 pe3alio ee yxo.

Kornma Havanmach deThIpexBepCcTHAas CKadka C MPEMATCTBUSAMH, OHA HarHyjach BIIEpelI M, HE CITycKas TIJias3,
CMOTpeNia Ha MOJXOJMBIIETO K JIONIAJW W CaaMBIIErocs BpoHCKOro W B TO e BpeMs ciblliaja 3TOT
OTBPATHTEINILHBIH, HEYMOJIKAIOIIHIA ToJIoc My>xa. OHa My4Janach cTpaxoM 3a BpoHckoro, HoO erie Oojee Mydaach
HEYMOJIKABIIIMM, €ii Ka3a/0Ch, 3ByKOM TOHKOTO T0JI0Ca My’Xa C 3HAKOMBIMU uaToHaumamu” (TOJICTOM, 2021,
p. 208-209).

148 No original russo: “[...] B MOpe KHCeH, TIOs, JIEHT, BOJIOC 1 30HTHKOB [...]” (TOJICTOM, 2021, p. 208).

147 No original russo: “[...] — BbI, BepHO, He BUauTe *eHy; BoT ona!” (Ibid., p. 208).
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Eisenstein propde uma decupagem do trecho escolhido tentando demonstrar que a voz
de Kariénin persiste ao longo das ocorréncias, gerando um efeito de repeticdo expressivo que
necessita ser considerado por um diretor que deseje levar a tela cinematografica o texto de
Tolstdi. Na leitura analitica, sdo destacados os detalhes expressivos explorados pelo escritor, 0s
quais, em contraponto com a voz do marido, intensificam o romper que Anna esta prestes a
viver, quando, apos o acidente com Vronski e Fru-Fru, confessa que sofria pelo amante.

Vejamos a proposicao eisensteiniana:

1. O general-assistente e Kariénin. Palavras de ambos.
2. Kariénin separadamente. Palavras de Kariénin.
3. Anna olha. Palavras de Kariénin.
4. Vronski se aproxima, monta, etc. Palavras de Kariénin.
5. Anna. Palavras de Kariénin.
6. Kariénin separadamente. Palavras de Kariénin*,
(EISENSTEIN, 2010c, p. 281, traducao nossa)

De acordo com Eisenstein, a agdo expressiva se da a partir do “frame” 3, em que
simultaneamente o narrador contrapde a “voz aguda, mondtona” de Kariénin, que incomoda
Anna, ao impulso de seu corpo inclinado, olhando atentamente Vrénski montar na égua. Ao
ressaltar que as acdes de mirar Vronski e ouvir o marido acontecem “ao0 mesmo tempo”, o
narrador enfatiza a voz de Kariénin, percebida pela mulher como “incessante”. A partir dai, um
outro tipo de contraponto passaria a ser articulado, cruzando a exposicdo do marido e o desastre

latente, conforme Eisenstein demonstra com o seguinte trecho:

- Admitamaos, princesa, que isso ndo seja superficial — disse ele -, mas interno.
Porém a questdo ndo € essa — e, de novo, voltou-se para o general, com o qual
falava a sério. — N&o esqueca que competem militares, os quais escolheram
essa carreira e, convenhamos, toda vocagdo tem o seu reverso da medalha.
Isso faz parte, de forma direta, das obriga¢fes de um militar. Os monstruosos
esportes do boxe ou das touradas espanholas sdo sinais de barbarie [...]**
(TOLSTOI, 2013, p. 212).

148 No original: “1. The adjutant-general and Karenin. Words of both.

2. Karenin separately. Karenin's words.

3. Anna watches. Karenin's words.

4. Vronsky approaches, mounts, etc. Karenin's words.

5. Anna. Karenin's words.

6. Karenin separately. Karenin's words”.

49 No original: “— TTosouM, KHSATHHS, YTO 9TO HE MOBEPXHOCTHOE, — CKa3aj OH, — HO BHyTpeHHee. Ho He B ToM
JA€J10, — U OH OIIATH O6paTI/IJ'IC$I K reHepaitry, ¢ KOTOPbIM I'OBOPUIT CEPLE3HO, — HE Ba6y,Z[LT€, YTO CKa4YyT BOCHHBIC,
KOTOpbIC BLI6paJ'II/I OTY ACATCIBbHOCTD, U COTJIACUTECH, YTO KaKJA0€ IMPU3BAHUC UMECT CBOIO 060p0THYIO CTOPOHY
Meaaiu. 310 npsAMO BXOAHUT B 00513aHHOCTH BOEHHOTO. Be306pa3HI)1171 CIIOPT KYJIa4YHOI'O 0051 MIIM MCIAHCKUX
TOpeaIopoB ecTh Npu3HaK Bappapctsa.[...]” (TOJICTOM, 2021, p. 209-210).
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A importancia do trecho surge de um detalhe do discurso de Kariénin que funciona como
prenuncio da queda de Vrénski e do tragico destino de sua égua, Fru-Fru, no capitulo XXIX, e,
posteriormente, do destino do casal. Eisenstein salienta que a expressao “reverso da medalha”,
que o marido de Anna faz questdo de entoar de modo claro e audivel, aumenta a angustia da
mulher e encontra seu contraponto na bravura que Vrénski até aquele momento demonstrava.
E aqui estaria um ponto fundamental da genialidade narrativa de Tolstoi: “palavras e agOes se
complementam por sua divergéncial®” (EISENSTEIN, 2010c, p. 283, tradugio nossa),
trazendo para a tessitura da obra as contradi¢cdes dos sentimentos de Anna que estavam na
iminéncia de romper em forma de grito apos a queda de Vronski.

Segundo Eisenstein, esse procedimento é denominado de estabelecimento da
sincronicidade dentro de uma obra, em que ha uma correlacdo entre o conteido das acdes e 0
das palavras com as quais coincidirdo no tempo, e essa correspondéncia pode ocorrer em
discordancia ou em congruéncia entre os elementos. Do ponto de vista literario, a justaposicao
entre palavras e acbes ocorre em indicagfes presentes no texto, tais como o ritmo do dialogo,
intensificacdo das imagens verbais, o drama imediato das associac@es verbais que vao
construindo “a tensdo nervosa ¢ a premoni¢ao do desastre” (Ibid., p. 284, traducdo nossa).

N&o por acaso, apés a queda de Vronski e o grito de Anna, visto e ouvido por todos, 0
narrador revela uma sequéncia de desencontros entre o que é falado e o que é visto: Betsy ndo
escuta os apelos de Anna para ir ao encontro de Vronski; Kariénin se oferece para levar a mulher
embora e seu convite é ignorado por Anna que, utilizando um binéculo, faz uma tentativa de
ver o local em que Vrénski esta caido, mas ndo consegue. Sem sucesso, tenta ouvir o que um
oficial diz ao imperador. Rapidamente, Anna dirige-se a seu irmao, que ndo a escuta, enquanto
ela ignora um novo apelo do marido.

Eisenstein aponta um segundo estdgio mais complexo de estabelecimento da
sincronicidade: a sincronicidade entre o tratamento formal dos elementos visuais e sonoros.
Aqui, estaria a presenca do meio expressivo tal qual deveria ser explorado no sistema
cinematogréfico, ja que as associagdes de ideias do “reverso da medalha” perpassam a condigio
psicolégica de Anna e Kariénin e o estado de mente de ambos, materializados em
procedimentos como o ritmo (aceleragdo e diminuigdo das palavras faladas), “[...] 0s intervalos
entre elas, os pontos de énfase, as hesitagdes, as pausas e os lugares onde Kariénin respira®

[...]” (EISENSTEIN, 2010c, p. 285, traducdo nossa). Daqui, também surgem caminhos para

1%0 No original: “Words and action complement each other by their divergence”.
151 No original: “[...] the intervals between them, the points of accentuation, the hesitations, the pauses and the
places where Karenin draws breath [...]”.
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pensar a montagem vertical como possivel estrutura de uma obra de arte em que eventos
perfeitamente sincronizados estabelecem diferentes correspondéncias sinestésicas englobando
som e imagem, imagem gréafica e imagem sonora, representacao e imagem generalizada.

O que passa a reger o principio estrutural da obra sdo as interagdes: “[...] entre pessoas;
a interacdo de sons, de musica e vozes; a interacdo de volume e cor; a interacdo de situages; a
interacdo de imagens e pensamentos™®?” (Ibid., p. 285, tradugdo nossa). E essas interagdes sdo
geradoras de multiplicidade de sentido. De acordo com Eisenstein, “a verdade estrutural em
uma obra de arte reside em refletir a mesma coisa nos principios da estrutura: os proprios
principios que estdo dentro do proprio homem, dentro do comportamento e atitudes
humanas®®®” (Ibid., p. 286, grifo original).

Ao longo da andlise que se expande para outras artes, vai sendo delineada a maneira
como o contraponto € construido em uma relacdo mais profunda entre os aspectos estéticos e
emocionais que criam o corpo da obra de arte. N&o por acaso, Eisenstein utiliza a comparacao
com o trabalho do ator que transforma a si mesmo, ao explorar todos 0s seus membros para dar
expressividade ao tema. Na obra de arte, “[...] 0S membros e os 6rgdos sdo... a estrutura da
minha historia, o ritmo da minha danca, a melodia da minha musica, a metafora do meu choro,
meu tratamento do enredo e a imagem da minha percepcdo do todo [...]***” (Ibid., p. 293,
traducdo nossa), personificando uma pulsdo denominada pelo cineasta como “envolvimento
emocional expressivo”.

O trabalho de investigacdo eisensteiniano sobre os elementos que, de modo pratico,
devem ser explorados no processo de construcao vertical da montagem resulta na identificacédo
dos seguintes “instrumentos” que sdo regidos no processo de construcao da imagem artistica:
“cor, ritmo, performance dos atores, a expressdo do tema por uma performance total,
fotografada, a banda sonora ou a imagem grafica de um plano, uma Unica sequéncia ou uma
frase de montagem, feita de cenas curtas e bem definidas [...]**>” (Ibid., p. 293, tradugdo nossa).
E nesse jogo composicional que a montagem vertical, enquanto método, opera 0s aspectos
graficos e sonoros, assim como os sentidos e os efeitos sobre o espectador.

152 No original: “[...] between people; the interplay of sounds, of music and voices; the interplay of mass and
colour; the interplay of situations; the interplay of images and thoughts”.

158 No original: “Structural truth in a work of art lies in reflecting the same thing in the principles of structure: the
very principles that are within man himself, within human behavior and attitudes.

1% No original: “[...] limbs and organs are... the structure of my story, the rhythm of my dancing, the melody of
my song, the metaphor of my cry, my treatment of the plot and the image of my perception of the whole [...]”.
15 No original: “Colour; thythm; the actors™ performance; the expression of the theme by a total, photographed
performance, the soundtrack or the graphic image of a shot, a single sequence or a montage phrase made up of
short, sharply cut shots [...]”.
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Mesmo partindo de um texto literario, Eisenstein deteve-se no didlogo com a musica e
a arquitetura para reforgar seu argumento sobre a poténcia da correspondéncia audiovisual na
condicdo de estadgio mais complexo da sincronicidade na composicéao artistica. Gostariamos,
entretanto, de propor um exercicio interpretativo que parte da correspondéncia audiovisual em
um outro trecho do romance Anna Kariénina em que os procedimentos utilizados materializam,
no &mbito narrativo, o deslocamento fisico e emocional de Anna quando, pela primeira vez, é

inserida em um circulo social diferente daquele com o qual ja estava habituada.

2.2.3. A partida

O capitulo XVI da parte 3 do romance Anna Kariénina é construido basicamente pelas
alternancias dos pensamentos e falas de Anna que, ao receber a carta do marido, Kariénin,
impondo as condicbes para o divdrcio, vé-se tomada pelas davidas do que fazer, do que
considerar a acerca de si e dos embates sociais que estaria prestes a enfrentar. No entanto, ha
um detalhe do pensamento de Anna que se torna um gatilho para os capitulos seguintes. A
relevancia da afirmacdo € dada pelo narrador que revela ao leitor o anseio intimo e mesquinho
de Anna: “[...]. Percebeu que a posicao social que desfrutava, e que, pela manh, lhe parecera
tdo insignificante, era cara a ela, e que ndo teria forgas para troca-la pela posicao vergonhosa
de uma mulher que deixou o marido e o filho para unir-se ao amante” (TOLSTOIL 2013, p.
294156,

Quando o discurso direto marca a presenca ativa de Anna na cena narrativa, suas
incertezas, diante da necessidade de enviar uma resposta ao marido, sdo expressas por uma série
de frases interrogativas que se acumulam em um Gnico paragrafo. Novamente, a voz do narrador
une-se aos pensamentos de Anna: “’O que posso escrever’, pensou. ‘O que posso resolver
sozinha? O que sei? O que quero? O que amo?’ De novo sentiu que em sua alma ocorria uma
duplicagdo” (Ibid., p. 295)*7. E interessante observar que essa duplicidade de ideias e
sentimentos presentes em importantes momentos de instabilidade de Anna é um dos elementos
fundantes da construcdo da imagem artistica da personagem ao longo do enredo, relacionando-

se com a estrutura composicional do romance.

16 No original: “[...]. Ona uyBcTBOBaA, YTO TO MOJOXKEHHE B CBETE, KOTOPBIM OHA MOJIL30BATIACH U KOTOPOE yTPOM
Ka3aJIoch i CTOJIb HUYTOXHBIM, YTO 3TO TIOJIOKEHHUE JIOPOT0 €H, 4TO OHa He OyIeT B CHiaX IPOMEHSTh ero Ha
T030PHOE TMONI0KEHHE KEHIIMHBI, GPOCHBIIEH MyXa ¥ ChIHA U COEIMHHBIIecs ¢ moGoBHukoM” (TOJICTOM,
2021, p. 294).

157 No original russo: «Uro st mory nucars? — gymMana oHa. — Uto s Mory pemmth oana? Uto s 3Har? Yero s xody?
Uro s m06m0?» OnaTh OHA IOYYBCTBOBAINA, UTO B Aylle ee HaunHaeT nBouthes” (TOJICTOM, 2021, p. 295).
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A dualidade é construida como imagem artistica por meio de um jogo, que se torna
imagem conceitual, mote das relagdes a que Kariénina cada vez mais estara submetida. No final
deste capitulo, ficamos sabendo, por meio do narrador, que Anna decide ir a casa da princesa
Betsy, uma mulher elegante da alta sociedade de S&o Petersburgo, que sabia lidar muito bem
com as regras sociais de seu entorno e se divertia com as aparéncias de seu circulo. E na casa
de Betsy que um jogo estruturado na sincronicidade entre as a¢0es narrativas e 0s sentimentos
e pensamentos de Anna é delineado. A duplicidade semantica do termo jogo, explorada no
capitulo, ganha forca imagética dentro do romance.

A linha narrativa concentra-se no episodio da partida de croqué organizada pela princesa
Betsy. Trata-se de um jogo que ocorre em equipes formadas por pares, tendo por objetivo
acertar uma sequéncia de arco conduzindo uma bola com um taco. Vence a dupla com maior
habilidade de conducéo da bola, evidenciada pelo niUmero de pontos contabilizados. No entanto,
Anna pouco se interessava pelo croqué. A sua presenca no encontro foi primeiramente motivada
pela possibilidade de encontrar VVrénski.

O jogo, na condicdo de estratégia narrativa, estabelece a dramaticidade da cena ja no
dialogo inicial com Betsy, em que a princesa insinua suas inten¢es na aproximacdo com Anna.
Kariénina, por sua vez, encontra um tipo de prazer que o narrador ndo deixa de pontuar: “esse
jogo de palavras, esses segredos dissimulados tinham um grande atrativo para Anna” (Ibid., p.
297)'%8, Merece nota o fato de o narrador salientar que mais do que a necessidade ou a finalidade
era o “[...] proprio processo de dissimulagdo que a empolgava” (Ibid., p. 297)'%°.

O foco no procedimento composicional é o motor da articulacdo entre elementos
narrativos capazes de evocar uma associacdo das regras do croqué com a oposicdo entre as
dificuldades afetivas enfrentadas por Anna, em seus relacionamentos amorosos (marido-filho-
amante), contrapostas a suposta facilidade que as mulheres de seu novo circulo social
apresentavam para vivenciar casos extraconjugais. Esse material dialoga com o que para
Eisenstein seria um salutar uso da montagem artistica na “ [...] sintese do tema, ou seja, uma
imagem [Obraz] que incorpora o temal®® (3M3EHILTEMH, 1968, p. 170, traducio nossa),
fazendo que os sentidos desse trecho sejam ampliados em dialogo com o todo da obra. N&o se
trata apenas de mais um acontecimento do enredo; € um ponto de tensdo provocador, reforcado

pela formacéao das equipes de croqué. O grupo convidado a casa da princesa era composto por

18 No original: “Ota urpa cioBamu, 5T0 CKpPLIBAHHME TAWHBI, KAK U JIs BCEX HKEHIIMH, UMEJIO OOJIBIIYO TIPEJIECTh
s Ausr” (TOJICTOM, 2021, p. 297).

159 No original: “[...] Ho camblii mporecc ckpbiBanus yBIekan ee [...]” (TOJICTOM, 2021, p. 297).

180 Nio original: “[...] cunTe3 TemsI, TO ecTh 00pas, BOIIOTUBIIHI B cebe TeMy” .
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“duas senhoras com seus admiradores” € “as senhoras eram as principais representantes de um
novo circulo seleto de Sdo Petersburgo” (TOLSTOI, 2013, p. 295)6!, ressalta o narrador. Esse
pequeno grupo seleto desprezava o circulo social que Anna até entao frequentava com o marido.

“Anna chegou a casa da princesa Tviérskaia antes dos outros convidados” (Ibid., p.
295)1%2, Esse paragrafo, formado por um Unico periodo, prenuncia a auséncia da unidade
temporal e espacial que se seguira, mesmo quando todos estiverem inseridos no mesmo tempo
e N0 mesmo espaco. A partir daqui, 0 descompasso entre 0 universo de cada personagem
estrutura a sincronicidade contrapontistica de ideias e a¢fes no capitulo, gerando a imagem de
desencontro, apesar de as personagens - Betsy, os convidados, Anna — estarem no mesmo
espaco.

Outro contraponto composicional é a presenca de Vronski apesar de sua auséncia fisica.
O estar da personagem é puro discurso: Vronski, mais do que as outras personagens, nesse
capitulo, é um ser de palavra que ganha corporeidade nos pensamentos de Anna, na fala de
Betsy, no bilhete que seu lacaio leva até a anfitrid do encontro social. Assim, operando por
meio de dissonancias, o0 que estad em jogo, para nos valer da imagem conceitual presente nesse
capitulo, ndo sdo os comportamentos sociais e as questdes morais que uma leitura legitima
poderia indicar, mas uma logica particular de composicdo imagética que encaminha o leitor a
camadas mais profundas do texto.

Nessa construcdo profunda, os desejos latentes em descompasso com as a¢Oes séo
orquestrados na mesma linha dos acontecimentos narrativos criando uma imagem do tema.
Anna, imersa em seus sentimentos vacilantes, vé-se envolvida pelas convenc@es sociais que a
obrigam a usar uma mascara, a mesma usada por Betsy e seus convidados, mas que, no caso
deles, se manifesta pelo desapego as regras da sociedade. Esse entrelagamento gera uma
dindmica de pensamentos e emogdes que torna essa partida ainda mais interessante. Posto isso,

vejamos o trecho de abertura do capitulo XVIII.

Ouviram-se passos e uma voz masculina, depois uma voz feminina e risos, e
logo em seguida entraram os convidados: Safo Stolz e um jovem que irradiava
uma saude transbordante, chamado Vaska. Era evidente que tirava bom
proveito de uma nutricdo a base de carne de boi malpassada, trufas e
Borgonha. Vaska fez uma reveréncia diante das senhoras e olhou-as de
relance, apenas por um segundo. Seguiu Safo ao entrar na sala e seguiu-a ao
percorrer a sala, como se a ela estivesse preso, e dela ndo desviava os olhos
brilhantes, como se quisesse devoré-la. Safo Stolz era uma lourinha de olhos

161 No original: “[...] u3 AByX JaM C UX MOKJIOHHHKaMH. “J[Be JaMbl 3TH ObLIM TJIABHBIE MPEIACTABUTEIbHULIBI
U30paHHOTrO HOBOTO MeTepOyprekoro kpyxka” (Ibid., p. 295).
182 No original: “Anna npuexana k kusrune Teepckoi panbine apyrux rocreii” (Ibid., p. 295).
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negros. Caminhava com passinhos curtos e vivazes, em sapatos de saltos
escarpados, e apertava a mao das senhoras com firmeza, como um homem.
Anna jamais se encontrara, até entdo, com essa nova celebridade e ficou pasma
com a sua beleza, com o arrojo com que ostentava sua toalete e com a ousadia
de suas maneiras. Em sua cabeca, com cabelos macios e dourados, proprios e
alheios, se erguera no penteado um tamanho palanque que a cabeca igualava,
em grandiosidade, o busto harmoniosamente protuberante e muito exposto na
parte frontal. O arrojo com que ela avancava era tamanho que, a cada
movimento, se delineavam através do vestido as formas dos joelhos e da parte
superior das pernas e, sem querer, vinha @ mente a pergunta a respeito de onde,
em que ponto das costas, nessa massa ondulante, terminaria de fato o corpo
pequeno e harmonioso, tdo desnudo por cima e tdo escondido atras e embaixo
(TOLSTOI, 2013, p. 299)*,

A entrada dos convidados ndo ocorre de maneira direta. Como recurso narrativo estéo
as vozes e 0s ruidos que invadem o espago, uma espécie de som fora de campo do cinema, que
prenuncia a chegada. E interessante que essa acdo indetermina quem esta dentro do campo -
“Ouviram-se” — e a partir dai a presenca de Safo Stolz gradativamente vai ganhando espaco:
Safo e Vaska entram; Vaska segue Safo, sem desviar os olhos; e, por fim, o foco do narrador
concentra-se em Safo e em sua beleza. Novamente, estdo em jogo o0s atos de ouvir e ver e suas
dicotomias, sobretudo no que diz respeito ao impasse entre captar a aparéncia das a¢des ou as
percepcOes internas provocadas pelos sentidos.

A continuacdo da cena é marcada pela forte presenca do narrador que invade 0s
pensamentos de Anna e revela seu vislumbre diante de Safo: “Anna jamais se encontrara, até
entdo, com essa nova celebridade e ficou pasma com a sua beleza, com o arrojo com que
ostentava sua toalete e com a ousadia de suas maneiras” (Ibid., p. 299)'%*. Na sequéncia, chega
Lisa Merkalova cuja beleza impressiona ainda mais Kariénina. Antes de sua chegada, Anna

questionara Betsy sobre o tipo de relacionamento que Lisa teria com o principe Kalujski, ao

163 No original: “ITociblmanych mark 1 My>CKOi roJ10c, MOTOM KEHCKHIA TOJIOC U CMEX, M BCJIEM 38 TEM BOIILIH
oxugaemble roctu: Cado LlTonbn u customuii npen30bITKOM 340pOBbS MOJIOAOH 4YENOBEK, TaK HA3bIBACMbIH
Bacpka. BuyHo ObLT0, 9TO €My BIPOK HOIIIO ITUTaHHE KPOBSIHOIO TOBSIAMHON, TprodsiMu 1 Oyproncknum. Bacbka
MOKJIOHWJICSA ZlaMaM M B3MJITHYJI Ha HHX, HO TOJNBKO Ha ojHy cekyHay. OH Bomen 3a Cado B TocTHHYIO M 1O
TOCTHHOH MpoIIes 3a Hell, Kak OyATo ObLI K Hel NpUBs3aH, U HE CIyCKall ¢ Hee OJIECTAIMX IJ1a3, Kak OyJTo XOoTen
cpectb ee. Cago lItonbi Ob1a 610HAMHKA ¢ YepHBIMU r1a3amMu. OHa BolIa MaJleHbKUMH, OOWKUMH, Ha KPYTHIX
KaOiryukax Ty]emp, MaxKaMu 1 KPeIKo, MO-MYy>KCKH TT0Kajla JaMaM PyKH.

AHHa HE pa3y He BCTpedasa eIle 3TOH HOBOM 3HAMEHHUTOCTHU U ObllIa MOPa)KeHA U €€ KPAacOTOI0, U KPaHHOCTHIO,
JI0 KOTOpOH OBLT JOBEJICH €€ TyalleT, M CMENOCThIO ee MaHep. Ha royiose ee U3 CBOMX M Uy KUX HEXKHO-30JI0THCTOTO
I[BETa BOJIOC OBUI ClieslaH Takod smadofax NPHUYECKH, YTO TojoBa €€ PaBHANACH 110 BEIMYMHE CTPOWHO
BBIITYKJIOMY U OY€Hb OTKPBITOMY criepeu 0rocTy. CTpeMHUTENFHOCTE K€ BIIepe ] ObLIa TaKoBa, YTO MPH KaXKOM
JIBIDKEHUM 0003HAYIMCh M3-TI0J] IUIAThs ()OPMBI KOJIEH M BEpXHEW YacTH HOTHM, M HEBOJBHO MNPEICTABIISIICS
BOIIPOC O TOM, I'JIe IEUCTBUTEIBHO C33/11, B ATOW IOICTPOSHHON KOJIeOIIIOIIeiics Tope, KOHYaeTCsl €€ HacTosIIee,
MaJIeHbKOE H CTPOITHOE, CTONb 0OHAKEHHOE CBEPXY M CTOIb CHPSTAHHOE €331 1 BHU3Y Teno” (TOJICTOM, 2021,
p. 299-300).

184 No original: “Anna Hu pa3y He BCTpeuana ellle 3TOH HOBOI 3HAMEHMTOCTH U ObLIA MOPAXKEHA U €€ KPacoTolo,
¥ KpaiiHOCTBIO, 10 KOTOPOI GBIT IOBEJIEH €€ TyasleT, U cMesocThio ee Manep” (TOJICTOM, 2021, p. 300).
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que a princesa responde com certo sarcasmo, “A senhora, assim, estd invadindo os dominios da
princesa Midgkaia” (Ibid., p. 298)%®. Anna sem graca insiste na pergunta, mas agora coloca o
foco no marido de Lisa, “Nao entendo, nesse caso, o papel do marido” (Ibid., 298)*, ao que
Betsy responde, “Do marido? O marido de Lisa Merkalova carrega os agasalhos atras dela e
estad sempre pronto a servi-la. E 0 que ha de fato além disso, ninguém quer saber” (Ibid., p.
298)1¢7,

Com a presenca de Lisa, Anna vé além do que fora dito: “em Lisa havia algo mais
elevado do que aquilo que a rodeava — o brilho de um diamante auténtico em meio ao vidro”
(Ibid., p. 300)8. E a partir daqui expressdes que remetem a visualidade inundam a narrag&o:

2 ¢¢

“esse brilho irradiava de seus olhos encantadores”, “o olhar cansado e a0 mesmo tempo ardente
desses olhos”, “ao fitar esses olhos™, “ao ver Anna”, “ah, como estou contente em vé-la”,
“desejava tanto vé-la”.

No ambito narrativo, a reiteracdo engloba também a identificacdo entre Anna e Lisa.
Porém o mesmo plano do contetdo que as une, estabelece oposi¢do. Lisa, socialmente, sabe
administrar sua vida amorosa, enquanto Anna apresenta dificuldade para lidar com as questfes
gue o relacionamento com Vronski impGe. A oposicdo se torna fundamento da duplicidade
entre aparentes e semelhantes: “ao fitar esses olhos, tinha-se a impressdao de conhecé-la
completamente e de, a conhecendo, ser impossivel ndo se apaixonar” (Ibid., p. 300)*°°.

A primeira consideragdo de Lisa ao encontrar Kariénina estava atrelada ao episodio do
dia anterior, a queda de Vronski durante a corrida de cavalos: “mas ndo foi mesmo terrivel o
gue aconteceu? — perguntou, fitando Anna com o seu olhar, que parecia deixar a mostra toda
sua alma” (Ibid., p. 301)Y7°. Ao leitor restam as indagagdes: o olhar de quem? A alma de quem?
E como se Lisa e Anna, ao se olharem, buscassem brechas pelas quais o fluxo de suas emocdes
pudessem escoar enquanto as palavras seguem o fluxo da superficie narrativa. Novamente,
vozes externas se contrapdem ao conteldo ndo-dito das relacBes. Esse principio também é

analisado em Montagem Vertical, quando Eisenstein considera em sua analise a existéncia de

165 No original: “Dro BeI 3axBaThIBaeTe 061macTh kKHsaruay Msrkoii” (1bid., p. 299).

166 No original: “[...]. 5I me nonumaro TyT posu myxxa” (Ibid., p. 299).

167 No original: “~ Myx? My JIu3sl MepKanoBoii HOCHT 3a Heii IIebl ¥ BCETa FOTOB K ycIyraM. A uTo Tam
JaJIbIlie B CaMoM Jiene, HUKTO He xouet 3Hath” (Ibid., p. 299).

168 No original: “[...] HO B Heli OBLIO YTO-TO TAKOE, YTO OBLIO BHILIE TOTO, YTO €€ OKPYIKAIO, — B HEeil ObLI OIIecK
HacTosiLIei BoJbl Opuimranta cpenu crexon” (Ibid., p. 301).

189 No original russo: “[...] B 3T r1asa, KaxkI0My Ka3ajloch, 4TO OH y3HAJI €€ BCKO U, Y3HAB, HE MOT HE TIOJIFOOUTE”
(TOJICTOM, 2021, p. 301).

170 No original russo: “He mpasja s, 510 ObUIO y’KacHO? — cKa3ala OHa, TJISAA Ha AHHY CBOMM B3IJISJIOM,
OTKpBIBaBILINM, Ka3aJock, Bcto ayury” (Ibid., p. 301).
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uma repeticdo que intensifica o contraste na formacdo ritmica de intensidade dramética da
imagem artistica.

A evolucdo da conversa, da qual outros personagens passam a participar, possui como
tema o tédio e as formas de evita-lo ou mascara-lo. E dentro desse jogo discursivo estabelecido
num “ambiente mundano e familiar” (Ibid., p. 302), marcado pela interagdao de duplicidades e
ambiguidades, Anna decide retornar a vida, que aparentemente conhecia, e enfrentar o que a
aguardava em sua casa. E, apesar do apelo dos presentes, Kariénina despede-se e vai embora
sem jogar a partida de croqué. Essa retorica audiovisual explorada por Tolstoi gera
especificidades que inserem o leitor nos lapsos gerados pelas pressuposi¢des advindas do jogo
de “verdade ou mentira” que comegou com Betsy e perpassa o encontro de Anna com as demais
personagens. A linha emocional expressa pelos elementos da composi¢do constitui
artisticamente o turbilhdo vivido internamente por Anna e propde a articulacdo direta de
elementos dissonantes, inserindo o leitor numa tenséo da forma e dos sentimentos.

Para Eisenstein, a literatura possui justamente um potencial expressivo para criar
fendmenos estéticos construidos “[...] de um modo incomum em circunstincias ‘normais’”’; por
iSs0, “as paginas da literatura nos oferecem modelos de estruturas de composigdo
completamente inesperados, nos quais estdo presentes fenomenos que, ‘em si mesmos’, sdo
bastante comuns” (EISENSTEIN, 2002b, p. 144). Os temas abordados pela literatura séo
corriqueiros, calcados no comportamento humano. O literario proporciona um tipo de
experiéncia em gue temas frequentes, tais como o adultério, o assassinato, 0 amor, adquirem
singularidades quando abordados de modo especifico. E esse aspecto, para Eisenstein, ndo é
um problema exclusivamente formalista, mas do reconhecimento de um principio de
composicdo artistica que ocorre na personificacdo do tema, um dos elementos impulsionadores
da imagem artistica.

Especificamente na obra de Tolstdi, o cineasta esta interessado na maneira “cOmo 0
autor se relaciona com a imagem [izobrajénie] e como o autor quer que o publico assimile,
perceba e sinta aquilo que ele retrata” (SU3EHILUTENH, 1964, p. 37). Nas narrativas de Tolstoi,
figuram demandas de Teoria da Narrativa direcionadas a poténcia da expressividade da imagem
artistica advindas de fendmenos dos feitos dos homens e da estrutura das a¢cbes humanas. Esse
conjunto de eventos, potencialmente geradores de imagens [0braz] singulares que compdem a
obra, forma, na realidade, um fendmeno mais amplo, que Eisenstein denomina de o6pasnocmo

[6braznost], termo também presente na Teoria Literaria, usado para designar o sistema artistico
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de uma obra. Na préxima secdo, buscaremos elucidar o significado desse termo nos escritos

eisensteinianos.

2.3. Dois processos, uma imagem: imagicidade

Os conceitos eisensteinianos de 6braz e izobrajénie oferecem caminhos para refletir
sobre a relacdo ou a juncdo entre palavra-imagem de maneira que o simbolico ndo seja o
principal, j& que para Eisenstein (1964, p. 669), apesar de a diferenga entre imagem e simbolo
ser muito sutil e instavel, ambos séo de natureza distinta: o simbolo, de modo geral, é dotado
de imobilidade semantica e a imagem marcada pelo dinamismo dos sentidos. E na estrutura
dindmica de uma obra que uma aproximacao entre os dois elementos pode acontecer, alterando
as linhas de tensdo da obra.

Entretanto, o resultado do trabalho artistico realizado no processo de construcao
imagética, segundo Eisenstein, seria um fendbmeno ainda mais profundo, esséncia da natureza
da imagem artistica. Ainda de acordo com o cineasta, 0 sistema de imagens que, em sua
interacdo, forma a estrutura artistica ¢ denominado de 6braznost [o6paszrocmu*™]. O termo,
também fundamental para os estudos literarios, indica o resultado imagético presente na
construcdo artistica (sistema interno de cada obra) e revela a materializacdo do pensamento
criativo do autor. O sistema é formado por um fluxo de imagens que provoca intelectualmente
o0 espectador/leitor. A sua existéncia depende de um trabalho estilistico e artistico no &mbito da
composicdo. Com o intuito de tornar o termo mais recorrente nos estudos eisensteinianos no
Brasil, retomamos a tradu¢do usada por Arlindo Machado e José Carlos Avellar, imagicidade,
que seria o resultado oriundo da arquitetura imagética de uma obra.

O termo 6braznost ou imagicidade foi usado de modo ainda muito discreto pelo cineasta
na entrevista que concedeu sobre as relacdes entre literatura e cinema, em 192812, momento
em que Eisenstein comecava a demonstrar que a aproximagdo das duas artes ndo ocorreria
apenas no ambito dramatico, mas, antes de tudo, ambas as artes compartilhariam dilemas no
campo da imagem. Em 1934, em uma de suas anotac¢Oes de aula intitulada Organicidade e

Imagicidade [Opeanuunocms u Obpasnocms], 0 cineasta propde uma definicdo ao termo:

171 Como assinalamos anteriormente, nos estudos sobre Eisenstein no Brasil, identifiquei duas tentativas de
esclarecimento dos termos: em uma nota de rodapé, em Geometria do éxtase (1982), de Arlindo Machado, e na
introducéo da edicéo brasileira de A forma do filme, escrita por José Carlos Avellar.

172 Falamos sobre o texto Literatura e cinema no capitulo 1 e a traducdo do texto completo esta disponivel nos
anexos.
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“imagicidade aparece para nés como a resolucdo mais completa do principio da unidade da
forma e do contetdo. O afastamento desse principio leva tanto a sua ruptura quanto a inevitavel,
nesses casos, inferioridade de tal ‘obra’*"®” (QM3EHIITENH, 1964, v. 4, p. 668, traducéo
nossa). E a unidade dos meios expressivos, em transito na estrutura da obra, responsavel pela
construcgdo artistica.

Também no ano de 1933, na revista Questdes de Literatura [Bonpocut Jlumepamyput],
Eisenstein publicou algumas importantes notas sobre este tema. O conjunto textual recebeu o
titulo de Cinema e literatura (sobre imagicidade) [Kuwno u numepamypa (06 obpasznocmu)]. O
cineasta pedagogo inicia o texto demonstrando que h& autores que escrevem de um “jeito
cinematografico”, ou seja, reduzem sua composicdo dramdtica a técnicas utilizadas pelos
cineastas e afirma que o que esses autores fazem é uma tentativa de mera reproducdo. No
entanto, reconhece que ha um tipo de escrita cujo cinematografismo é genuino e anterior a
chegada do prdprio cinema. Valendo-se da obra de Zola, Eisenstein inicia uma discussdo no
campo da construcdo das imagens artisticas. Escritores como o romancista francés, em sua
visdo, seriam capazes de trazer para o primeiro plano da narracdo os detalhes que sdo
efetivamente imprescindiveis a construcéo da obra.

A imagicidade permitiu a Eisenstein entender que ha um significado imagético ainda
mais profundo na construcdo artistica e, para acessa-lo, € necessario compreender a dindmica
de sua composicdo. Outro aspecto importante dessa investigacdo € o fato de que os detalhes
expressivos explorados na estrutura da obra revelam que o evento artistico ndo é dado em sua
totalidade, é uma relagdo metonimica, pars pro toto. Aqui, a metonimia ndo é uma referéncia
ao tropo linguistico, mas a uma forma de organizagdo do pensamento e procedimento estilistico,
que envolve a capacidade dos elementos materiais de evocar na consciéncia do espectador uma
imagem sensorial. Com o intuito de iluminar seu argumento, Eisenstein oferece dois exemplos
extraidos de sua obra. O primeiro é uma pequena sequéncia presente no filme O velho e o novo
[Cmapoe u Hosoe] em que a miséria e a pobreza que castigavam 0s camponeses Sao
materializadas na construcdo dialética entre as linhas estéticas presentes nos quadros e o0 volume

e a textura das vidas que ainda resistem.

173 No original: “O6pasHocTs HaM NpeJCTaBIAETCS Kak HauboJee MOJHOE PaspelleHHe TPUHIMIA €UHCTBA
¢opmbl u conepkanusa. OTCTYIUICHHE OT 3TOTO NMPUHIMMNA BEJET JMO0 K Pa3pbiBYy MX W HEM30EKHOI B Takux

EEL)

ClIy4dasx HCHOJHOLUCHHOCTHU HOHO6HOI‘O ‘HpOI/I3BGZ[€HI/IH .
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EISENSTEIN, O velho e 0 Novo, 0:07:02-0:07:28

Observemos outro elemento usado pelo cineasta para demonstrar de que modo um

elemento expressivo pode provocar a construgdo de imagem:

EISENSTEIN, O Encouragado Potidmkin

Trata-se da presenca de um pince-nez em O encouracado Potidmkin [bponenocey
ITomémxun]. Diante da queixa dos marinheiros de que a carne estava repleta de vermes e,
portanto, impropria para o consumo, o oficial o utiliza como um instrumento visual para analisar
a carne exposta. A camera acompanha o movimento do oficial e os espectadores sdo expostos
a duas camadas de sentido: a primeira construida pelo discurso do oficial, que alega néo existir
nenhum tipo de problema com a carne; a outra é formada pela movimentacdo dos vermes
apresentada por meio de um close-up. No &pice do filme, quando os marinheiros assumem o
controle do encouragado e todos os oficiais sdo eliminados, ironicamente, apenas 0 pince-nez
aparece pendurado no mastro.

O critico Leonid Kozldv, inspirado nos escritos eisensteinianos, também observa que
em uma obra bem sucedida, “imagem e estrutura composicional aqui se fundem na unidade
inseparavel de uma imagem formidavel'’*” (KO3JIOB, 1980, p. 102, tradugdo nossa). Essa
concepgdo de construgdo de estruturas artisticas esta enraizada na formacao da obra literéria,

cujo dinamismo da imagem artistica € sintetizado por Antoine Compagnon: “a literatura é um

17 No original: ““[...] n3obpaxxeHre W KOMIIO3HIMOHHBIA CTPOH — 3/€Ch CIOMTHl B HEPA3PHIBHOM €IHHCTBE
rpo3Horo obpasa [...]".
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exercicio de pensamento” (2009, p. 52). Poderiamos acrescentar a énfase de Eisenstein de que
a literatura auxilia a “[...] aprender a arte de ver com todos os cinco sentidos!’”
(OUBEHILTENH, 1964, p. 473, traducdo nossa). Ver com os sentidos é o meio pelo qual se
pode entrar no laconismo da imagem expressiva e compreender a plenitude do detalhe essencial
do conjunto imagético. Nao por acaso, sobre as técnicas utilizadas na literatura pelos escritores
para ofertar uma imagem profunda da obra, dir4 Eisenstein: “E assim que os mestres do estilo
trabalham na literatura. E muito de seu conhecimento sutil poderia ser pendurado nas salas de
montagem dos diretores como mandamentos’®” (Ibid., p. 475, tradug&o nossa).

Ainda segundo o cineasta, a literatura contém um vasto sistema estético de assimilagdo
do mundo ndo restrito ao reconhecimento dos elementos visiveis do real. No literario, a visao
humana esta sujeita a forca da imaginacao criadora. Por isso, 0 estudo da experiéncia literaria
ndo pode ser restrito ao posicionamento historico de autores e estilos literarios ou a sua condicao
de mimese. Dos textos eisensteinianos dedicados a literatura, € possivel depreender como o
cineasta defende a relevancia de pensar os processos de transformagéo e inovagao da linguagem
literaria, assim como problematizar suas fronteiras.

E importante esclarecer que a imagicidade, sobretudo na literatura, no tem a ver apenas
com aspectos figurativos da linguagem, mas sim com o0 conjunto de aspectos da criatividade
literaria, criados a partir da complexa interagdo entre os elementos que formam a unidade da
estrutura. Por esse motivo, Eisenstein afirma que “as vezes, a disposicao das palavras, ao longo
do romance, é mais valiosa para nds do que uma pilha de figuras retoricas'’” (lbid., p. 473,
traducdo nossa).

A discussdo sobre imagicidade apresentada por Eisenstein permite ao pesquisador
dialogar com questdes artisticas e ideoldgicas que muito podem contribuir para as discussées
contemporaneas no campo das artes. Ao considerar 0os mecanismos de construcdo de sentido
em producdes que possuem como base relacdes interartisticas, é possivel encaminhar propostas
atuais de leitura e andlise de mecanismos imagéticos de uma obra literaria que resultam no
surgimento de outra realidade no &mbito estético.

A estruturacdo de analise proposta por Eisenstein também conecta duas esferas da
atividade criativa literaria que, de acordo com Compagnon, ainda hoje sdo normalmente vistas

de maneira binaria nos estudos literarios: “ou a literatura fala do mundo, ou entdo a literatura

175 No original: “[...] yuuTbCs ICKYCCTBY BHIETh BCEMH TSTHIO UyBCTBAME .

176 No original: “M MHOroe M3 TOHKOTO MX 3HaHHMs MOTJIO Obl 3aNOBENSMHU BHCEThH B MOHT@XHBIX KaOMHETax
pexuccepoB”.

17 No original: “MHoria paccTaHoBKa CJIOB 110 CTPOKE HOBEJUIBI HaM JOPOKE YEM TOM H300pasUTENBHBIX
HarpoOMOXAEHUN .
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fala da literatura” (2010, p. 126). Eisenstein entendia que a literatura ndo tinha apenas um
compromisso com a representagdo ou com seu universo imediato. Antes de tudo, o sistema
artistico literario expde o conhecimento que carrega de si e do mundo; por isso, esta em
constante processo de transformacéo.

No proximo capitulo, abordaremos a questdo da composi¢do e da mise-en-scene com o
intuito de compreendermos as dindmicas materiais e intelectuais da teoria da imagem artistica

eisensteiniana.
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CAPITULO I11

A COMPOSICAO DA IMAGEM ARTISTICA
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3.1. A arquitetura como dinamica do pensamento criativo

Estilo arquitetdnico € uma expressdo comumente usada por Eisenstein para definir um
tipo de olhar que orientou o seu trabalho artistico no cinema e na abordagem teorica das demais
artes. A nocdo de arquitetura foi incorporada aos estudos eisensteinianos atrelada a nocéo de
composicdo, considerando os meios pelos quais o artista organiza o “espaco” criativo € 0s
caminhos pelos quais uma ideia ou conceito recebe uma forma estética. E pertinente ressaltar
que essa relacdo com o universo arquiteténico e formas de construcéo criativa se iniciou ainda
na infancia de Eisenstein, na vivéncia com o pai, Mikhail Eisenstein (1867-1920), famoso
arquiteto e engenheiro na cidade de Riga, onde ficou muito famoso por seus importantes prédios
projetados no estilo art nouveau®’®,

O jovem Eisenstein, no final da década de 1910, passou a ter as suas proprias
experiéncias de criagdo arquitetdnica. Primeiro como estudante de engenharia e depois na
concepgdo de cendrios para diversas pegas no periodo em que participou do coletivo Proletkult
[Cultura Proletaria], no qual viveu suas primeiras expressdes artisticas profissionais. Nessas
vivéncias iniciais, ja se destacava o interesse pela elaboracdo de construgdes criativas em que
os diferentes elementos colocados em cena estimulavam uma dindmica de perfeita relagéo entre
eles.

Quando comecou as atividades no cinema, essa visdo se estendeu & linguagem
cinematogréafica e ganhou densidade tedrica a medida que Eisenstein estruturava uma teoria dos
sistemas artisticos. Ao realizar seus experimentos no cinema e teorizar sobre eles, ficava mais
claro que as questdes arquitetbnicas nas artes diziam respeito a problemas formais e técnicos
na abordagem do material artistico. Nesse contexto, a arquitetura nas artes também manifesta
uma forma de pensar, de articular o conhecimento, porque ela abarca ndo apenas o corpo
material das obras, mas também evidencia as marcas de um tempo, as relacdes estabelecidas
entre épocas, a maneira como as partes se relacionam com o todo. Essa forma de ver o mundo
artistico levou Eisenstein, em 1939, a propor a edificacdo dos elementos considerados por ele
essenciais na concepgdo do método cinematogréfico. O desenho-sintese, intitulado “O prédio a
ser construido”, tornou-se uma importante representacdo arquitetonica das redes conceituais
que figuram em seus textos, algumas com formulacédo de hipotese e exemplos préaticos e outras

que ndo possuem finalizacéo tedrica em seus escritos.

178 Os edificios projetos por Mikhail Eisenstein sdo conhecidos até hoje pelo luxo e o marcante uso de ornamentos
nas fachadas.
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A composicdo arquitetdnica dessa edificacdo demonstra a grandeza e a complexidade
do projeto de Eisenstein e nos ajuda a compreender o porqué de tantos estudos e notas
permanecerem inacabados, ja que o desejo de explicar a criatividade humana o encaminhava a
diferentes areas do conhecimento e a uma constante revisdo de seus pressupostos. No final dos
anos 1930, o método cinematogréafico, que almejava construir, ainda se encontrava incompleto.
Na avaliacdo do cineasta, 0s conceitos de Mise-en-scene [Myszarncern] e Montagem [Monmaoic],
tracejados no desenho, seriam 0s mais avangados em termos de reflexdo tedrica, em torno de
70% mais propriamente. O desenho, na condicdo de imagem tedrica, demonstra as relacoes
estabelecidas entre os principais conceitos do pensamento eisensteiniano e, hoje, permite aos
pesquisadores analisar a dinamicidade dessas ideias e a pertinéncia atual desse conjunto

arquiteténico, cuja estrutura apresenta os seguintes elementos:

e Fundacgdes — sdo construidas a partir de duas bases: a primeira, denominada como base
fundamental, é o Método Dialético [Merox [duancktuka], que sustenta as relacfes
estabelecidas nos escritos eisensteinianos desde o inicio de suas reflexdes tedricas; ja o
segundo elemento mais visivel do alicerce é a Expressividade Humana
[BeipaszutensHocts Yenoseka], que remete aos estudos iniciais de Eisenstein no teatro
onde comecou seu interesse pelas leis que regem o0s movimentos dos corpos, a

encenacao do gesto e as expressoes. Essa base € fundamental também para compreender
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0s ultimos estudos de Eisenstein, voltados & Antropologia e a Psicologia, em busca de
explicagdo para as formas mais primitivas de manifestacOes artisticas.

e Os pilares — estdo intimamente conectados a estrutura de fundacéo, representam quatro
conceitos centrais que sustentam o trabalho tedrico de Eisenstein: Pathos [ITadoc],
Mise-en-scéne [Miancen], Mise-en-cadre [Mizankazap], Comico [Komuueckuii]. A
mise-en-scene aparece em muitos dos estudos realizados pelo cineasta, tanto de seus
filmes quanto de outras obras de arte. J& a descoberta do pathos encaminha as anélises
para as questdes do pensamento pré-logico e outras formas de manifestacdo artistica
primitiva. Menos explorado diretamente em seus textos, mas com forte relevancia em
trabalhos estratégicos, estdo o conceito de mise-en-cadre e a presenca do comico. No
centro do conjunto arquiteténico, ha o conceito de montagem que irradia para todas as
dire¢Bes, emergindo como uma especie de marco fundamental da construgéo.

e O telhado — esta diretamente ligado aos pilares; € composto por um entorno definido
pelo que o cineasta chama de Técnica de Sociologia [Cormonorust Texuuka]. Na base
dessa moldura, estd o pensamento sensorial [UyscrBeHnoe Mauiiienue] €, No centro, a

Filosofia da Arte [®unocodus Hckyccrsal.

Os elementos apresentados acima foram lidos em sua verticalidade. Porém, na
perspectiva horizontal, € revelado o que a juncdo desses quatros conceitos mais a pedra
fundamental sdo capazes de construir: a imagem artistica [6braz]. Portanto, falar sobre a
imagem no pensamento tedrico de Eisenstein remete a uma espécie de trabalho arqueoldgico
das composicdes artisticas que passaram por suas maos. A ideia de composicao, por sua vez, é
vista como um processo cujas engrenagens colocam em movimento as diferentes partes de um
texto artistico.

O trabalho arqueoldgico empreendido pelo cineasta em busca dos fundamentos da
criacdo de imagens artisticas e das técnicas empreendidas ao longo dos séculos deu origem a
premissa de que “o cinema € o herdeiro de todas as culturas artisticas” (EISENSTEIN, 2014, p.
21). Sendo assim, em seu importante trabalho dos anos 1940, A Natureza ndo indiferente

[Hepasnooywnas Ipupooa], Eisenstein defende o lugar do cinema dentro do Grande Tempo*”®

17 Trata-se de um conceito explorado pelo filésofo e critico russo Mikhail Bakhtin para indicar a poténcia de
grandes obras literarias de romper as fronteiras temporais e ganhar novos significados ao longo dos séculos.
Segundo Irene A. Machado, a natureza da nogéo de grande tempo advém da consciéncia bakhtiniana de que “as
obras literdrias vivem um grande tempo, pois nascem num presente, mas ndo se alimentam apenas de sua
atualidade”. E segue a pesquisadora, “é na nogdo de grande tempo que se pode apreender como a pluralidade e as
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da historia da visualidade nas artes: “essa arte jovem, nascida diante dos nossos olhos, mas esta
profundamente ligada a tradicdo cultural de todas as artes individuais como se nela se
fundisse®®” (SM3EHIITEIH, 2006, p. 289, traducdo nossa). Ao explorar essas relacdes entre
as diferentes artes e 0s pontos de encontro entre linguagens, podemos ler esse movimento como
a etapa zero do projeto eisensteiniano, a escavacdo que prepara o terreno para receber as
fundagOes elementares.

N&o por acaso, de imediato, é-nos imposta a relevancia do termo composicéo que circula
em diferentes areas do conhecimento e, apesar das particularidades inerentes a dinamica de
cada sistema, mantém em comum o fato de nomear o processo de constituicdo de um todo
coerente. Além do ato de formacéo per se, a composi¢cdo também abrange a maneira singular
como cada elemento contribui para que um conjunto opere de modo organico. Seja nas artes
visuais, seja na literatura, na musica ou no cinema, a composicdo diz respeito a elaboracéo
artistica e a construcdo da obra de arte. E dessa perspectiva mais abrangente que provém a
critica de Idri Lotman ao fato de que por “composi¢do entende-se vulgarmente a organizacao
sintagmatica dos elementos do tema” (LOTMAN, 1978a, p. 347). Esse enfoque contemplaria
apenas o primeiro e elementar funcionamento da ideia de composicéo.

Especificamente no caso da literatura, podemos afirmar que ha trés &mbitos de processos
compositivos. O primeiro engloba a estrutura externa da obra, ou seja, a organizacao do texto,
a interligacdo mais objetiva de todas as suas partes, tais como capitulo, titulo, epilogo, as
caracteristicas do género a que pertence etc. O segundo é do &mbito mais estético, a composicédo
enguanto organizacdo interna de uma obra, as correlaces entre suas partes que formam os
episodios, o enredo, a poética do autor e as imagens artisticas. E o que garante, por exemplo,
que uma obra, ainda que busque romper com padrfes estabelecidos pela teoria literéria,
mantenha uma l6gica interna do proprio objeto garantindo a coeréncia de sua estrutura. Por fim,
h& a composicdo na condi¢cdo de caminho usado pelo autor para provocar o leitor, a maneira
como decide explorar um determinado tema, a ideia da propria obra, aquilo que s ela sabe de
si mesma e convida o leitor a integrar.

Esse processo de multiplos movimentos da composicao ndo é pacifico ou linear, ja que
0S meios composicionais geram as redes de interconexdes entre elementos heterogéneos. Por

iSs0, a composicao € particular a cada universo artistico materializado em uma obra. Um mesmo

diversas simultaneidades temporais se tornam textualidade literaria” (“Narrativa e combinatéria dos géneros
prosaicos: a textualizagdo dialdgica”. In. Revista Itinerarios, Araraquara, n. 12, 1998. p. 35).

180 No original: “MckyccTBO 3T0 MOJIO/I0€, POJIMBILIEECS HA HALIUX IJ1a3aX, HO OHO TITyOOKO CBS3aHO C KyJIETYPHOR
TpaaULHUen BceX OTACIBHBIX HCKYCCTB, KaK Obl CIMBIIMXCS B HEM BOCAUHO”.
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autor é criador de distintos sistemas de composicdo®l. A composicdo articula elementos
complexos que formam um sistema de relagGes entre diferentes esferas, demonstrando que o
texto ndo se fecha em si mesmo, embora precise partir de seu proprio sistema, ja que mobiliza-
lo apenas por meios de mecanismos externos, a fim de decodifica-lo, poderia conduzir o
leitor/critico a reducges interpretativas inapropriadas. O método de composicdo eficaz de um
texto € aquele gerador de “[...] intersec¢ao dos pontos de vista do criador, do texto e do publico”
(JIOTMAH, 1992, p. 179).

Eisenstein também vé a estrutura artistica como um sistema organizado pela composi¢éo
que unifica elementos de natureza diferente, enxergando neles uma chave essencial para a
compreensdo da imagem artistica. Segundo Ivanov, trata-se de uma ideia central para o cineasta,
envolvendo a “[...] ligagdo da macroestrutura da obra, predeterminada pelo seu tema, com a
microestrutura, concretizada localmente [...]” (IVANOV, 2009, p. 248).

Na tentativa de definir composicéo, Eisenstein a explica como “[...] uma construgdo que
serve principalmente como uma representacao concreta da relacdo do autor com o contetdo e
que, ao mesmo tempo, forga o espectador a se relacionar com esse conteudo” (EISENSTEIN,
1994, p. 28), materializando uma serie de processos complexos geradores do fazer artistico. A
composicao seria responsavel pela “interacdo plastica dos planos (dentro do quadro)” e “a
variagao de linhas e formas em cada plano de um quadro a outro” (EISENSTEIN, 1982, p. 216).

Compreender essa sequéncia de fendmenos exige de nossa parte o estudo de
particularidades da tessitura da construcdo tanto no cinema quanto na literatura, o0 modo de
colocar em cena o0s aspectos artisticos. Com o objetivo de melhor elucida-los, comecaremos
pela nocdo de composicdo e a sua dinamica na formacdo da imagem artistica. Depois,
encaminharemos a analise de alguns conceitos fundamentais que montam a composicao da obra

artistica segundo Eisenstein.

3.2. A composicdo: a base da imagem artistica

Conforme apresentamos no capitulo 1, Sobre a estrutura das coisas [O Cmpoenuu

Beweri] € o titulo de um importante texto escrito por Eisenstein em 1939 e reescrito ap6s o fim

181 Esse aspecto é relevante para pensarmos o ensino da literatura por meio de agrupamento de aspectos de estilos
de época. Se um mesmo autor produz sistemas artisticos diversos, as caracteristicas selecionadas como
predominantes ou exemplares de um autor ou época nada mais sdo do que linhas superficiais dos complexos
processos presentes na concepgao de uma obra literéaria.
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da Segunda Guerra. Nele, o cineasta se dedica ao que afirma ser a tarefa mais dificil da arte: “o0
problema do retratar e da relagdo com o que é retratado'®?” (SMI3EHILTEMH, 1964, p. 37,
traducdo nossa). O criador, dotado de uma imaginacéo criativa, burila a matéria que extrai do
mundo real e a recria de acordo com as diretrizes estéticas. Eisenstein, interessado em elucidar
essa mobilizacdo artistica, entende como sendo um passo fundamental desvendar as
engrenagens desse mecanismo. Na visdo do cineasta-teorico, a analise da composi¢do poderia
revelar caminhos pelos quais ocorrem o transito criativo, ja que 0S aspectos compositivos
expressam a maneira como o artista propde uma organizacao integradora de todas as partes da
obra, as correlagdes entre fendmenos e eventos. Por isso, diz Eisenstein: “a composi¢do ¢ um
dos meios mais eficazes de expressar essa relacdo. Embora essa relagdo seja alcangada nédo so6
pela composicao e ndo seja apenas essa a sua tarefa’®®” (Ibid., p. 37, traducio nossa). Na citagéo,
o0 autor refere-se a relacdo que ocorre entre as diferentes camadas presentes na concepg¢éo de
uma obra.

Ao tratar da relagdo entre o ato de retratar e a coisa retratada, tema central do artigo aqui
analisado, Eisenstein esta interessado em saber como, no corpo da obra, essa relacdo é expressa,
de que modo “a atitude em relagdo ao retratado sera incorporada através da forma®” (Ibid. p.
37, traducdo nossa). A abordagem do tema aqui revela uma preocupacéo do artista Eisenstein,
mas também do docente que procura clarificar para os alunos os segredos das grandes obras de
arte. Por esse motivo, no cerne da metodologia que almeja desenvolver, ha um olhar atento para
a questdo da composi¢cdo que caminha em duas vias: 0s métodos usados pelo criador e como
esse criador considera aquilo que o publico “[...] percebeu, experimentou, sentiu o que ele
retratou’®® (Ibid., p. 37). Esse “processo de formagdo de um todo arquitetdnico organico”
(M3EHILTENH, 1964, p. 173) gera uma obra em que todos os elementos estdo em constante
dialogo.

Essa perspectiva para Eisenstein estd enraizada na construcdo da escrita literaria, na
maneira cOmo um escritor organiza o universo artistico e traz o leitor para integra-lo. E claro
que a imaginacdo do leitor ndo permanece restrita ao universo proposto pelo criador. Contudo,

ele é a porta de entrada que da& acesso ao movimento criativo gerando a confluéncia entre o

182 No original: “[...] npo6nemy uzobpascenus u omuowenus Kk uzobpaxcaemomy”.

18 No original: “Kommnosuuusi sBnsieTcs OAHMM M3 HauboJiee JEHCTBEHHBIX CPEJICTB BBIPAKEHHS 3TOTO
OTHOIIEHHs. XOTSA 3TO OTHOIICHUE JOCTHIAeTCS HE TOJHKO KOMIIO3MIMEH M HE TOJNBKO OHO SIBIISIETCS 3a/aueit
KOMIIO3UINH .

184 No original: “OtHnomenue k n306paxkaeMoMy BOIUIOTHTCS Y€PE3 TO, KaK 9TO H300pPAKAEMOE MPEICTABIIEHO” .
185 No original: “[...] BocipMHAMAITH, OLTYIIATK ¥ 9yBCTBOBAJIH TO, YTO OH M300paKaer”.
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mundo do criador e o do espectador. Ao expressar a ideia da obra, a composicao passa a ter um
papel relevante nesse transito criativo, pois, dependendo das escolhas realizadas pelo artista, €
extraido da matéria bruta da realidade aquilo que é mais importante para o contexto da obra.
Esse ato, na visdo de Eisenstein, rompe com a copia e a identificacdo dos objetos do real. Essa

13

espécie de norma criativa foi definida por Eisenstein “[...] como a lei de constru¢ao do
retratado®®®” (SM3EHILTENH, 1964, p. 38, tradugio nossa).

Ao usar o substantivo “lei”, 0 cineasta pontua que hd um conjunto de meios e
procedimentos que regulam o funcionamento da criacdo de imagens artisticas, mas que se sabe
pouco acerca dele. E, no caso da cinematografia, compreender tais leis seria uma tarefa
primordial, ja que o cinema, assim como a literatura, extrai seus fatos diretamente da realidade.

Para entendermos melhor a importancia que Eisenstein da as leis estruturais, € relevante
sistematizarmos os tipos de composicdo que identifica em seu artigo. O primeiro € nomeado de
“composic¢do simples”, € nele o objeto da imagem e a lei de construgdo pela qual a imagem é
representada podem coincidir. Nesse caso, ha uma relacdo direta entre os elementos envolvidos
no episoddio. Para elucidar seu argumento, o cineasta oferece o seguinte exemplo: “[...] o hero6i
esta triste, a natureza, a iluminacéo, as vezes a composi¢cdo do quadro, as vezes da montagem,
e, na maioria das vezes, a msica triste esta colada a ele’®” (Ibid., p. 38, tradugdo nossa).

Nesse tipo de composicdo, ja consagrada nos processos de criacdo de diferentes
linguagens artisticas, a horizontalidade das relagdes no ambito estético facilita a decodifica¢do
por parte do espectador/leitor e cria uma continuidade semantica que, embora possa ser rica do
ponto de vista organizacional, ndo gera progressdes no ambito expressivo. Aqui Eisenstein
aponta uma outra forma, denominada de “composi¢cdo real”, que seria resultado “[...] da
estrutura do comportamento emocional de uma pessoa associado a experiéncia do contetdo de
um ou outro fendmeno representado®®®” (Ibid., p. 38, traducdo nossa). Isso explicaria para
Eisenstein o fato de as verdadeiras composicdes serem profundamente humanas. Nesse tipo de
composicdo, o criador volta-se a estrutura interna de onde emerge a intencdo expressiva da
obra. Eisenstein entende que a complexa dinamica da estrutura da emocdo humana é o modelo
composicional por exceléncia das artes: “Este € o segredo do verdadeiro impacto emocional da

verdadeira composi¢do. Usando como fonte a estrutura da emoc¢éo humana, a composi¢ao

186 No original: “[...] kak 3aKOH OCTPOEHUs U300paKAEMOTr0”.

187 No original: “[...] rpycTHT repoii, ¥ ¢ HUIM B YHUCOH TPYCTST NPUPO/Ia, OCBEIEHHE, MHOTIa KOMITO3UIIMSA KaJIpa,
M3pEeaKa PUTM MOHTaXa, a Jallle BCEro MOJKJICCHHas K HEMY I'pyCTHasi My3bIKa”.

18 No original: “[...] U3 CTPYKTYDBI OMOYUOHANBHO20 NOBEOEHUS HEN06EKd, CBA3AHHOTO C NEPecUEanuem
codepaicaniisl TOTO WIN HHOTO H300pakaeMoro sBIeHUS .
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abertamente apela & emog&o e evoca o complexo de sentimentos que a engendraram?®” (Ibid.,
p. 39, tradugéo nossa).

Considerando esse contexto, a composicdo ndo pode ser entendida apenas como uma
correlacdo superficial de suas partes, mas € um fendmeno multifacetado que gera diferentes
niveis de apreensdo da obra. Segundo Eisenstein, j4 o mais simples nivel revela que “a
composicao se apropria de elementos estruturais do fendmeno retratado e, a partir deles, cria
um padrao de construgdo das coisas'®® (Ibid., p. 38, traducio nossa) e ¢ este padrdo singular
responsavel pela fusdo entre imagem artistica e estrutura composicional que forma uma unidade

da obra. Sobre isso, diz David Bordwell:

Segun Eisenstein, la obra de arte mas eficaz es la que esta controlada por um
Unico tema expresivo y abunda en este tema de dos maneras concretas.
Primeiro, su organicismo le permite llevar a cabo una infatigable blsqueda
“formalista” en pos de todos los elementos del cine que puedan servirle para
la idea unificadora. La imagen expresiva tiene que encarnarse en um
argumento, en episodios particulares, em giros concretos de la accién y, a la
postre, en la escenificacion, encuadre y montaje de los planosy en la seleccién
y organizacion del sonido. [...] A idea de un desarrollo formal continuo al
servicio de un tema expresivo es un elemento central de la concepcion
eisensteiniana de unidad organica [..]. Los planos y sus elementos
proporcionan descripciones, mientras que el montaje crea la correspondiente
“imagen” artistica (BORDWELL, 1999, p. 210).

Na construgdo de seu argumento de composicdo expressiva para as artes, Eisenstein
esclarece que, na anélise das composigdes, 0s aspectos que interessam ndo estao tanto nas “[...]
emocBes que acompanham o retratado, mas, antes de tudo, estdo nas emogdes da relacdo com
o retratado®®” (Ibid., p. 39, tradugdo nossa). Desse modo, a cinematografia deveria construir
suas complexas construcGes composicionais, partindo da experiéncia humana. Ai estaria a
tarefa basica da composi¢ao de “[...] definir um caminho para o olho do espectador de acordo
com o tema!®?” (BORDWELL, 1999, p. 211).

189 No original: “B 3ToM cekpeT NOJJIMHHO 3MOLMOHAJILHOTO BO3IEHCTBIS MCTMHHON KOMMO3MIMHU. Hcrnons3ys
KaK CBOW HCTOK CMPOU 4en08eyecKoll Moyuu, oHa 06e30uuboyno K smoyuu u aneiiupyem, 0€30MHNO0THO
BBI3BIBAET KOMIIJIEKC T€X YYBCTB, KOTOPBIE €€ 3apOsKAain’”.

10 No original: “[...] xomnosuyus Gepem cmpyxmyprvie >1emermbl U300PANCAEMO20 ABJEHUS, W U3 HHUX
CO3/JIa€T 3aKOHOMEPHOCMb NOCMPOCHUS ey’ .

191 No original: “[...] HE CTONBKO B 3MOIMU, COMYTCTBYIOIIEN U306paNCaeMOMY, CKOJILKO B TIEPBYIO OYEPED B
SMOLIUU OMHOWIEHUsL K U300padicenHomy”.

192 No original: “[...] establecer una senda para el ojo del espectador de acuerdo con el tema”.
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Essa abordagem encontra ecos no estudo que Eisenstein dedica as gravuras de Giovanni
Battista Piranesi (1720-1778)!%. Em Piranesi, ou a fluidez das formas!®* [ITupanesu, umu
mexyuecmv popm*®°], Eisenstein aborda o que denomina de “frenesi arquitetonico das ‘prisdes’
de Piranesi*®®” (3M3EHILTENH, 1964, p. 158, traducfo nossa), presente na série de gravuras
em agua-forte, “Carceri”. Esse frenesi ou éxtase ¢ decorrente da relagdo entre diferentes pontos
da composicdo da gravura, que, combinados, desencadeiam o que o cineasta chama de
“explosao” da forma. A fim de melhor compreender as suas partes, Eisenstein indica para o
leitor os pontos essenciais da composicdo de Piranesi fundamentais para a concepcao do todo

conforme podemos verificar no desenho abaixo:

(SM3EHILTEMH, 1964, p. 159-160)

193 Gravurista, historiador e colecionador de arte, arquiteto italiano.

194 O titulo n&o chegou a ser definido pelo autor, os editores da edigdo russa adotaram o titulo acima considerando
uma observacao que acompanhava o texto e indicava o tema a ser desenvolvido.

195 O texto apresenta algumas traducdes parciais em diferentes linguas. Esse é caso da versdo publicada no Brasil,
em 2016, pela editora Kinoruss. A edigdo € composta pela segunda parte do texto, que o autor dedica diretamente
a andlise das gravuras. Por esse motivo, as tradugdes da primeira parte do texto eisensteiniano, que utilizamos nas
citacdes presentes nesta tese, foram realizadas diretamente do russo.

1% No original: “[...] apxutekTypHOro HeuctoscTBa ‘Tropem’ ITupanesn™.
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A enumeracdo com a qual Eisenstein apresenta ao leitor as diferentes partes da
composicao revela cada um dos elementos da gravura que, no seu conjunto, opera Como um

sistema expressivo. Vejamos alguns desses elementos:

A —um arco comum que fecha toda a agua-forte.

ai e az — suas paredes laterais.

B e C — arcos que carregam o principal suporte da composi¢do arquitetbnica
do conjunto.

D —um sistema de arcos regulares inferiores que se estendem em profundidade
na parede.
E — escadas para cima, levadas para o interior, atrds dos pilares.
F, F1 — cordas que tracam o centro da composicdo (F) e enfatizam seu
movimento em profundidade (F1)'*" [...]

(Ibid., p. 161, tradugéo nossa)

O arco A, que envolve a gravura, faz que ela deslize “[...] para fora e além da borda”
(Ibid., p. 164), ou seja, a forma explode, mas ndo de modo agressivo ou frenético. Nesse caso,
a perspectiva de luz concentrada no centro da gravura e o fluxo dos tragos individuais geram
uma dissolucéo, ou melhor, a fluidez da forma anunciada no titulo. Eisenstein demonstra aqui
gue o éxtase provocado pela forma artistica é resultante do sistema expressivo oriundo do
conjunto formado pelos elementos objetivos da composicao. O cineasta-pedagogo segue a sua
andlise propondo a leitura de outra gravura em que o atravessamento de escadas e 0 jogo de
elementos de natureza diferente, como a pedra e a madeira, geram uma outra possibilidade de

fluxo da forma. Observemos a gravura:

197 ¢4 — o6was apka, 3aMblkaromIas BeCh 0(QOPT B LETOM.

a1 € a2 — ec OOKOBBIE CTEHKH.

B u C — apKku, HECyIHe OCHOBHYIO OIOPY apXUTEKTYPHOM KOMITO3HIIMH [IEJIOTO.

D — cucrema yXosIuX BriryOb HIKHEX YTIIOBATBIX apOK, MTyOWHOM CBOEH yrepTasi B CTEHY C pelieTdyaTsiM
OKHOM.

E — necrHuua BBepx, OTHECEHHAs! BIIly0Ob, 03311 CTOI0OB.

F, F1 — xanarsl, npoyepuunsaroniue riearp komnosuuu (F) u noguepxusatomue nqpuxenue ee Briyon (F1) [...]7.
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Disponivel em: < https://darkermagazine.ru/page/bumazhnye-tjurmy-dzhovanni-piranezi>. Acesso em: 18 ago.
2022.

Nessa segunda obra, o olho do espectador € provocado a percorrer a gravura sem que
haja um ponto de partida especifico. O esquema imaginario de movimento evolui para uma
relag@o extatica com a obra, permitindo a quem contempla ser levado para fora dela. Esse “sair
de si” por meio de uma escada transformada em uma imagem extatica é recorrente na historia
da visualidade humana. Diz Eisenstein que, “afinal, conhecemos a imagem extatica de uma
escada que se langa de um mundo a outro, do céu a terra, da lenda biblica sobre o sonho de Jacd
[..]*%” (Ibid., p. 165, tradugdo nossa). No texto biblico'®®, Jaco, durante viagem & cidade de
Hard, decide descansar e, ao se deitar com a cabeca reclinada em uma pedra, sonha com uma
escada apoiada na Terra cujo topo estava no céu e, através dela, via anjos subindo e descendo.
Do céu, o proprio Deus olha para a Terra e promete a Jacd abengoé-lo em tudo o que fizer. A
visdo do sagrado tira o sujeito de um mundo e o conduz a outro. O sair fora de si, conforme
explica Aurora F. Bernardini (2015, p. 56), “[...] ndo significa ‘sair para o nada’. Sair de si
mesmo deve significar necessariamente a passagem para outra coisa, de qualidade diferente e
contraria ao que a precede”.

Na sua analise de “Carcere Oscura”, Eisenstein procura demonstrar que esse tipo de
composi¢do cria uma dinamica em que a figuratividade dos objetos é diluida, mas néo

desaparece completamente: “a pedra se ‘desloca’ a partir da pedra, mas conserva sua figuragao

198 No original: “Beb skcTaTHdecKuii 06pa3 JIECTHUIIBI, EPEOPACHIBAIOIIEICS U3 OJHOTO MHUpa B IPYTOH, ¢ Heba
Ha 3eMJII0, MBI 3HaeM elne 1o oubmeickoi nerenae o cae Makoga [...]7.
199 Cf. Génesis 28:10-19.
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‘pétrea’. A abdboda de pedra se langa em vigas de madeira angulosa, mas a ‘figura¢do material’
de ambas permanece intocada” (EISENSTEIN, 2016, p. 21). O arranjo dos elementos na
construcdo da imagem artistica colabora para a explosdo extatica dos elementos e uma
consequente “sensagdo de captura emocional” (Ibid., p. 24) transforma a obra de arte em uma
espécie de ambiente sagrado em que os observadores mergulham em éxtase.

Eisenstein traca o processo de construcdo das imagens de Piranesi, marcado pela
complexidade de ligacBes entre espacos que, visualmente demarcados por arcos, pilares e
escadas, constituem um todo por meio de colisdes de perspectivas, formando, nas palavras de
Eisenstein, um “conjunto arquitetonico organico” (Ibid., p. 25). Os fluxos de linhas e contrastes
da gravura marcam ritmicamente a penetracdo no espago artistico e se revelam como uma
espécie de imagem do pensamento do autor: “[...] os lances das escadarias encarnam a
movimentagao interna do proprio autor, isso € evidente” (Ibid., p. 29).

A coordenagdo composicional das dimensdes heterogéneas € marcada pelo desafio do
artista na busca da unidade através da diversidade. A obra de arte é essencialmente constituida
pela natureza extraida das formas concretas que se transformam em uma maneira de
compreender a ordem do mundo. Nessa direcdo, Lotman sintetizou de modo interessante a
tensdo que rege a construgdo cinematografica e se relaciona diretamente com os problemas em

torno da composigéo:

[...] aimpressdo de realidade e a impresséo de semelhanga com a vida, sem as
quais ndo existe arte cinematografica, ndo sdo propriamente algo de elementar,
comunicado pela sensacdo imediata. Parte integrante de um todo artistico
complexo, a impressao de realidade é mediatizada por multiplas ligagdes com
a experiéncia artistica e cultural da colectividade (LOTMAN, 1978b, p. 44).

Em anotagdo de 1947, Eisenstein diz que “o que ¢ ‘magico’ igualmente na obra de arte

ndo é o naturalismo da reproducdo, mas a maneira como ela age [sobre o espectador]”
(EISENSTEIN, 2014, p. 115, grifo original) e esse aspecto se manifesta na “[...] ligacdo da
macroestrutura da obra, predeterminada pelo seu tema, com a microestrutura, concretizada
localmente nos pormenores da composi¢io” (IVANOV, 2009, p. 248). O espaco artistico é
assim coabitado pelo espectador que encontra, na composi¢do, caminhos de integracdo
semantica.

A repeticdo de elementos entremeados por pequenos e significativos detalhes gera uma
combinacdo de propriedades e qualidades artisticas que, segundo Eisenstein, atinge o

espectador: “a natureza das proprias fantasias arquitetonicas, nas quais um sistema de visdes se
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desenvolve em outros; nas quais alguns planos, abrindo-se interminavelmente uns atrds dos
outros, precipitam o olhar em distancias desconhecidas®®®” (3MI3EHILTENH, 1964, p. 165,
traducdo nossa). Essas distancias contemplam as relacdes que a obra pode suscitar,
estabelecendo um dialogo entre o universo interno da obra e as suas conexdes externas. Desse
modo, ha uma dindmica relacionada ao ponto de vista que precisa ser considerada dentro do
conjunto composicional.

Na visdo de Boris Uspiénski (1995), o problema do ponto de vista na narrativa nada
mais é do que um problema de perspectiva, uma vez que diz respeito aos angulos selecionados
pelo narrador, a multiplicidade de visdes e a distancia estabelecida entre o leitor e os demais
elementos da narrativa. E exatamente a questdo da perspectiva que se torna um ponto
fundamental no estudo que Eisenstein desenvolve sobre a gravura “Carcere Oscura” de
Piranesi. O cineasta-pedagogo busca demonstrar que 0s cortes perspécticos presentes na

gravura provocam diretamente alteracbes no ponto de vista do observador:

Em Piranesi, as perspectivas sdo construidas de uma forma muito original. E
sua originalidade basica consiste em suas interrup¢des e passagens bruscas.
Em nenhuma parte das Prisdes, nés encontramos a aparente continuidade
perspéctica de profundidade.

[...]

Cada vez, por trds de colunas semelhantes ou de arcos semicirculares, o
movimento perspéctico é novamente capturado.

Mas ja ndo é na mesma chave perspéctica habitual, mas em uma escala muito
mais reduzida da imagem do que alguém espera ou pode supor (EISENSTEIN,
2016, p. 32).

Essa alteracdo conflita com os atributos da perspectiva linear, técnica cujos efeitos criam
uma ilusdo de maior conforto para o observador no processo de construcdo da imagem artistica.
Na visdo eisensteiniana, esse tipo de composicdo imagética que rompe com normas de
perspectiva, desencadeando uma “representagdo desproporcional dos fendmenos” (IVANOV,
2009, p. 251), gera novas cadeias significativas para o texto artistico em que “[...Jo tamanho do
objeto se determina ndo pela distancia entre ele e o espectador, mas por fatores psicologicos”
(Ibid., p. 251), alterando o tipo de relacdo que o observador tera com a imagem. O tema da
perspectiva ocupou uma parte significativa dos estudos eisensteinianos ao se conectar com as

preocupacg0es que nutria em torno de um tipo de concepgédo de imagem que ndo estava enraizado

200 No original: “TIpuposia caMix apXUTEKTYPHBIX (haHTa3Mii, B KOTOPBIX OJIHA CUCTEMA BUJIECHUI MEpEpacTaeT B
JpyTHe; TAe OJHH IIaHbl, 0ECKOHEYHO PAaCKPHIBAsACH 110331 JPYTHX, MUaT IJ1a3 B HEBEAOMbIE AaH [...]”



145

no que era visto, mas no que era pensado e percebido pelo espectador/leitor. A fim de melhor
compreendermos essa complexa problemaética, exploraremos, a seguir, as no¢des de perspectiva
linear e inversa e os efeitos de sentido que tais métodos de representacdo desencadeiam na

construcdo da imagem artistica.

3.3. A perspectiva na composicéo: diferentes formas de ver

Durante os anos 1930, Eisenstein ampliou seus interesses na area de Psicologia e
Psicanalise e passou a estudar os processos primitivos da psique e da formacgdo da linguagem,
assim como demonstrou interesse pelas manifestac@es ludicas da primeira infancia. O cineasta-
pedagogo acreditava que esses aspectos estariam presentes no ato criativo e nas questfes que
envolvem a participacdo do espectador nesta dindmica. Para ele, compreender tais mecanismos
seria um passo relevante na construcao de seu método de analise da légica da criacéo artistica.

Em seu circulo de relacionamento no campo da Psicologia, a amizade com Liev
Vigotski  (1896-1934)2! e Aleksandr Laria (1902-1977)%2 foi essencial para o
desenvolvimento desses estudos. A morte prematura de Vigotski interrompeu estudos que
pretendia desenvolver nessa area. Todavia, a parceria com LuUria seguiu nos anos seguintes. Na
década de 1940, a convite do psicologo, Eisenstein planejou palestras e cursos sobre o tema.
Destacamos o ciclo intitulado “A psicologia do processo criativo”, promovido pelo Instituto de
Psicologia da Universidade de Moscou, cujo objetivo era discutir com os alunos de que modo
a criacdo da imagem artistica é resultado de um processo de interacdo que mobilizava os
sentimentos e os pensamentos do espectador?®, e o texto The psychology of composition, em
que discute, além do problema da cor no cinema?®, aspectos do cunho psicoldgico de tal
relacao.

O texto citado também revela a preocupacao do cineasta em compreender 0s caminhos
criativos pelos quais criador e criatura percorrem. Em dialogo direto com o livro de Edgar Allan
Poe, The philosophy of composition, Eisenstein partiu de uma indagagdo primeira acerca da

natureza artistica buscando uma resposta que permitisse a ele e a seus alunos tracarem redes de

201 Professor e psicdlogo. Dedicou-se também a trabalhos na area histérico-cultural. Foi grande parceiro de
Eisenstein nos estudos da Psicologia criativa.

202 Neuropsicologo soviético, responsavel por relevantes contribuicdes para a area do desenvolvimento cognitivo.
Investigou com Vigotski e Eisenstein formas de manifestacéo da criatividade humana.

203 “Conspectus of lectures on the Psychology of art”. In. The psychology of composition. Trad. de Alan Upchurch.
London; Nova York: A Methuen Paperback, 1988. pp. 16-25.

204 Assim como outros escritos do cineasta, 0 texto sé foi publicado postumamente na coletanea de mesmo titulo,
organizada por Jay Leyda.
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conexdes para esclarecer as transformagdes “[...] de um fato da vida em um fato de arte”
(EISENSTEIN, 1988, p. 1). Pensar esse problema basilar pressupunha entender os meios
composicionais de uma obra de arte, e, daqui, surge uma espécie de subtopico textual,
especialmente interessante no aprimoramento da técnica cinematografica: o uso da cor como
mais um elemento de montagem, capaz de criar conexdes significativas profundas, dando forma
a ideias e movimentos expressivos.

Sempre em contato com diferentes artes, 0 cineasta-tedrico esclarece que o ato de
criagdo ¢ dinamico e, por isso, “sujeito @ mudanca e ao crescimento no seu proprio processo de
desenvolvimento” (EISENSTEIN, 1988, p. 40). Para embasar seu pensamento, recupera as
divergentes leituras criticas dedicadas ao ensaio de Poe?® a fim de construir a sua hipdtese de
que a analise da propria producéo artistica realizada por Poe ndo constituiria um texto teorico,
como pretendia o autor, mas seria um conto de detetive, estruturado como tal (lbid., p. 28).
Nessa leitura, o artigo seria, na verdade, mais uma das historias de detetive do escritor

americano em que o leitor participa das nuances do processo criativo:

Desde o principio, com o enganoso titulo A Filosofia da Composicéo, Poe
escolheu ndo usar para esta historia de detetive sua cor local na forma de
algum castelo medieval em ruinas, dos esconderijos aterrorizantes da parte
obscura da cidade, dos laboratérios de experimentos secretos onde o0s
Frankensteins sdo fabricados, ou os miseraveis, da sala hermeticamente
fechada na rua Morgue, em que um gorila com uma navalha foge através de
uma chamine.

Aqui, o papel das pistas a serem lidas e resolvidas pelo detetive é
desempenhado pelas fases de mudanca do processo criativo, e 0s recantos e
fendas individuais deste labirinto, que sdo sucessivamente penetrados pelos
raios brilhantes e ofuscantes de légica, servem como objetos dos mistérios a
serem desvendados?® (lbid., p. 30).

Para Eisenstein, o ensaio caracterizava-se como uma ficcdo construida a partir da ideia
da investigacdo como tema em que a explicacdo da criacdo de uma obra artistica s6 poderia

advir de outra forma artistica. Na condicao de artista investigador, Eisenstein estava interessado

205 Além dos comentarios genéricos, Eisenstein cita as discussdes desenvolvidas por Joseph Wood Krutch (1893-
1970), escritor e critico americano, no texto Edgar Allan Poe: a study in Genius, e o trabalho de Marie Bonaparte
(1882-1962), psicanalista, autora de The life and works of Edgar Allan Poe.

206 No original: “Starting from the very beginning with the misleading title, 'The Philosophy of Composition', Poe
chose not to use for this detective story of his couleur locale in the form of some medieval castle in ruins, the
terrifying hideouts of city riff-raff, the laboratories of secret experiments where Frankensteins are fabricated, or
the wretched, hermetically sealed room on the rue Morgue, into which a gorilla with a razor sneaks through a
chimney.

Here the role of the clues to be read and solved by the detective is played by the changing phases of the creative
process, and the individual nooks and crannies of its labyrinth, which are successively penetrated by the brilliant,
blinding rays of logic, serve as the objects of the mysteries to be unraveled”.
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no entendimento da complexa “logica arquitetdnica do processo geral” da estrutura®®’ articulada

em torno de um “emaranhado de emog¢des que governaZ’®”

(Ibid., p. 48) a organizagdo da
imaginacdo na construcdo da obra artistica. Desse emaranhado, emerge a materializacdo de uma
ideia ou um fato em forma artistica, mas antes ha um processo que o delineia e o transforma
por meio da elaboragdo estética, da escolha de procedimentos especificos de acordo com o
proposito do autor.

E aqui a escrita de Poe funciona para o cineasta como um labirinto de espelhos em que
0 ato de contemplar outras obras permite ao cineasta ver o seu proprio trabalho, sem, no entanto,
conseguir propor uma unica saida?. A investigacdo, nesse caso, ndo esta focada apenas na
identificacdo de evidéncias materiais, no ato de seguir os vestigios deixados pelo artista em sua
obra. Antes, a atencdo é direcionada para o estilo criativo e intelectual que opera por meio de
deducdes e aproximacdes. E o que detectamos em uma das notas compiladas nas Memorias,
dedicada a histdria do close-up em que o cineasta-tedrico justamente mergulha em um trecho
de um conto de Poe, A esfinge [The sphinx], para demonstrar a existéncia dessa técnica na
literatura. Em sua leitura, Eisenstein recupera a escolha de detalhes expressivos que eclodem
diante do olhar do leitor e atinge um efeito fundamental para a construcdo da imagem artistica.

A fim de melhor visualizarmos o que diz o cineasta, vejamos o trecho do conto citado:

Quase ao findar de um dia excessivamente quente, achava-me eu sentado, de
livro na mdo, diante de uma janela aberta, dominando, através da vasta
perspectiva das margens do rio, o panorama de uma colina distante cuja face
mais proxima de minha posic¢ao tinha sido despida por um desmoronamento
de terra da principal quantidade de suas arvores. Durante longo tempo, meus
pensamentos vaguearam do livro a minha frente para a tristeza e desolacéo da
vizinha cidade. Erguendo os olhos da pagina, cairam eles sobre a face desnuda
da colina e sobre um objeto, sobre um monstro vivo, de horrenda
conformac&o, que, bem rapidamente, desceu do cume ao sopé, desaparecendo,
afinal, na densa floresta ali embaixo. Logo que avistei aquela criatura, duvidei
de minha propria razéo, ou, pelo menos, da evidéncia de meus proprios olhos.

27 E importante ndo perdemos de vista que a orientacdo do pensamento eisensteiniano esta sempre direcionada
para um aspecto didatico nas artes e para as artes. Edgar Allan Poe, na visdo do cineasta, tenta reconstruir as etapas
do processo criativo, de maneira objetiva, a fim de provar a “precisdo de um problema matematico” que envolve
a composicdo de uma obra. Todavia, ao propor tal movimento, Poe estaria revelando a ndo possibilidade de
hierarquizar as etapas do processo criativo, justamente porque ele é um processo dinamico, logo incompativel com
os “parametros da imagem ‘matematica’” (EISENSTEIN, 1988, p. 40). Essa dualidade ndo ¢ contraditoria. Afinal,
como em uma boa histéria policial, ao tentar elucidar um fato, o detetive parte de aspectos parcialmente revelados,
mas sua base esta nos elementos parcialmente escondidos. Nesse sentido, a investigacdo requer do artista detetive
a constante tarefa de depreender uma busca cuidadosa da l6gica criativa, sem perder de vista as particularidades
de cada etapa. Eisenstein sintetiza da seguinte maneira esse processo: “Da viva percep¢do para o pensamento
abstrato, e deste para a pratica — tal € o caminho dialético do conhecimento da verdade. Do conhecimento da
realidade objetiva” (Ibid., p. 56).

208 |dem, p. 48.

209 Essa dindmica acontece com outros nomes da literatura. E o caso do poeta Aleksandr Plchkin que trataremos
no préximo capitulo.
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E muitos minutos se passaram antes que eu conseguisse convencer-me de que
ndo estava louco ou a sonhar. Contudo, quando eu descrever o monstro (que
vi distintamente e calmamente observei durante todo o tempo em que ele se
moveu), receio que meus leitores sentirdo mais dificuldades em se
convencerem desses pontos do que eu mesmo (POE, 1965, p. 416)%°,

O conto de Poe carrega alguns aspectos muito instigantes. O primeiro e talvez mais
essencial para a composicdo narrativa € 0 jogo estabelecido entre o observador e o objeto
observado. Poderiamos fazer referéncia também as camadas de sentido que a palavra sphinx
apresenta na lingua inglesa (desde sua presenca nas mitologias egipcia e grega, denominando
grandes esculturas de formas hibridas — animais e humanas - até denominar algo ou alguém
misterioso e enigmatico, ou ainda um tipo de inseto). Nesse caso, podemos considerar que a
ironia é construida na trama, no tecer das relagdes semanticas possiveis, e ndo apenas no que €
enunciado pelo narrador-protagonista.

Assim, € o monstro de dimensdes desproporcionais que surge diante do olhar do
narrador. Ele ndo € apenas resultado da imaginacdo, mas uma criacdo técnica. A pequena
distancia entre o olhar e o ser indefinido que ocupa a totalidade do campo visual permite ao
narrador visualizar, quase de maneira microscopica, os detalhes desse “monstro”: sua dimensao
¢ comparada a de um navio; sua boca estd na extremidade de uma tromba, os cabelos sdo
“negros e hirsutos”; suas presas sdo maiores que a de um javali; o tronco com dois pares de
asas, e assim segue a descricdo. E interessante que, em alguns momentos, o narrador se esforca
para precisar a metrificacdo do corpo monstruoso. Tudo é hiperbdlico. Alids, a hipérbole
cinematografica também ocorre por meio da dilatacio de dimensdes. E justamente esse gancho

que Eisenstein utiliza na proposicao de seu exemplo:

[...] Poe olha através da janela e vé de repente um monstro gigantesco
rastejando sobre os picos de uma distante cadeia de montanhas. Mais tarde,
fica evidente que ndo se trata de um monstro de dimensdes pré-histéricas, mas
de um modesto grilo, rastejando na vidraga. E instrutivo notar que a fantasia
de Poe nédo poderia formar-se a partir de uma impressdo imediata. O olho
humano ndo tem a capacidade de focalizar simultaneamente o extremo close-

210 No original: “Near the close of an exceedingly warm day, I was sitting, book in hand, at an open window.
Commanding, through a long vista of the river banks, a view of a distant hill, the face of which nearest my position
had been denuded by what is termed a land-slide, of the principal portion of its trees. My thoughts had been long
wandering from the volume before me to the gloom and desolation of the neighboring city. Uplifting my eyes from
the page, they fell upon the naked face of the hill, and upon an object — upon some living monster of hideous
conformation, which very rapidly made its way from the summit to the bottom, disappearing finally is the dense
forest below. As this creature first came in sight, | doubted my own sanity — or at least the evidence of my own
eyes — and many minutes passed before | succeeded in convincing myself that | was neither mad nor in a dream.
Yet when | describe the monster (which | distinctly saw, and calmly surveyed through the whole period of its
progress), my readers, I fear, will feel more difficulty in being convinced of these points than even I did myself”
In. The complete tales and poems of Edgar Allan Poe. New York: The Modern Library (1938, p. 72).
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up de um objeto no primeiro plano [...]. Apenas a lente de uma cdmera, com
28mm, é capaz disso [...].

A combinacdo do impacto do ramo de primavera branca e da descri¢do
extremamente grafica da aterrorizante narrativa de Poe de certo modo
determinou a realizagdo das minhas mais eficazes e expressivas composicdes
no primeiro plano (EISENSTEIN, 1987, p. 308-309).

No mesmo sentido, esse olho que amplia, como bem observa Eisenstein, € mecanico,
“apenas a lente de uma camera, com 28mm, ¢ capaz disso” (Ibid., p. 308). Mas como o
funcionamento do olhar da cdmera cinematografica estaria presente em um conto escrito em
18467 Essa pergunta, ligada ao conceito de cinematismo, estava no centro do trabalho de
investigacdo que um cineasta deveria empreender, segundo Eisenstein, uma vez que para ele
estava claro que o uso do close-up era um dos trunfos do cinema enquanto linguagem, porém
ndo era um aspecto exclusivo do cinema, ja que a capacidade de selecionar e colocar em
evidéncia aspectos relevantes da imagem artistica esta presente na historia da literatura. E
interessante observar que a reconstrucdo da suposta imagem do monstro ocorre pela intervencao
da palavra. Quando o amigo que acompanha o protagonista |é a descri¢do da espécie do inseto
observado, assim como suas particularidades, toda a estrutura imagética do conto ¢ alterada.

N&o por acaso, Eisenstein também busca na literatura antecedentes de mudanga de
perspectiva para compreender de que modo a composicao gera resultados cujos efeitos recaem
diretamente sobre o espectador. E aqui retomamos a relevancia da perspectiva como um sistema
de representacdo que evidencia a atitude do artista em relacdo a dinamica interna e externa da
obra e do fendmeno retratado.

No caso do conto de Edgar Allan Poe, o centro da imagem € deslocado de seu lugar de
origem, ja que o inseto, no ponto de vista do narrador, ndo se movimenta no caixilho da janela,
mas sim nas colinas distantes, proximas a uma floresta. Essa imagem se projeta sobre o
narrador, em primeira pessoa, e, consequentemente, sobre o leitor, cujo olho se cola ao do
protagonista. Essa aproximacao é o gatilho gerador da aparente desproporcéo do ser observado,
tornando-se responsavel por criar uma imagem singular. Leitor e narrador estdo implicados no
mesmo processo e a resolucdo do fendmeno é possivel apenas quando ha a alteracdo da
perspectiva. A visdo do amigo ocasiona uma ruptura que permite ao narrador e ao leitor
enxergar outra dimensdo do mesmo fenémeno.

No trabalho de Eisenstein, a perspectiva é tema de suas problematicas desde o final dos

anos 20, quando publicou o texto Atras do quadro [3a Kaopom®!], dedicado aos principios

211 Na coletanea A forma do filme (2002a), o artigo recebeu o titulo de “Fora de quadro”.
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cinematogréficos presentes no sistema de escrita e da poesia japonesa como um caminho para
se pensar 0s metodos de composicdo. Nesse contexto, Eisenstein aborda a questdo da
perspectiva do olhar como um ponto crucial da construgdo da imagem artistica e o efeito que
“[...] a imagem desproporcional de um fendomeno [...]” (2021, p. 75) € capaz de produzir,
inclusive formando “uma despropor¢do monstruosa” (Ibid., p. 75), tal qual a gerada pelo
narrador de Poe. Isso se da, segundo Eisenstein, quando “[..] um evento que ocorre
normalmente” de repente ¢ desmembrado em “[...] “‘um primeiro plano de maos se fechando’,
‘planos médios da luta’ e ‘primeiro plano de olhos esbugalhados’ [...]” (Ibid., p. 75). Esse tipo
de dindmica composicional “desintegra o evento em varios planos” (Ibid., p. 75) e o constroi
através da percepc¢do que, para o cineasta, possui uma logica diferente de um objeto que seja
representado de acordo com as leis de proporcao.

Esse tipo de imagem que emerge da percepc¢do e ndo do objeto representacional em si
encontra no estilo hiperbélico uma forma de organizacdo que coloca em evidéncia a relagéo
entre a parte e o todo, permitindo que o movimento intelectual do espectador ocorra dentro da
imagem artistica. Os referentes externos perdem sua forca representacional a fim de favorecer
amultiplicidade de sentidos. E o que acontece, por exemplo, no conto O Nariz [Hoc], de Nikolai
Gagol, quando, na logica interna da obra, o nariz ganha vida prépria. A sua alteracdo de
dimens@es se inicia na aparicdo nonsense dele dentro do pdo que seria consumido pelo
barbeiro?'?, Ivan Yakovlievitch. Gradualmente, a dimensio € alterada até o momento em que o
nariz se torna “um senhor”, possuidor de um cargo publico, senhor que ainda “[...] vestia um
uniforme costurado com linha dourada, uma grande gola alta; usava calcas de camurca e uma
espada do lado?®” (GOGOL, 2015, p. 80).

A investigacdo, empreendida por Eisenstein em busca das referéncias iniciais de
imagens artisticas potentes, o conduziu as manifestacdes artisticas fundantes da cultura visual

russa presentes na pintura de icones. Como exemplo, citamos o interesse do cineasta pelo icone

212 «“Cortou o pao ao meio, olhou o miolo e, para a sua surpresa, notou uma coisa esbranquigada. Ivan Yakovlievitch
cutucou cuidadosamente a coisa com a ponta da faca e apalpou-a. “E dura! — disse para si mesmo -, o que sera?”
Enfiou o dedo e puxou — um nariz!... Ivan Yakovlievitch ficou boquiaberto; pés-se a esfregar os olhos e apalpou
a coisa: um nariz, um nariz de verdade!” (GOGOL, 2015, p. 73-74).

No original: “Pa3pesaBiun xj1e6 Ha JBE MMOJOBHHBI, OH MOTJISAAE] B CEPEIUHY U, K YAMBIEHHIO CBOEMY, YBHIE
4yT0-TO OerneBieecs. ViBaH SIKOBIIEBIY KOBBIPHYJI OCTOPOKHO HOXOM M HomTynan nmaisieM. «IlmotHoe! — ckazan
OH caM Ipo ce0s1, — 4TO OBI 3TO TaKOE OBLIO?»

On 3aCyHYJI NaJiblbl U BbITAIIUIT — Hoc!.. UBan SIkoBneBHY U PYKH OITYCTHJI; CTAJl NPOTHUPATH IJ1a3a U HIyHaThb:
Hoc, Touno Hoc!” ('OI'0OJIb, 2022, p. 47-48).

213 No original: “Owu 6b11 B MyHIHPE, ITMTOM 30JI0TOM, € GOJIBIIMM CTOSYMM BOPOTHUKOM; HA HEM ObLIH 3aMIIIEBBIE
IMaHTaJIOHbI; IPpU 60Ky mrara. [lo muidmne ¢ IUmroMakeM MOXKHO OBLIO 3aKJIFOYUTh, YTO OH CYHHMTAJICA B paHIC
cratckoro cosetnuka” ('OI'0OJIb, 2022, p. 53).
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A Santa Trindade [Ceamas Tpouya®**], de Andrei Rublidv, cujas caracteristicas séo abordadas
para demonstrar visualmente como os acentos ritmicos ou as forcas expressivas advindas da
juncéo de dimensdes diferentes podem ser construidos numa espécie de oposicdo par-impar,
em que, segundo o cineasta, “[...] o0 acento de uma fileira tenta se encaixar entre os dois acentos
de outra fileira” (3M3EHILITEMH, 2006, p. 458). O cineasta cria esse esquema visual para
exemplificar um tipo de dindmica interna da obra em que fenémenos diferentes sdo justapostos
no processo de composicdo. Com o intuito de explicar a sua ideia, Eisenstein propde 0s

desenhos que reproduzimos abaixo:

v/
s ipt

(Ibid., p. 458)

Lotman reconhece 0 mesmo tipo de movimento em suas reflexdes sobre a composi¢éo.
De acordo com o semioticista, “[...] uma das leis estruturais fundamentais do texto artistico é a
sua irregularidade, ou seja, a justaposicdo de segmentos heterogéneos do ponto de vista da
constru¢do” (LOTMAN, 1978a, p. 446). Ele também recorre aos estudos de icones realizados
por Boris Uspénski para evidenciar que o mesmo principio de multiplicidade proposto pela
tensdo perspéctica entre a periferia do quadro e 0 seu centro esta presente na “alternancia de
segmentos, nos quais 0s mesmos principios se manifestam com graus diversos de condensacéo
Ou entdo sao justapostos em parcelas de texto organizadas de diversas maneiras” (Ibid., p. 447).

No estudo eisensteiniano, ao usar uma metéafora arquiteténica, o cineasta-pedagogo
mostra que uma construgao de “alvenaria” simples ¢ edificada por meio da junc¢do de elementos
(pares), tensionando um terceiro elemento (impar) e gerando um efeito particular que é de uma
nova natureza (ndo se trata mais de tijolos isolados, mas de uma estrutura nova que recebeu
novos significados):

O efeito de justaposicdo (o efeito de montagem segundo a terminologia de
Eisenstein) esta organicamente ligado a transmutagdo numa outra estrutura.
Por consequéncia, no momento da passagem de um segmento para o seguinte,
0 autor (ou o publico, na estrutura da sua expectativa) deve ter pelo menos
duas possibilidades: a continuacdo de uma organizacao estrutural ja conhecida
ou a apari¢do de uma nova. E justamente na escolha e na projeccéo reciproca
do texto e na expectativa (na inércia da estrutura) que se encontra a informacao
artistica produzida nessa ocasido (LOTMAN, 1978a, p. 449-450).

214 A Santa Trindade, meados do século XV. O original pertence ao acervo da Galeria Tretidkov.
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Para o estudo do movimento interno da justaposi¢do de pontos de vista da composicéo
de icone, Eisenstein novamente cria um esquema a partir da pintura de Rublidév a fim de
demostrar a forca dinamica visual criada no interior da tela e as novas redes semanticas

suscitadas por elas:

A Santa Trindade/ Ceamas Tpouya
(BU3EHLITEWH, 2006, p. 459)

Para melhor compreender a perspectiva explorada na tela por Andrei Rublidv, é
necessario recuperarmos o capitulo 18 do Livro de Génesis, em que Abrado, conhecido como
0 pai da fé, fica face a face com Deus. De acordo com o relato biblico, Abrado encontra-se
sentado na entrada de sua tenda e, ao levantar os olhos, vé trés homens de pé. Reconhecendo a
presenca divina, corre em direcao aos seres sagrados e declara: “Meu Senhor, eu te peco, se
encontrei graca a teus olhos, ndo passes junto de teu servo sem te deteres. Traga-se um pouco
de &gua, a vos lavareis 0s pés, e vos estendereis sob a arvore. Trarei um pedaco de pdo, e vos
reconfortareis o coracgdo antes de irdes mais longe; foi para isso que passastes junto de vosso
servo!?’>, E surpreendentemente, apesar de Abrado dirigir-se a uma (nica pessoa, 0 narrador
biblico volta a indicar uma presenca plural: “Eles responderam: “Faze, pois, como disseste”.
Como, pois, entender essa aparente incoeréncia, em que, apesar da existéncia material de trés
seres divinos, Abrado reconhece um Unico ser?

A resposta atravessa 0 sagrado. Abrado estava diante do mistério da trindade, a

manifestacdo trina de um Deus Unico, portanto o que ele via por meio da fé ndo poderia ser

215 Biblia de Jerusalém, 2002, p. 56.
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materializado diretamente. Rublidv, entdo, esforca-se para retratar em sua tela elementos que
apontem para a esséncia do divino, uma vez que o mistério da Trindade, verdadeiro material
imagético do quadro, ndo pode ser representado. O que o pintor faz é trazer para o plano criativo
a materializacao dos trés anjos por meio dos quais a presenca de Deus se manifesta e unifica as
trés figuras em uma.

Os anjos B — C, conforme o esquema de Eisenstein, estdo no mesmo nivel, o terceiro,
A, um pouco mais acima, marcando a centralidade e o equilibrio da tela. O conjunto formado
pelos trés anjos encontra, na énfase do elemento central, uma espécie de sintese em que a
imagem sagrada do mistério da trindade é evocada pela unidade na diversidade. Desse modo,
a imagem artistica principal ndo é a que estd na tela, mas a que é evocada na percep¢do do
espectador por meio do conjunto. E exatamente essa a premissa explorada no estudo de
Eisenstein sobre a presenca expressiva da relacdo som-imagem na construcdo de uma imagem
artistica. A tensdo de acentos diferentes (tbnicos e 4tonos) dentro do quadro resultada em uma
nova formacdo imagética.

Eisenstein, em seu estudo A Natureza ndo-indiferente, relaciona a expressividade da
construcdo imageética presente no icone A Santa Trindade ao seu processo de construcdo de
imagem na composicao da primeira parte do filme lvan, o terrivel [san, I'posueiir], em que a
tonicidade visual e os aspectos perspécticos sdo empregados para resolver problemas intra-
texto, gerando énfases em lugares estratégicos para provocar a percepcdo do espectador. E o
gue vemos, por exemplo, na sequéncia do veldrio da tsarina Anastassia em que 0 mesmo jogo

ritmico de niveis é utilizado.

A linha B (igreja) e linha C (representante do
estado) convergem para o ponto A (o tsar lvan)

gue se encontra aos pés do caixao da esposa.
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Novamente, niveis distintos sdo explorados na
composicdo do plano: Ivan em pé (A), seu fiel
guardido ajoelhado (B), pai e filho Basman6v em
pé no fundo do quadro (C). Notemos que, apesar

da diferenca de posicdo, B-C estdo no mesmo

-
y

i

v

’

‘

-
L3

nivel.

Aqui, as velas seguem exatamente 0 mesmo
esquema ritmico de A Santa Trindade, de
Rubliév: B-C, mesmo nivel, A em posi¢do
elevada.

(SMBEHILTEMH, 1944, 1:21:35-1:23:10)

Boris Uspiénski, em “Poética da composi¢do [[Tosmuxa Komnosuyuu], dedica-se ao
estudo do ponto de vista nas formas de arte representativas, buscando compreender de que
modo uma imagem é construida, ja que, para ele, “[...] o problema do ponto de vista ¢ um
problema de montagem” (YCIIEHCKMIA, 1995, p. 13, traducdo nossa). Ainda segundo
Uspiénski, a literatura, assim como o cinema, € uma arte em que a montagem é amplamente
usada e, portanto, ambas compartilham dos mesmos problemas de composicdo em torno do
ponto de vista.

A nocdo de ponto de vista, na composicdo do texto artistico, assume caracteristicas
particulares porque indica “a relagdo criador-criatura”. A este respeito, Lotman esclarece que
“o conceito de ‘ponto de vista artistico’ desvenda-se como ligacdo do sistema ao seu tema”
(LOTMAN, 1978a, p. 425). Na ligacéo, o tema do sistema ¢ “[...] a consciéncia capaz de
engendrar uma tal estrutura” (Ibid., p. 425) que pode ser reconstruida por meio das relagdes
composicionais.

E interessante também observarmos que Jonathan Culler (1944-), ao abordar os
elementos da narrativa, explicita o que para ele seriam questdes-chave para o processo de
criagéo e o efeito da narracdo sobre o leitor. Das indagacOes levantadas por Culler, a questdo
da perspectiva como o ponto de vista da narracdo ganha notoriedade. Diante do questionamento

sobre quem v&?, o autor destaca que “o uso do ponto de vista confunde duas questdes distintas:
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quem fala? e de quem é a visdo apresentada?” (CULLER, 1999, p. 90). E para elucidar seu

pensamento, o autor oferece o seguinte exemplo:

O romance de Henry James, What Maisie Knew?'®, emprega um narrador que
ndo é uma crianga, mas apresenta a historia através da consciéncia da crianca
Maisie. Maisie ndo ¢é o narrador; ela é descrita na terceira pessoa, como “ela”,
mas 0 romance apresenta muitas coisas a partir de sua perspectiva. [...] E dela
a consciéncia ou a posicao através da qual os acontecimentos sdo enfocados
(Ibid., p. 90).

A reflexdo de Culler sobre o uso da perspectiva/ponto de vista como um dispositivo
complexo de narracdo nos remete diretamente a natureza da perspectiva inversa dentro da
cosmovisdo ortodoxa que rege a pintura de icones na tradi¢ao russa. No entanto, para propor o
fendmeno da perspectiva inversa como uma técnica narrativa, é necessario reconhecer suas
bases na historia das artes visuais, assim como verificar quais seriam seus contrapontos em
relacdo a perspectiva linear.

Pavel Floriénski (1882-1937)%%', com quem Boris Uspiénski estabelece um dialogo em
seu estudo da perspectiva, mergulha nos enigmas presentes na pintura de icones russos com o
intuito de compreender os problemas de representacdo que esse tipo de construcdo de imagem
evidencia. De acordo com Floriénski, os icones russos do século X1V, XV e inicio do XVI
apresentam “[...] inesperadas construcgdes perspécticas” e “tao singulares construgdes se opdem
de maneira gigante as regras da perspectiva linear” (FLORIENSKI, 2012, p. 18). Essa ruptura
no ambito espacial gera uma articulacdo interna singular entre os diferentes objetos retratados
na tela.

A perspectiva linear, consagrada técnica de pintura renascentista, é caracterizada pela
presenca de linhas que convergem para um ponto de profundidade no centro da tela, gerando
uma ilusdo éptica de uma Unica expressao retilinea. A técnica buscaria retratar a maneira como
0 olho humano percebe 0 mundo a seu redor. Desse modo, o0 movimento do observador em

relacdo a obra seria de fora para dentro. Aquilo que as pessoas contemplam na pintura esta

216 No Brasil, a traducéo realizada por Paulo Henriques Britto, recebeu o titulo Pelos olhos de Maisie (2010,
Companhia das Letras).

217 Contemporaneo de Eisenstein, possui uma biografia singular. Foi um sacerdote ortodoxo, professor,
matematico, filésofo e fisico, que exerceu suas atividades académicas até a sua condenagdo e prisdo em um campo
de trabalho forcado na Sibéria em 1933. O seu trabalho recebia constantes criticas, inclusive da impressa soviética,
gue se tornaram ataques pessoais e acusagfes, culminando em sua condenacgdo. Em 1937, por uma decisdo da
NKBD (Hapoznsiit Komuccapuat Buytpennux gen CCCP — Comissariado do Povo de Assuntos Internos da Uni&o
Soviética), foi condenado a morte e fuzilado.
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diretamente ligado ao que podem ver no mundo a seu redor e assim um Unico ponto de vista é
eleito.

Uspiénski também salienta que na perspectiva linear ha o predominio de “[...] um ponto
de vista Gnico e imovel, ou seja, uma posicéo visual estritamente fixa” (YCIIEHCKU, 1995,
p. 10, traducdo nossa) e que tal procedimento prezaria pela “naturalidade” do retratado.
Contudo, observa que mesmo os mestres do Renascimento, criadores da perspectiva,
eventualmente apresentam desvios de regras da perspectiva linear, desencadeando, muitas
vezes, “uma pluralidade de pontos de vista”. Essa pluralidade ou multiplicidade do ponto de
vista, evidente na arte medieval, caracteriza “um conjunto complexo de fendmenos associados
a chamada perspectiva inversa” (Ibid., p. 11).

Floriénski, entdo, apresenta “[...] a violagdo da unidade perspéctica da representag¢dao”
(FLORIENSKI, 2012, p. 70) como uma outra maneira de representaco, mais antiga, presente
na arte medieval russa, em que um “[...] sistema especial de representagdo e percepg¢do da
realidade [é] representada nos icones” (Ibid., p. 24). Inserido nesse contexto, o pintor de icone
representa um mundo que ndo pode ser explicado pela I6gica profana, tornando o icone uma
janela para 0 mundo sagrado. As experiéncias com as linhas, com as cores e a multiplicidade
de focos levam o observador a um mundo de natureza diferente.

A Imago Dei, ligada a natureza humana, impulsiona uma inversdo na perspectiva de
mundo, uma vez que se supfe a existéncia de um observador advinda de um espaco espiritual
diferente daquele que se propBe a entrar em contato com o sagrado. A perspectiva inversa, na
construcdo dos icones, € uma forma de compreender que a representacdo desproporcional de
fendmenos gera um tipo de composicdo profunda que inclui, metaforicamente, a posi¢édo
espiritual do artista e a do observador.

Outro ponto importante a ser examinado é as linhas de forca que constituem a
composigdo do icone, nomeadas por Floriénski de razdiélka. Tais linhas, embora “[...] ndo
correspondam a nenhum objeto fisicamente visivel [...]” (Ibid., p. 31), sdo responsaveis por
indicar o carater superior e divino dos seres retratados. No icone original do Profeta Elias,
reproduzido abaixo, é possivel observar sutis destaques brilhantes em sua auréola, barba e

cabelo.
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Linhas de razdiélka revelam com maior forca o
esquema metafisico e a dindmica do objeto em
questdo do que as linhas visiveis, mas por si s6
elas sdo completamente invisiveis e, sendo
tracadas em um icone, estabelecem, de acordo
com a ideia do pintor, um conjunto de tarefas que
se apresentam ao olho do observador como
trajetdrias que este deveria seguir ao contemplar
um icone (Ibid., p. 31).

Disponivel em: https://foma.ru/ikonyi-proroka-bozhiya-ilii.nhtml. Acesso em 20 ago. 2022.

Esse carater quase etéreo de linhas fundamentais para a constru¢do da imagem é
reforcado pela forma levemente assimétrica. Os ombros parecem se projetar e a silhueta é
alongada pela barba. As cores quentes possivelmente fazem referéncia a ascensdo do profeta,
que, segundo o relato biblico, foi arrebatado em uma carruagem de fogo?'8. Esse conjunto
imagético é formado ndo apenas pelo que o observador pode ver, mas também pelas linhas de
tensdo que o estruturam.

Essas linhas dizem respeito ao movimento do olhar e o caminho de contemplagdo que
sera percorrido pelo observador. Diferente da perspectiva linear, quanto mais distantes 0s
objetos s&o para o espectador, maiores se tornam na tela, gerando um movimento de dentro para
fora que reforga a dindmica interna. Com isso, pretende-se salientar a esséncia sobrenatural dos
seres retratados na tela, assim como a graca que flui do mundo celestial para 0 mundo
pecaminoso. A fim de melhor elucidarmos esses dois posicionamentos, reproduzimos abaixo
um esquema?l® em que sdo demonstradas as linhas de tensdes que figuram nas duas formas de

construcdo de perspectiva: linear e inversa.

218 Cf. 2 Reis, capitulo 2.
219 Esquema visual disponivel em: https://www.livemaster.ru/topic/443559-obratnaya-perspektiva. Acesso em 15
set. 2022.
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Mpsmas nepcnexTuea O6parHan nepcnekTusa
Perspectiva linear Perspectiva inversa

Disponivel em: < https://spletnik.ru/146870_obratnaya-perspektiva-v-iskusstve>. Acesso em 10 ago. 2022.

As discussdes de Floriénski sobre a perspectiva inversa tornam-se uma chave importante
para verificarmos a dindmica de construcdo da imagem artistica que ndo é apenas técnica, mas
diz respeito ao posicionamento dos seres envolvidos no processo de criagdo: criador e
espectador. O icone ndo esta comprometido com o observador e sua l6gica de mundo, mas com
a consciéncia divina que emerge da obra e atinge o espectador. Seu movimento € de dentro para
fora, do sagrado para o0 humano.

A perspectiva inversa, enquanto dispositivo narrativo, também compde um sistema
dentro do universo artistico em que a representacao indica a atitude do criador em relacdo aos
elementos retratados, ja que ndo se trata de retratar 0 mundo como se vé, mas como ele é em
esséncia. Assim, a alteracdo dos corpos, a medida que se afasta do observador, procura romper
com a reproducdo do engano do olho humano e ampliar as relagdes significativas dos aspectos
narrativos em torno de uma determinada personagem. A perspectiva inversa seria uma reacao
a visdo do mundo natural, em que o observador estd inserido, e um enaltecimento da
multiplicidade imagética: a “presenga do policentrismo nas imagens deve ser mencionada como
uma das praticas mais imediatas de difusdo dos procedimentos de perspectiva inversa: o
desenho é construido de tal forma que é como se 0 olho mudasse de lugar para mirar as suas
diferentes partes” (FLORIENSKI, 2012, p. 26).

Apesar de ndo podermos afirmar a existéncia material da perspectiva inversa como um
método de constru¢do imagética da gravura “Carcere Oscura”, analisada anteriormente, ha
conceitualmente seus principios. A multiplicidade de angulos, essencial para a formacao desse
grande labirinto arquitetdnico e criativo, se materializa na sequéncia de escadas e paredes

idealizadas sem a presenca de um ponto de fuga que sirva como referéncia ao observador e, por
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Isso, parece se replicar ou multiplicar de maneira infinita, projetando-se sobre o espectador.
Esse movimento ultrapassa os limites do espago e, assim, ocorre com o icone, a fim de se atingir
uma outra dimensdo. Essa outra dimensdo nos permite propor o uso metaforico do conceito da
perspectiva inversa, uma vez que ele pode indicar a presenca de um dispositivo artistico cujo
valor seméantico e composicional esta direcionado a percepcao do observador. Desse modo, 0s
pequenos detalhes criam cadeias significativas que se projetam além da forma visivel.

Esse tipo de construgdo pode gerar obras cujas imagens estdo além da representacéo e
seu compromisso é com o ambito do sentido. N&o por acaso, a alteracdo de perspectiva e a
criacdo de imagens desproporcionais sdo caracteristicas dos desenhos infantis. Podemos,
portanto, dizer que se trata de uma manifestacdo primitiva (primeira) na forma de ver humana
que prioriza a natureza das coisas. Nesse caso, a propor¢do nao € estabelecida como algo
confortavel, mas anda em conformidade com os padrdes psicoldgicos de afetos para o sujeito.

Sobre isso Eisenstein nos oferece um importante exemplo:

A. S. Luria me mostrou um desenho infantil sobre o tema “acender o forno™.
Tudo é retratado em proporcoes toleraveis e com grande cuidado. Lenha.
Forno. Chaminé. Mas no meio da area da sala ha um enorme retangulo em
ziguezague. O que ¢ isso? Sao “fosforos”. Considerando a importancia crucial
desses fosforos para o processo retratado, a crianga estabelece uma escala
apropriada para eles?® (3M3EHILTEMH, 2021, p. 75-76, tradugdo nossa).

A construcdo de uma perspectiva invertida (esteja ela materialmente presente, como
vimos nos frames do filme Ivan, o terrivel ou conceitualmente como no caso de O Nariz de
Gagol, em que a apresentacdo do Nariz se projeta do interior da obra em direcédo ao leitor) nos
auxilia a pensar sobre diferentes formas de composicdo de imagem artistica embasadas em
diferentes modos de ver, ou seja, pontos de vista. Dessa maneira, a composi¢ao artistica resulta
em uma rede de conceitos e sentidos que extrapolam seus limites, problematizando a relagédo
que o observador estabelece com a obra, uma vez que “o proprio olho que vé ndo se incorpora
ao visto por ele nem integra as suas partes. Esta fora dele, em outro espago e outro tempo”
(BAKHTIN, 2018, p. 243).

220 No original: “A. C. Jypbs 1oKa3blBajl MHE JETCKUii pUCYHOK Ha TeMy "TOMUTh HeukKy".

Bce 1300pakeH0 B CHOCHBIX B3aMMOOTHOIIECHUSX U ¢ OONBIION oOpocoBecTHOCTHIO. [poBa. [leuka. Tpyba. Ho
MOCpPEe/N TIJIOIIAAN KOMHATBI TPOMAaJIHBIA MCTICIIPEHHbIH 3UIr3araMu NMpsMoyrojabHuK. Uto 310? OkasbiBaercs -
"crnuku”. YUNTHIBasg 0CceBOE 3HAYEHHUE U1 M300pa)kaeMoro Iporecca MMEHHO CIIMYeK, peOeHOK 10 3aciayram
OTBOJIAT MM U Maciurad”.
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A nogdo de perspectiva inversa, na condicdo de um importante meio para pensar
métodos de construcdo da imagem artistica pautados por uma multiplicidade de pontos de vista,
demonstra um movimento vivo em que “[...] a interpretacdo sempre pressupde um contexto fora
do ambito do texto” (Ibid., p. 246), desencadeando uma tensdo virtual entre espago-tempo que

serd tema do nosso proximo item.

3.4. As relacGes cronotopicas da composicao

A literatura é formada por séculos de relacdes artisticas, culturais e histéricas; por isso,
diz Eisenstein (2002a) ser mais facil a ela lidar com problemas em torno da imaginacao, ja que
as ricas composices desencadearam diferentes fenémenos artisticos. Essa diversidade no
campo literario interessava a Eisenstein justamente porque demonstrava a maestria dos
escritores em criar mundos artisticos que colidem criativamente com o mundo do leitor. Ndo
por acaso, o cineasta define 0 método da literatura como o conjunto de principios que dizem
respeito a relagcdo entre 0 homem e a realidade. Dentro dessa visdo, a analise que Eisenstein faz
da literatura, de um modo geral, volta-se para os problemas relacionados a composicao artistica,
mais especificamente aos meios pelos quais uma ideia ou conceito é apreendida pelos sentidos
e transformada em imagem. Diz Eisenstein: “apreciamos nossos grandes mestres da literatura,
de Puchkin e Gogol a Maiakdvski e Gorki, ndo apenas como mestres do enredo. Apreciamos
neles a cultura de mestres do discurso e das palavras??*” (3M3EHIITENH, 2021, p. 249,
traducdo nossa).

E nesse ambito, segundo Eisesntein, que as estruturas de composicio sdo exploradas
para reconstruir a realidade e os sentimentos do homem. Para o cineasta tedrico, a arte literaria
estd preocupada com as possibilidades de expandir artisticamente a forma concreta da realidade
e constantemente volta-se para sua propria estrutura a fim de recriar tais processos, fazendo que
as conexdes logicas e imagéticas de uma obra literaria demonstrem a habilidade do escritor de
lidar com procedimentos artisticos que extraem da realidade sua matéria-prima com o intuito
de criar uma imagem artistica num processo em que estdo envolvidos 0 homem, o espago e 0
tempo. Nesse sentido, essa triade remete & formacdo do fendmeno chamado de cronotopo

explorado por Mikhail Bakhtin (1895-1975) na constru¢do do romance. E aqui nos

221 No original: “Benukux Hammx MacTepos uTepaTyphl oT [lymkuna u Torons 10 MaskoBckoro u [opbKoro Mbl
LEHUM He TOJIBKO KaK MacTepOB CIOXkeTa. Mbl IEHUM B HUX KyJbTYPY MAacTEpOB PEUHU U CI0Ba’.
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aproximamos da nocdo de cronotopo ndo como uma categoria de andlise, mas como um
fendmeno essencial da construcdo da imagem artistica arquitetado numa sintese imagética.
Fazemos essa ressalva, porque a experiéncia do tempo nas formas cronotdpicas literarias
apresenta particularidades fundamentais em relacdo a experiéncia do tempo no cinema. Por
definigdo, o autor explica que o cronotopo ¢ “[...] a interligag@o essencial das relacfes de espaco
e tempo como foram artisticamente assimiladas na literatura” (BAKHTIN, 2018, p. 11) e
prossegue: “entendemos o cronotopo como uma categoria de conteido-forma da literatura”
(Ibid., p. 11) em que esta em jogo a concretude da manifestacdo artistica para que se tenha

acesso ao procedimento:

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios do espaco e do
tempo num todo apreendido e concreto. Aqui o tempo se adensa e ganha
corporeidade, torna-se artisticamente visivel, o espago se intensifica,
incorpora-se ao movimento do tempo, do enredo e da histéria. Os sinais do
tempo se revelam no espacgo e o0 espago € apreendido e medido pelo tempo.
Esse cruzamento de séries e a fusdo de sinais caracterizam o cronotopo
artistico (lbid., p. 12).

Do ponto vista tedrico, a abordagem de Bakhtin se volta ao texto literario em que os
elementos artisticos integram uma influéncia matua responsavel pela formacdo do tempo-
espaco artistico. Essa relagdo gera “a relativa estabilidade tipoldgica dos cronotopos [...]” (Ibid.,
p. 13) em cada obra. Daqui surge, na nossa visao, a dificuldade de se falar artisticamente sobre
0 cronotopo como uma categoria de analise com a qual poderiamos relacionar diretamente o
pensamento eisensteiniano, ja que, para o cineasta, a relacdo do continuo tempo-espaco,
decorrente da intencéo do autor e da percepcao do espectador, surge a partir da tela. Portanto,
ndo esta circunscrita ao objeto artistico; realiza-se além dele.

O cronotopo, no entanto, enquanto fendmeno artistico, nos auxilia a pensar sobre a
composicdo em que tempo e espaco criam um processo criativo que permite ao leitor ndo sé
entrar no universo da obra, mas também no fluxo da cultura que ela carrega. E isso nos remete
a uma das provocaces de Italo Calvino quando este indaga acerca do que seria um classico:
“Os classicos sdo aqueles livros que chegam até nos trazendo consigo as marcas das leituras
que precederam a nossa e atras de si 0s tragos que deixaram na cultura ou nas culturas que
atravessaram (ou mais simplesmente na linguagem e nos costumes®??’ (CALVINO, 2007, p.
11). Essa aproximacéo, que aponta para outro conceito central do pensamento bakhtiniano, o

222 Destaque presente no original.
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dialogismo??, indica a singularidade de cada obra, inclusive no que diz respeito a sua
interconexdo com a tradicéo artistica e estética. Ao introduzir o leitor no universo criado pelo
autor, 0 cronotopo opera por meio associativo, abrindo uma nova esfera em que as juncdes
semanticas e estéticas realizadas extrapolem os limites da obra.

A combinacgdo de fendmenos distintos capazes de originar um determinado efeito foi
abordado por Eisenstein em A quarta dimensdo do cinema [Yemeepmoe usmepenue 6 kumno),
texto publicado em 1929. No artigo, 0 cineasta recuperou o que escrevera sobre a apresentacdo
do Teatro Kabuki??* para destacar a maneira como os sentidos eram trabalhados para formar
unidades provocadoras no cérebro humano. Ao se debrucar sobre o método de trabalho no teatro
japonés, Eisenstein identifica uma qualidade expressiva da montagem que estaria além das
relagdes “ortodoxas” e “aristocraticas’?®” da técnica, em que partes distintas da obra,

226

justapostas, gerariam picos de tensdo. Tais picos ou dominantes<<® seriam responsaveis pelo

ritmo da obra e por uma abertura de significacGes. Eisenstein também distingue o que denomina
de uma lei cinematografica, isto é, a “estimulacdo total através de todos os estimulos
(EISENSTEIN, 2002a, p. 74).

A estimulacéo total da obra, oriunda da montagem artistica, altera a percepcao da

2275

relacdo entre espaco e tempo na cinematografia. N&o se trata mais de um continuo, ja que o
tempo e 0 espaco, na visdo eisensteiniana, podem ser recriados na relagdo direta com o
espectador configurando novas relagdes significativas. Eisenstein, na sua tese de que “o cinema
¢ um meio de desdobramento do pensamento” (DM3EHILUTENH, 1964, p. 520), parece
englobar a hipotese de que a juncdo entre o0 pensamento e o tempo é fundamental para a inclusdo
do cineasta e do espectador num Unico espaco que ndo é apenas da percepc¢do provocadora da
imaginacdo, mas também do espacgo artistico criado a partir de divergentes dispositivos

técnicos, como, por exemplo, as relacdes entre imagem e som, que sdo geradoras de pungentes

223 E termo que surge dos estudos de Bakhtin dedicados & obra de Dostoiévski; ele indica a consciéncia de que o
eu so existe na presenca do outro, gerando um campo de tensdo. E no processo de tensionamento da relagio eu-
outro que algo vivo é criado. Nessa perspectiva, 0 mundo, formado pela linguagem, estd em constante processo
de construgdo. Dai a incompletude do homem e do discurso, o que transforma a alteridade em um meio essencial
de existéncia do eu.

224 O Teatro Kabuki se apresentou em Moscou em 1928 e despertou grande interesse de Eisenstein que desde a
juventude se dedicava a aprendizagem da lingua e da cultura japonesa.

225 ExpressGes usadas por Eisenstein.

226 Ejsenstein vale-se do termo musical para denominar o elemento de cada quadro que constréi um efeito
expressivo no todo, sublinhando que ndo se trata de um elemento “invariavelmente estavel” ou “absoluto”
(EISENSTEIN, 2002a, p. 72), dai o sentido nao estar fechado ou resolvido.

227 Os musicos Claude Debussy e Aleksandr Scriabin séo citados pelo cineasta como exemplos de musicos que de
modo experimental exploraram vibragdes que provocam emogdes no publico.
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sentidos. E essa simultaneidade de fendémenos que da origem & imagem artistica. Estava,
portanto, claro para Eisenstein que a relacéo espaco-tempo € um fendmeno dindmico e mutével.

Esse processo é citado pelo cineasta nesse mesmo texto, para se referir as escolhas de
composicao do filme O velho e 0 novo [Cmapoe u Hosoe]. Ao identificar as linhas de tenséo
de uma sequéncia, uma outra linha oposta a dominante € criada artisticamente para potencializar
0 “éxtase criativo” que emerge do conflito. O cineasta seleciona a sequéncia em que, exaustos
dos castigos impostos pela seca, 0s camponeses recorrem a religido e a fé em busca de uma
solucdo para o sofrimento. Vejamos alguns frames extraidos da sequéncia para introduzir

aspectos desse processo:

www.gosfilmefd

Eisenstein, O velho e o novo, 18:00:01-19:39:00

A sequéncia é construida por meio da intercalacdo de cortes e planos que exploram o
rosto dos fiéis e elementos do culto religioso, utilizando como recurso técnico o primeiro plano.
Essa intensidade visual estabelece um ritmo potencialmente construtor de imagem, tal como
ocorre na poesia: “o ritmo, que se constroi na alternancia de frases longas e frases cortadas até
se ficar com uma palavra s6, encerra, na ‘COnstrugdo-montagem’ também a caracteristica
dindmica da imagem” (EISENSTEIN apud IVANOV??%). Essa construgio dindmica que
explora close-up, planos abertos e médios permite ao espectador acompanhar a ascensao da
esperanca daqueles que esperam atingir a graca divina. O elemento terra [baixo] se torna cada

228 O trecho citado por Ivanov foi extraido dos diarios de Eisenstein ainda inéditos. O material encontra-se no
acervo do cineasta pertencente a0 RGALLI. Ainda ndo ha previsdo de edi¢do dos originais.



164

vez mais presente durante o desenvolvimento da procissdo que se contrapde ao éxtase das

oragdes e suplicas [alto]:

WWW:gosflmof www.gosfilmbfc

EISENSTEIN, O velho e 0 novo, 0:19:40 — 21:04:00

Durante a liturgia, o tempo terreno é sobreposto pela dinamicidade e intensidade das
oragOes incorporadas no ritmo acelerado. Eisenstein diz que, ao analisar o material na mesa de
edicdo, ficou claro que os métodos de montagem “ortodoxos” ndo contemplariam a forca
expressiva do material registrado e, por isso, precisou propor um tipo singular de construcéo. E
aqui entra um elemento fundante do pensamento eisensteiniano: os conflitos entre a harmonia
visual e musical. A musical, nesse contexto, conecta-se a no¢do de ritmo no quadro em
contraponto ao quadro estatico. Nessa complexa conjuncéo do texto artistico, entra, segundo
Eisenstein (2002, p. 76), “a quarta dimensao” no espago tridimensional, o tempo. E o cineasta,
assim como Bakhtin, indica a influéncia das ideias de Albert Einstein em suas reflexdes na
consideragdo de que a sensacdo de movimento se d& no continuum espago-tempo.

Essa quarta dimensdo, na condi¢do de motor da estrutura artistica, coloca em movimento
as colisdes e combinacles de estimulos inerentes a ela, alterando o campo de percepgdo de “eu
vejo” para “eu sinto” (Ibid., p. 77). Esses elementos, uma vez articulados na constru¢do da obra
artistica, traz a tona o “conflito polifénico”, que, na acepcao eisensteiniana, refere-se as muitas
linhas independentes na estrutura artistica que formam as cadeias significativas. Desse modo,
a relacdo tempo-espaco nao € apenas um meio de expressao na estrutura artistica, antes refere-
se ao didlogo artistico-cultural (interno e externo) que a estrutura artistica é capaz de provocar.

Retomemos, entdo, as ideias de Bakhtin (2018, p. 12) quando este se volta para o fato
de o cronotopo também determinar “[...] a imagem do homem na literatura; essa imagem ¢
essencialmente cronotopica”, ja que o homem é construido pelas diferentes relagdes de tempo-
espaco que o cerca. A imagem do homem no texto literario nunca se relaciona apenas com 0s
aspectos imediatos ao contexto de producdo ou a0 momento da leitura, que essencialmente

constituem temporalidades distintas. Essa conjuntura estd sempre em dialogo com toda a
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historia literaria, gerando um tipo de imagem arquitetonica formada por uma “[...] composi¢ao
de conjunto de diferentes épocas” (QU3EHILITEMH, 1964, p. 173) para nos valermos da
observacao de Eisenstein sobre a diversidade historica das construc@es arquitetdnicas baseadas
em um “[...] principio de transicdo de suas partes individuais umas para as outras” a fim de
gerar um tipo de harmonia singular ao aproximar momentos diferentes” (Ibid., p. 173).

Essa movimentacdo nos ajuda a entender o cronotopo como um dispositivo artistico que
opera por meio da interseccdo de dois conceitos, resultando numa expansao das relacfes
estéticas artisticas e mobilizando aspectos culturais e historicos. Nesse sentido, parece-nos que
a natureza cronotopica evidencia a dindmica oriunda de elementos distintos no
desenvolvimento da narrativa.

A imagem artistica no cinema e na literatura € resultado da juncao de tempo e espaco,
mas é no tempo que encontra sua primazia, uma vez que é este que escapa aos limites da obra.
Outro aspecto interessante da abordagem de Eisenstein que nos permite olhar os pontos de
contato dessa relagdo inter-linguagens € o reconhecimento de que uma obra literaria ou
cinematogréafica ndo esta circunscrita ao universo proposto em sua estrutura. Antes, ela engloba
os elementos de passado-presente-futuro de sua criacdo, sendo capaz de reagir a instauracdo de
fendmenos artisticos anteriores e, simultaneamente, as problematicas de seu tempo. Nesse
ambito, a ideia de cronotopo nos ajuda a entender que cada obra se torna uma espiral em que
diferentes épocas e culturas se movimentam mutuamente. Essas particularidades do processo
de construcdo imagética demonstram que uma articulagdo composicional cronotopica bem
realizada gera um sistema proprio de imagens.

Para além da composi¢do material de uma obra, na visdo eisensteiniana, ha cadeias
significativas que séo criadas por meios expressivos formando a unidade do sistema de imagens.
Tais meios permitem que a investigacdo em torno da atitude do autor em relacdo ao que €
retratado na obra seja direcionada as escolhas de meios estéticos, ja que séo eles que permitem
a entrada na esfera significativa ofertada pela obra. O ato de criar imageticamente o contetdo
interno envolve procedimentos especificos que, na linguagem cinematogréfica, sdéo chamados
de mise-en-scene. O termo, originariamente presente no teatro, migra para o cinema para
contemplar as préaticas de atuacéo, o trabalho do ator e sua relagdo com os objetos em cena. No
entanto, Eisenstein amplia essa acepcao inicial estendendo a dinamica desse procedimento a
construgdo da visualidade na literatura. E sobre esse dialogo da materialidade visual entre

cinema e literatura que falaremos no préximo item.
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3.5. Mise-en-scéne: as linhas imagéticas da obra

Nos registros de aulas de Eisenstein, a mise-en-scene € considerada a arte da direcdo, a
esséncia do trabalho cinematografico. Ela seria uma chave primordial para o estabelecimento
do jogo criativo e de tendéncias estéticas operadas pelo criador da obra. O termo de origem
francesa, primeiramente, foi explorado no universo teatral e depois incorporado aos dispositivos
de construcdo cinematografica. Integrando os principios da montagem, ganhou novas
qualidades e possibilidades técnicas e semanticas. Suas bases estdo ligadas ao modo de
construcdo da unidade filmica por meio da juncdo de diferentes elementos, tais como
enquadramento, cenario, iluminacéo, figurino e atuacdo. Vejamos o que diz Eisenstein acerca

da mise-en-scene:

O que — colocando a questdo de forma concisa — € mise-en-scene? Mise-en-
scéne (em todas as fases de seu desenvolvimento: gesto, mimica, entonacao)
é a projecdo grafica da natureza da agdo. E, em particular, aplicado a unidade
de atuacdo, é um traco grafico de seu personagem no espaco. E como a
caligrafia no papel ou a pegada em um caminho de areia. Com toda a plenitude
e incompletude simultanea. [...] O carater se manifesta por meio de a¢fes; em
muitos casos sao aspectos determinantes. A visibilidade especifica da acdo é
o movimento (em movimentos, incluimos “a¢des” por vozes e palavras
também). O caminho do movimento é a mise-en-scéne??® (SM3EHILTENH,
1964, p. 338, tradugdo nossa).

No texto Montagem (1937) [Moumaoc (1937)], de onde retiramos a citacdo anterior,
fica claro que o problema da mise-en-scéne engloba todos os elementos que constituem a
dindmica interna da obra, j& que o carater multifacetado da construcdo filmica, baseado na
articulacdo de diferentes planos, exige um tipo de trabalho composicional que garanta mais do
gue a coeréncia de suas partes e evite uma atitude primaria em termos de formacao artistica.

Vladimir Nizhny, ex-aluno de Eisenstein, relata que as técnicas de composi¢cdo eram
muito importantes para a fundamentacdo artistica que o cineasta-pedagogo almejava para 0s
discentes do curso de Direcdo, ja que estes deveriam encontrar solucdes criativas que nao

dessem apenas origem a uma estrutura, mas que acima de tudo fosse capaz de expressar

229 No original: “A yem — BOBCe y3KO CTaBsi BOIPOC — sIBJIAETCS MU3aHCIeHa? Mu3aHciieHa (Co BCeMH CTaIusAMU
CBOETO CBOPAaYMBAHUS: B XKECT, B MHMHKY, B MHTOHAIIMIO) €CTh Kak OBl rpadudeckas NMPOEKIHs XapakTepa
JIEHCTBUA. A B YaCTHOCTH, B IPUMEHEHNH K JCHCTBYIOIIEH eIuHHIE, — TpadiuecKuil pocuepK ee xapakrepa B
npocrtpanctBe. [logoOHO movepky Ha Oymare WM XapakTepHOCTH cjela HOTH, BIABJICHHOTO ITOXOJKOH B
necuanyto gopory. Co Bcell IOJIHOTOH U OTHOBPEMEHHON HEMOJIHOTOM. [...]. XapakTep mposBiseTcs AeiicTBUSIMU
(1 B 4acTHOM city4ae JeicTBUI — [B] ycTaHOBHBIIEMCs 00JHKe). YacTHAs BUIUMOCTD JIEHCTBUN — JBIDKCHHS.
Io mBrxeHUsIM MBI cytuM o neiicTBusx ([1o] ronoc|y] u cmoBa[M] — Toxe). Cliex IBMKESHUH — Musancyera” .
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vivacidade imagetica. A produgdo cinematogréfica eficiente deveria, portanto, se preocupar
com a “esséncia expressiva do texto” (BORDWELL, 1999, p. 172). Nesse contexto, a mise-en-
scene “[...] emerge como uma sintese de duas tendéncias: a grafica e a expressiva” (KHOPKAR,
1993, p. 147). Desse modo, a dindmica estabelecida entre os diferentes elementos incorporados
na nogao de mise-en-scéne indica as particularidades do sistema criativo do autor e permite que
0 espectador também interaja com o esquema proposto, construindo o seu préprio sistema de
relacdo com a obra.

Para Arun Khopkar, que se dedicou ao estudo do conceito de mise-en-scene nos escritos
eisensteinianos, o cineasta utiliza o termo de maneira aberta. Segundo Khopkar, na visdo de
Eisenstein, o ato de “colocar em cena” “[...] deve projetar graficamente o carater do evento.
Isso significa que ele deve revelar algo que ndo estéa na superficie. Trata-se de transformar uma
in-tensdo em uma ex-tensao” (Ibid., p. 146). Isso quer dizer que, ao tensionar os elementos que
constituem internamente o plano ou a totalidade da obra para a constituicdo da imagem artistica,
fruto da intencdo criativa, gera-se um efeito de tenséo fora da tela, direcionado ao espectador
gue passa a integrar a articulagdo dos mesmos processos.

Nessa formulacéo do conceito de mise-en-scéne, 0 aspecto mais relevante esta centrado
no entendimento de que as linhas que comp&em a estrutura da obra ddo acesso ndo apenas ao
que é exposto ou percebido pela visdo, mas a fatos que se projetam além da obra, provocando
os demais sentidos. Esse é 0 mesmo caminho presente nas gravuras de Piranesi que vimos
anteriormente, em que o movimento dindmico provoca uma reacdo do observador. Nesse
sentido, como afirma Khopkar, “os graficos da mise-en-scene” podem revelar “formas e
estruturas comuns subjacentes aos codigos especificos” (Ibid., p.147), cujas linhas de tensdo
seriam responsaveis pelo estabelecimento do estado de concepc¢do da obra e, consequentemente,
pelo conjunto de imagens artisticas que emerge dela. O sistema de mise-en-scene ndo evidencia
apenas a plasticidade da obra, mas instaura 0 caminho para que a sua formacdo expressiva
ocorra.

A mise-en-scéne convoca o destinatario a atentar para as especificidades da construgédo
da imagem artistica, para seus “entrelagamentos ¢ intersecgdes”, ao que ¢é visivel e invisivel,
em um processo marcado pela junc¢do de unidades de natureza distinta. A par disso, podemos
afirmar que o principio da mise-en-scéne se manifesta nos meios de constituicdo do texto
literario, sobretudo na prosa, em que o dialogo entre os diferentes aspectos da narrativa constitui

uma estrutura complexa marcada pela interacdo de elementos heterogéneos. Essa premissa
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artistica, segundo Eisenstein em uma nota de diario, veio de sua experiéncia docente em que

verificou de que modo a dindmica invisivel da mise-en-scene opera na préatica artistica:

O fato é que em uma construcao ficcional, o principio construtivo ndo é légico,
mas sempre é dialético. De modo especialmente evidente, ele aparece nos
argumentos sobre a mise-en-scéne, em que todas as construgdes expressivas
sdo opostas a uma relacdo l6gica direta. Além disso, eles sdo quase sempre
fundamentalmente opostos®° (EISENSTEIN apud RYABCHIKOVA, 2017,
p. 49, traducdo nossa).

O reconhecimento de que, na estrutura artistica, o cinema e a literatura dispdem de meios
semelhantes de funcionamento também foi realizado por IGri Lotman que, considerando as
aproximacdes na natureza da narrativa entre ambas as linguagens, chama a atencéo para o fato
de que “a estrutura da narra¢do cinematografica é geralmente muito interessante, justamente
pelo facto de pbr a nu 0 mecanismo de toda a narragdo artistica cuja constituicdo sequencial €
formada pelo “confronto das ‘sequéncias’ distintas” (LOTMAN, 1978a, p. 419-420), o que

dinamiza os processos de significacdo da obra:

[...] a oposicdo reciproca das dimensodes do plano das diferentes “imagens” do
texto criam [sic] um ndmero importante de elementos complementares
distintivos do sentido.

E justamente uma tal interseccdo dos determinados tipos de construgéo e de
relacbes que conduz ao facto do ndo significante ou do redundante num
sistema se achar significativo num outro (ou antes: de diversas maneiras,
significativo noutros). Assim se obtém a informagéo ndo diminuida do texto e
a duracao do seu efeito que € sentida por nés como efeito estético (Ibid., p.
424).

A convivéncia dialética das diferentes partes da obra ndo diz respeito apenas ao todo
composicional ou aos grandes conjuntos, tais como as sequéncias filmicas ou os capitulos de
um romance. O conhecimento que se constréi de um fenémeno pode ser amplo, em uma espécie
de plano geral cinematografico, ou mais restrito, como em um close-up, colocando em
movimento dialético os detalhes expressivos. Culler, ao pensar sobre 0s modos de focalizacéo
da narrativa, indica justamente um tipo de perspectiva textual extremamente centrada ou

direcionada. Nesse caso, a historia surge “[...Jatravés de uma perspectiva muito limitada — a

230 No original: “The thing is that in a fictional construction, the constructive principle is not logic at all but always
dialectics.

Especially evident it appears in arguments about mise-en-scéne, where all the expressive constructions are opposite
to a direct logical resolution. Moreover, they are almost always fundamentally opposite”.
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perspectiva de um ‘olho de camera’ ou de uma ‘mosca na parede’” (CULLER, 1999, p. 91).
Esse olhar que se guia por meio de pormenores evidencia a interacdo entre os aspectos materiais
e as tonicidades imagéticas.

Eisenstein interessou-se pelas potencialidades da composi¢éo no primeiro plano gracas
a forca expressiva que esse tipo de enquadramento gera na constituicio de uma sequéncia. E
como se ali estivessem sintetizadas conceitualmente todas as demais partes apresentadas no
texto artistico. Quando um detalhe € colocado em evidéncia, abre-se a possibilidade de
apreensdo por meio do néo visivel, considerando a combinacéo entre esse detalhe e os demais
elementos integrados no todo. Eisenstein, leitor de Sigmund Freud, mostra que esse principio
de pars pro toto opera de modo semelhante na formulagdo onirica: “é interessante que, nos
sonhos, o todo e a parte sdo, de certo modo, tdo harmoniosamente entrelacados que ambos se
tornam igualmente notaveis” (EISENSTEIN, 1987, p. 313). Nao por acaso, nos lembra, V. V.
Ivanov, “o proprio Eisenstein chamou a atencdo para o papel do grande plano (close) como
procedimento metonimico” (IVANOV, 2009, p. 205).

Sob essa perspectiva, o grande plano, primeiro plano ou close-up é considerado um
tropo no cinema, conforme observa Ivanov. Ainda segundo o tedrico russo, Eisenstein analisou
o0 uso desse recurso “[...] em romances e filmes policiais [...]” e “[...] nas obras de escritores
realistas” (Ibid., p. 209). E aqui estaria uma importante chave de leitura: o “estilo do século”
mais relevante ndo € “[...] o pensamento metaforico de montagem dos primeiros filmes pés-
cubistas de vanguarda, [...] mas precisamente o realismo metonimico orientado para o pormenor
mostrado em grande plano” (Ibid., p. 209). Para melhor explicar essa ideia, vejamos esse trecho
extraido da novela A briga dos dois Ivans [[Tosecmb 0 mom, kax noccopunuce Hean Heanosuu

¢ Heanom Huxugoposuuem®*], de Nikolai Gogol:

O grupo todo presenciou uma forte imagem: Ivan Nikiforovitch, de pé, no
meio da sala, no esplendor de sua beleza, sem qualquer adorno! A mulher, de
queixo caido e transmitindo a expressao mais absurda no rosto, com medo!
Ivan Ivanovitch, com uma das méos levantadas, como um tribuno romano!
Que momento extraordinario! Um espetaculo magnifico! E, nesse meio
tempo, havia apenas um espectador: 0 menino com a incomensuravel
sobrecasaca, que estava ali parado, bastante calmo, limpando o nariz com o
dedo (GOGOL, 2014, p. 33)%2,

281 O titulo original é uma sintese do episodio central do enredo: “A histéria de como Ivan Ivanovitch brigou com
Ivan Nikiforovitch”.

232 No original: “Bcs rpymnmna mpejcTaBisia CWIbHYIO KapTuHy: ViBan Hukuoposud, cTosBIIMI Mocpenu
KOMHATHI B TIOJHOM KpacoTe cBoell 6e3 Bcskoro ykpameHus! ba0a, pasuHyBmIas poT ¥ BbIpa3WBIIas HA JIMIE
caMyro OECCMBICIIEHHYI0, HMCIOJHEHHYI0 cTpaxa MuHy! lBan lBaHOBMY C TMOAHSATOI0 BBEPX DPYKOIO, Kak
n300pakaIuch puMckue TpuOyHbI! D10 ObLIa HEOOBIKHOBEHHAS! MUHYTA! CHEKTAKIb BeMUKOIenHbli! M Mexmy
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No final do fragmento, o olhar do leitor é direcionado para o detalhe aparentemente mais
banal da cena: um menino limpando o nariz com o dedo. Contudo, é justamente esse pormenor
que se torna a chave para “a concepgdo imagética” da sequéncia. O trecho integra o segundo
fragmento da novela em que Ivan Ivanovitch, ocioso em sua propriedade, avista seu vizinho
Ivan Nikiforovitch com uma arma. Desejoso de possui-la, Ivnovitch se dirige a casa vizinha e
adentra a residéncia em que Nikiforovitch, agora no interior da casa, descansa sem roupas. O
primeiro Ivan propde a troca da arma por outra coisa que seja de interesse do colega, hipdtese
que este refuta energicamente, gerando um dialogo direto que, mesmo sem a intervencdo do
narrador, faz o leitor perceber a frivolidade do desentendimento. Diante da discussdo acalorada,
a mulher e 0 menino sdo convocados para entrar na casa com a missdo de expulsar lvan
Ivanovitch. Nesse momento, ha a intervencao do narrador que descreve o que ocorre na cena e
¢ justamente no enquadramento em primeiro plano do garoto com o dedo do nariz que esta
sintetizada a perspectiva irdnica e até um certo menosprezo que o narrador assume diante da
estupidez dos protagonistas. Cabe ressaltar que essa postura irbnica do narrador esta presente
desde o inicio do enredo, mas, nessa passagem, ganha um elemento sintese.

Nesse trecho, o observar ndo é apenas uma acdo isolada, mas se torna a esséncia da
estrutura narrativa, e, nesse caso, fica evidente a relevancia da descri¢do literaria como um
elemento fundamental da construcdo da imagem artistica. Aqui, diferente da visdo de George
Lukécs (1885-1971), em Narrar ou descrever, de que “a descri¢do nivela todas as coisas”
(1965, p. 62), 0 que seria um aspecto negativo, Eisenstein vé na descri¢cdo e nos detalhes
meticulosamente selecionados pelos escritores um processo em que a objetividade do mundo
circundante é expandida no campo semantico e se torna matéria para a criacdo de um mundo
para o autor. Assim, no trecho de Gogol, ndo foi necessario construir uma rede metaforica para
que o leitor tivesse acesso ao que, de modo ndo visivel, coloca em movimento a acdo narrativa.
Bastou apenas colocar em primeiro plano um detalhe cotidiano. Era justamente essa potente
qualidade metonimica que despertava as reflexdes de Eisenstein sobre o uso do close-up na
literatura:

Um envolvimento mais profundo com Puchkin [sic], e, mais tarde, também
com Gogol [sic], intensificou o sentimento daquela ligagdo, pois em Poe
vemos aquilo que, em sua esséncia, € uma cena visual, descrita com detalhes
visuais precisos, quase como um fendmeno 6tico. Em Puchkin encontramos a
descricdo de um acontecimento ou de uma situacado realizada por meio de uma
precisdo e de uma fidelidade tdo absolutas que se torna possivel para nos
recriarmos aquela imagem visual quase total que nosso poeta viu desfilando

TEM TOJILKO OJIMH OBLJI 3pUTEJIEM: 3TO OBIIT MAJIbYHK B HEN3MEPUMOM CIOPTYKE, KOTOPBIH CTOSUI TOBOJIEHO ITOKOHHO
¥ 4uCTUI nanslieM coit Hoc” (IOT'0JIb, 2016, p. 26).
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diante de seus olhos. Emprego de proposito o termo “desfilando”, pois esse
conceito dindmico se encaixa muito bem na possibilidade de uma descricéo
literaria, embora ndo se adapte a imobilidade de uma pintura (EISENSTEIN,
1987, p. 310).

No caso do texto literério, a escolha dos detalhes também estabelece uma dindmica de
compreensdo Unica, ja que temporariamente a acdo se descola da figura do narrador, fazendo
que o ponto de vista do observador seja invertido, ou seja, este é enviado para dentro da cena
de onde passa a estabelecer as relagdes de sentido. Novamente, a visdo de Eisenstein diverge
do posicionamento de Lukéacs quando este afirma que “o método descritivo acarreta a
monotonia compositiva” (1965, p. 81). Para o cineasta, a descricao literaria ¢ capaz de
dinamizar diferentes ambitos semanticos, deixando evidente que estava preocupado com as
estruturas profundas e ndo com as conexdes superficiais do fluxo narrativo.

Desse modo, a relevancia do mecanismo descritivo para Eisenstein ndo esta na funcéao
em si, mas sim na constituicdo de um processo imagético desencadeado pelos diferentes
elementos do texto. O entendimento de tais mindcias aponta para os pontos de interseccao entre
as qualidades heterogéneas do texto artistico que estdo presentes “[...] no interior de cada nivel”
(LOTMAN, 19783, p. 445). Essa engrenagem mostra que é apenas na relacéo entre as micros e

macros partes de um texto que o contetdo interno da obra é imageticamente concebido:

Os elementos da estrutura notoriamente desiguais, organizados relativamente
ao plano linguistico geral do contetdo nos seus diversos niveis e no plano da
expressao nos seus Varios niveis — a “personagem” e a rima, a transgressao da
inércia ritmica e a epigrafe, a alternancia dos planos e dos pontos de vista e a
ruptura semantica na metafora, etc. — intervém como elementos iguais de uma
construcgdo sintagmatica Unica (Ibid., 445-446).

Essas relacfes potencializam um tipo de construgdo imagética que incorpora 0s jogos
composicionais, as escolhas estruturais em seu processo de criacdo. Para melhor compreender
de que modo essa mise-en-scene literaria auxilia Eisenstein a explorar com seus alunos
principios de construgdo da imagem artistica, percorreremos o registro de uma pratica®®® em
que o cineasta-pedagogo analisa um fragmento extraido do conto O capote [//[unens], também
de Nikolai Gogol. O foco da discussao sdo os meios imagéticos e as linhas de tensdo dramatica
e expressiva essenciais para a concepgao narrativa que deveria nortear o trabalho de filmagem,

caso essa cena fosse adaptada para a tela.

233 Expressdo usada por Eisenstein para definir suas atividades académicas.
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Antes de nos determos na analise, é importante termos em mente que, para Eisenstein,
no trabalho de adaptac¢do cinematografica, “[...] deve-se traduzir o trago estilistico do escritor,
e ndo o enredo em geral” (QM3EHIITENH, 1989, p. 98), uma vez que o diretor ou roteirista
estaria fadado ao fracasso ao tentar reproduzir na tela aquilo que é especifico do literario. O
trabalho estilistico do autor d& acesso ao universo proposto na obra de origem e é através dele
que o diretor necessita acessar as diretrizes de sua dire¢do. Assim, na dindmica da pratica
abordada aqui, o problema central ndo é a presenca do texto literario sendo adaptado para o
cinema, mas a existéncia de um tipo de escrita visual que vai além da narratividade e esta
presente na obra de grandes escritores, como € o caso de Gogol.

A escolha de uma cena em que 0 medo e a opresséo vivenciados pelo protagonista Akéki
Akakievitch é colocado em destaque instaura um problema de composicédo fundamental: como
materializar imageticamente sensacGes? Essa pergunta norteia o trabalho do professor com seus
alunos segundo veremos adiante. A fim de iniciarmos o caminho argumentativo usado por

Eisenstein, leiamos o fragmento analisado:

Ao longe, sabe Deus onde, uma luzinha tremeluzia numa guarita, que parecia
estar no fim do mundo. Aqui a alegria de Akéaki Akéakievitch diminuiu
consideravelmente. Nao foi sem um temor involuntéario que ele enveredou
pela praga, como se seu coragao pressentisse algo ruim. Olhou para trés e para
os lados: um verdadeiro mar ao redor. “Nao, o melhor ¢ nao olhar”, pensou e
continuou a caminhar, de olhos fechados, e quando os abriu para verificar se
estaria perto do fim da praga, viu de repente, diante de seu nariz, alguns
sujeitos de bigode, uns tipos que ele ja ndo conseguiu distinguir como de fato
eram. Sentiu a vista escurecer € o coragao parar. “Acontece que esse capote é
meu!” — disse um deles com a voz troante e agarrou Akéaki Akéakievitch pela
gola. Este quis gritar por socorro, mas um outro lhe esfregou em plena boca o
punho do tamanho da cabeca de um funcionario, acrescentando: “Inventa so
de gritar!”. Akaki Akéakievitch sentiu apenas como lhe tiraram o capote,
deram-lhe uma joelhada e ele caiu de costas na neve sem nada mais sentir. Ao
cabo de alguns minutos voltou a si e levantou-se, porém ndo havia mais
ninguém. Sentiu que estava frio, e sem o capote, comec¢ou a gritar, mas a voz
nem parecia disposta a atingir o fim da praca. Desesperado, sem se cansar de
gritar, p6s-se a correr pela praga direto para a guarita, junto a qual se postava
um guarda que apoiado em sua alabarda, parecia olhar curioso, tentando saber
por que diabo uma pessoa corria de longe em sua direcdo e gritava. Akaki
Akékievitch correu para ele e comecou a gritar em voz ofegante, dizendo que
ele ficava dormindo e ndo vigiava nada, ndo via como se roubavam as pessoas.
O guarda Ihe respondeu que nao vira nada, notara apenas que dois individuos
0 haviam retido no meio da praca, mas pensara que se tratasse de amigos seus;
disse que ao invés de ficar ali berrando inutilmente, ele devia procurar o
inspetor de policia no dia seguinte, que o inspetor descobriria quem lhe
roubara o capote (GOGOL, 2015, p. 29-30)%**,

23 No original: “Bnanu, Bor 3HaeT rj1e, MeJbKal OTOHEK B KAKOH-TO OyJIKe, KOTOpas Ka3anach CTOSBINEN Ha Kpako
cBeTa. Becenocts Akakus AkakueBMYa Kak-TO 37I€Ch 3HAUUTENbHO yMeHbIIMIach. OH BCTYNWII HA IUIOLIA/b HE
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A discussdo proposta na aula parte da viséo de Eisenstein de que, na passagem do roteiro
para a producdo filmica, é preciso desenvolver uma atencdo direcionada especifica para a
“sensa¢do do material”. Diz o cineasta: “ha algo que nos leva a inspiragdo e a pesquisa do
material imagético-expressivo da cena e nao a exposi¢do protocolar do lugar da agao”
(EISENSTEIN, 1989, p. 72). De fato, o cineasta-pedagogo valoriza o tratamento dado a
materialidade da composi¢do com o intuito de analisar os meios pelos quais a imagem artistica
adquire caracteristicas proprias. Nesse caso, a escolha de O Capote é extremamente assertiva.
Como observa Vladimir Nabokov, a verdadeira historia “[...] reside no estilo, na estrutura
interna de seu ‘caso’ transcendental” (NABOKOV, 2021, p. 93) e ndo no que se apresenta na

superficie das acdes, o que facilmente pode ser resumido em algumas palavras:

Um pobre funcionario de baixa categoria toma uma grande decisdo e
encomenda um novo casaco. Enquanto esta sendo preparado, o casaco se torna
0 sonho de sua vida. Na primeira noite em que o usa, ele é roubado numa rua
escura. O funcionario morre de pesar, e seu fantasma circula pela cidade (Ibid.,
p. 93).

A simplicidade narrativa gogoliana nada tem a ver com simplismo literario. E é
exatamente essa convicgcao que esta presente no estudo que Boris Eikhenbaum desenvolveu
acerca de O Capote. Em Como é feito O Capote de Gogol, o autor salienta o fato de a estrutura
arquitetbnica da novela ser construida a partir de um jogo de estilo. Enquanto dindmica
composicional, a narrag¢@o ¢ organizada “[...] a partir das imagens vivas da lingua falada e das
emocdes inerentes ao discurso”. Complementa o autor, “as frases sdo escolhidas e ligadas

menos pelo principio do discurso I6gico que pelo do discurso expressivo, no qual a articulacéo,

6e3 KakoW-TO HEBOJBHHOM OOS3HH, TOYHO Kak OyATO cepAlle ero MpeadyBCTBOBAJIO YTO-TO HemxodOpoe. OH
OMJISIHYJICSL Ha3aJ M 10 CTOPOHAM: TOYHOE MOpe BOKPYT Hero. «Her, jydiie U He TVISAEThY, — MOIyMai U e,
3aKpBIB I71a3a, U KOTAa OTKPBUI UX, YTOOBI Y3HATH, OJM3KO JIM KOHEI[ ILIOIIAI{, VB BAPYT, YTO MEPE HUM
CTOSIT TIOYTH HIepPe]] HOCOM KaKHe-TO JIFOJH C YyCaMH, KaKHe HMEHHO, YK 3TOT0 OH HE MOT JIaK€ Pa3InuuTh. Y HETO
3aTYMaHWJIO B IJ1a3aX U 3a0MJI0CH B TPY/IH. «A Be/lb IIUHENb-TO MOsi!» — CKa3aJ OIUH U3 HUX TPOMOBBIM TOJIOCOM,
CXBATHBIIIU €T0 32 BOPOTHHUK. AKaKHil AKaKHeBHY XOTeJ ObUIO yIiKe 3aKPHYATh «Kapayin, KaK Ipyrou MprCTaBuIl
€My K CaMOMy PTy KyJlaK BEJIMYMHOI0 B YHHOBHHYBIO T'OJIOBY, IPUMOJIBUB: «A BOT TOJBKO KPUKHH!» AKakuii
AKakveBHY 4yBCTBOBAJ TOJBKO, KaK CHSUIM C HETO IIHWHEINb, TAIH €My ITHHKA KOJICHOM, U OH yIaJl HAB3HUYb B
CHET M HUYErO y)K OOJIbIIIe HE YyBCTBOBaI. Upe3 HECKOJIBKO MUHYT OH OMOMHUIICS M MOJHSJICS HA HOTH, HO YK
HUKOTO He 0b110. OH YyBCTBOBAJI, YTO B ITOJIC XOJIOAHO M IIHHEIHM HET, CTaj KPpUYaTh, HO TOJIOC, Ka3ajaoCh, H HE
JlyMaJl J0JIETaTh A0 KOHIOB Iuromaan. OTYasHHBIN, HE yCTaBas KPUYaTh, [IyCTUIICSA OH OSKaTh Yepe3 IJIONIah
npssMo K OyzKe, Momjie KOTOPOW CTOsI OyJOYHHK M, ONCPIIMCh HAa CBOIO anebapiay, IJISIIEN, KaXercs, C
JIFOOOMBITCTBOM, JK€JTasi 3HaTh, KAKOTO 4YepTa OCKHUT K HEMY HM3JAIM M KPUYHWT YCIIOBCK. AKakuii AKaKHEBHY,
npuOekaB K HEMy, Haval 3abIXa0IIMMCS FOJIOCOM KPHYaTh, YTO OH CITUT M HH 33 YEM HE CMOTPHT, HE BUIUT, KaK
rpadsT yenoBeka. By ToyHHK OTBeYall, YTO OH HE BUAAN HAYETO, YTO BHIET, KAK OCTAHOBHJIM €r0 CPEIH ILIOIA !
KaKHe-TO JIBa YeJIOBEKa, Jia JyMall, 9TO TO OBUIM ero MPHSTENS;, a YTO IyCTh OH, BMECTO TOTO YTOOBI IIOHATIPACHY
OpaHUTHCS, CXOJNT 3aBTPa K HAJI3MPATENI0, TaK HaJ3UPATeNb OTHINET, KTo B3sul muHens” (I'OT'OJIb, 2022, p.
159-160).
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a mimica, os gestos sonoros assumem um papel particular” (EIKHENBAUM, 1971, p. 230).
Assim, a propria obra da origem a seu movimento singular de construgdo, que inclui a
participacdo do leitor. Essa perspectiva, na abordagem de Eisenstein, implica o fato de que “o
tema [...] penetra no proprio tecido da obra” (EISENSTEIN, 1989, p. 80) para construir um
vivo sistema imagético. Justamente por isso o foco da andlise de Eisenstein ndo estd na
descricdo da cena, mas sim na maneira como essa descricdo € construida e nas sutilezas
sensoriais provocadas.

A primeira preocupacdo que o cineasta demonstra esta centrada na questdo do como
seria possivel construir uma atmosfera que dialogue com o brilhantismo da atmosfera criada
por Gogol, que, de modo muito assertivo, imprime no caminho percorrido pelo protagonista o
panico que paulatinamente ganha forma e culmina na chegada dos assaltantes. Um aluno sugere
que o assalto seja filmado “num lugar selvagem” como solucdo imagética para o quadro
apresentado. Eisenstein imediatamente rejeita a proposta dada pelo aluno, pedindo que nao se
detenha nas “linhas de ocorréncia”, mas privilegie as “linhas das sensagdes” e explica o motivo

de sua insisténcia para que ele veja além dos fatos:

Este é 0 ponto culminante da representacdo de Akaki Akékievitch acuado, o
ponto em que estdo introduzidos a noite, os elementos naturais e também os
bandidos absolutamente indiferentes que lhe roubam o capote. O que temos é
uma definicdo bésica, a caracterizagdo de Akaki Akakievitch como um
homem acuado e amedrontado, desenvolvida em toda a sua extensdo, dirigida
para 0 cosmo, para a natureza. Este plano cdsmico concentra-se no segundo
golpe — na cena famosa com a pessoa importante. Nela, tudo prossegue pela
linha da contraposicdo: a visdo da insignificancia de Akéaki Akékievitch é
apresentada por personagens concretas. [...] Isto lhes dard o carater tonal
béasico da cena referida (lbid., p. 77).

A construgao de Gogol ndo se restringe as “linhas das ocorréncias”, mas ¢ marcada pelo
jogo de sensacBes que é imposto ao protagonista e, consequentemente, ao leitor. Eisenstein
chama a atencéo de seus alunos para o fato de que “Akaki Akakievitch esta acuado e esmagado
pela natureza, pelo espaco, pelo clima, pela noite e pelos gigantescos bandidos fisicamente mais
avantajados e fortes do que ele” (Ibid., p. 77) e que, portanto, estes elementos deveriam ser
explorados na concepcdo do filme, na construcdo de sua mise-en-scene. Considerando 0s

mesmos aspectos, Nabdkov observa que:

A arte de Gogol, tal como exibida em “O capote”, sugere que as linhas
paralelas ndo apenas podem se encontrar, mas que podem se mover
sinuosamente e se entrelacar das formas mais extravagantes, assim como duas
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colunas refletidas na 4gua se entregam as mais trémulas contor¢des caso a
necessaria ondinha esteja presente (NABOKOV, 2021, p. 94).

As “linhas das sensagdes” sdao dadas pelo encandeamento dos detalhes expressivos, tais
como “Olhou para tras e para os lados”, “’Nao, o melhor é ndo olhar’”, “viu de repente, diante
de seu nariz, alguns sujeitos de bigode”, “Sentiu a vista escurecer”, “Sentiu que estava frio, e
sem o capote” etc. Os elementos que sdo organizados pela montagem composicional do
fragmento e geram a imagem artistica funcionariam da mesma maneira como Eisenstein
observa em Montagem 1938: “no método de criagdo de imagens, uma obra de arte deve
reproduzir o processo pelo qual, na propria vida, novas imagens sdo formadas na consciéncia e
nos sentimentos de uma pesso0a?*>” (M3EHILTEMH, 1968, p. 163, tradugio nossa).

Além dos aspectos estéticos, hd os aspectos sociais que perpassam a relacdo de Akaki
Akakievitch com os demais personagens, 0s quais também integram a composicao do sistema
imagético da obra e oferecem elementos para a construcdo de um caminho interpretativo valido.
No entanto, na formacdo da unidade da obra, a qualidade imagética é resultado de um processo
mais amplo em que diferentes elos estdo em constante interacdo. Destacamos, a este respeito, a
passagem em que Akaki Akakievitch tenta solicitar ajuda a um superior, denominado pelo
narrador apenas figurdo. Essa auséncia de nome, com outras caracteristicas apresentadas pelo
narrador modelam a ironia enquanto traco narrativo. As informacdes que sdo provocadas a
partir da construcdo narrativa fazem que as cadeias de sentido sejam dilatadas, conforme

observamos em dois trechos transcritos abaixo:

O nosso figurdo era homem de maneiras e costumes graves, majestosos mas
ndo complicados. A severidade era o principal fundamento do seu sistema.
“Severidade, severidade e severidade”, costumava dizer, € ao pronunciar a
Gltima palavra olhava sempre e com muita imponéncia para o rosto do seu
ouvinte. E bem verdade de que tal coisa ndo tinha qualquer motivo, pois a
dezena de funciondrios que compunha todo o mecanismo governamental da
reparticdo j& andava suficientemente apavorada: ao avista-lo, todos paravam
de trabalhar no mesmo instante e postavam-se a espera de que ele passasse por
toda a sala.

[...]

Foi a esse figurao que o nosso Akaki Akakievitch teve de procurar, e procurar
no momento que lhe era mais inoportuno, bastante inconveniente, embora
muito conveniente para o figurdo (GOGOL, 2015, p. 32-33)%%,

2% No original: “[...] B MeTozme co3gaHus 0Opa3oB HPOM3BENEHHE HMCKYCCTBA JOIKHO BOCIPOH3BOIUTH TOT
MpPOIIeCC, MOCPEICTBOM KOTOPOTO B CaMOM JKHM3HH CKJIAIBIBAIOTCS HOBBIC O0pa3bl B CO3HAHWM M B YYyBCTBaX
yenoBeKa’.

2% No original: “IlpueMbl M 0O0bIYaM 3HAYUTENLHOIO JIMIA OBUIM CONMAHBEI M BEIMYECTBEHHB, HO HE
MHOT'OCJIOKHBL. [ TaBHBIM OCHOBAaHHEM €T0 CHCTEMBI ObUIa CTPOrocTh. « CTPOTroCTh, CTPOTOCTh I — CTPOTOCTHY,
— TOBapUBaJl OH OOBIKHOBEHHO W TIPH IOCJICIHEM CJIOBE OOBIKHOBEHHO CMOTpEI OYCHb 3HAYHTEIBHO B JIHIIO
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A narrativa segue uma rede melddica que encontra seu apice no pavor vivenciado por
Akéki Akakievitch no momento em que ocorre o roubo do capote e é retomado na passagem
acima. Alias, a questdo melodica estabelecida nas nuances do assalto é destacada por Eisenstein
em sua aula:

O comportamento de Akaki Akéakievitch pode ser observado, se quiserem,
como uma melodia. Ele avanga como uma linha melédica e as ruas e a praca
funcionam como acordes do acompanhamento. A médo direita toca e a mao
esquerda toca. Elas ndo se acompanham uma a outra, mas dialogam e uma
conduz a outra. Cria-se uma construcdo em contraponto: ora é uma, ora é outra
gue atua e, juntas, conduzem esta linha de interpretacdo até o necessario grau
de pavor (EISENSTEIN, 1989, p. 80).

Melodicamente, o leitor torna a vivenciar o pavor crescente que invade o protagonista
quando este se dirige ao figuréo e explica 0 motivo de sua visita: “[...] tinha um capote novinho
em folha, mas que o haviam roubado de maneira desumana e gue se dirigia a ele pedindo para
interceder de algum modo, entrar em contato com o chefe de policia e dar um jeito de encontrar
o capote” (GOGOL, 2015, p. 34-35)%%". Em sequéncia, depara-se com a “...voz entrecortada e
austera” do general. A arrogancia da voz e a incompreensdo do pedido nocauteiam o pobre
funcionario que, na sequéncia das acdes, serd vitima novamente de um novo assaltado, mas

agora da esperanca de reaver seu capote:

Akaki Akakievitch ficou deveras estupefato, cambaleou, tremeu todo e perdeu
toda a condigdo de se aguentar sobre as pernas: se 0s continuos ndo tivessem
acorrido imediatamente para segura-lo, ele teria despencado; saiu quase
carregado. Quanto ao nosso figurdo, satisfeito em ver que o efeito tinha até
superado a expectativa e completamente embriagado pela ideia de que sua
palavra podia até fazer uma pessoa desmaiar, olhou de esguelha para 0 amigo
a fim de verificar a sua reacdo, e ndo foi sem satisfacdo que o viu num estado
completamente indefinido, e por sua vez ja comegando até a sentir medo.

Como desceu a escada, como tomou a rua — nada disso Akaki Akakievitch
sequer chegou a notar. N&o sentia os bragos nem as pernas (lbid., p. 35-36)%%,

TOMY, KOTOPOMY TOBOPHJ. XOTs, BIOPOYEM, 3TOMY W HE OBbUIO HHUKAKOH NPUYUHBI, IIOTOMY 4YTO JAECATOK
YHHOBHUKOB, COCTABJISABIINX BECh IPABUTEILCTBCHHBI MEXaHU3M KaHLCISIPHH, H 0e3 TOro ObUI B HaJJIe)KAIIEM
CTpaxe; 3aBHAS €ro M3Jald, OCTaBILUI YK€ JEN0 W OXKHAAN CTOS BBBITSDKKY, IIOKa Ha4YaJbHHK NPOHAET yepes
KOMHATy.

[-]

K TakoMy-TO 3HaYMTEIHHOMY JIMILy SIBUJICSL Hall AKakuii AKakMeBHY, W SBHICS BO BpeMs camoe
HEOJIAronpHusTHOE, BEChbMa HEKCTATH Ui ce0si, XOTs, BIPOYEM, KCTaTh s 3HauuTessHoro ymma” (COTOJIb,
2022, p. 162-163).

237 No original: “[...] 4To GbLIa-/le IIMHEb COBEPIIEHHO HOBAs, M Teleph OrpadiieH GecueoBedHbIM 00pa3oM, U
YTO OH OOpaIaercsi K HeMy, YToO OH X0JaTaiicTBOM CBOMM KakK-HHOYIb TOTO, CIHcalicsi Obl ¢ TOCIIOANHOM 00ep-
HOJIMLIMENHCTEPOM MM APYTUM KeM U oTbickai wunens” (IOI0JIb, 2022, p. 164).

238 No original: “Axakuii AkakueBnd Tak ¥ 0OMep, MONIATHYJICS, 3aTPSCCS BCEM TEJIOM U HUKAK HE MOT CTOSTH:
ecny OBl He TMO0eXalH TYT JK€ CTOpO’Ka HMOAJEP)KaTh €ro, OH Obl IUICTIHYJICS Ha I10JI; €ro BBIHECIH ITOUTH 0e3
JBIDKCHUS. A 3HAYUTENBHOE JIMIO, TOBOJBHBIA TeM, u4To 3(deKT npes3oen aaxe 0KUIAHUE, U COBEPIICHHO
YIIOCHHBII MBICIIBIO, YTO CJIOBO €0 MOJKET JIMIIHUTH Ja)Ke YyBCTB YEIOBEKa, NCKOCA B3TJISIHYJI Ha IIPUATENS, YTOOBI
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Eisenstein considera com seus alunos a técnica de composicdo e a maneira que a
dindmica composicional suscita articulacdo entre sentidos. Na visdo do cineasta, “o espectador
deve, nesse momento, estar enrolado no mesmo capote com Akaki Akakievitch”
(EISENSTEIN, 1989, p. 82). O reconhecimento de que ha um modo de construcdo que prioriza
0 tema do medo penetrando na trama da obra emerge do movimento central presente nos
menores gestos de Akéaki Akdkievitch: “os movimentos mais naturais, mais imediatos, sdo
escolhidos ¢ organizados segundo um principio ritmico” (Ibid., p. 80).

Ao investigar com seus alunos as camadas profundas do texto literario, Eisenstein busca
mostrar que a imagem literéaria é construida no contato estético provocado por um processo de
envolvimento sensorial e cognitivo que se inicia com a leitura, mas ndo termina nela. Para ele,
assim deveria ser o trabalho do cineasta: a estrutura artistica apresentada no écran € o meio pelo
qual o autor oferta caminhos criativos nos quais o espectador adentra. As relagcdes e conexdes
provocados no espectador ndo estdo previamente construidas em sua totalidade.

Aprofundar o pressuposto de que a qualidade imagética torna a literatura uma forma de
conhecimento do homem e de suas experiéncias é indicar o porqué Eisenstein a considera uma
espécie de modelo privilegiado do tipo de imagem almejada para o cinema. Esse também é o
motivo pelo qual o cineasta-pedagogo busca extrair de seus alunos o que seria a solugédo
cinematogréafica mais adequada para construir na tela o que se passa enquanto sensagdo no texto
literario.

Nas aulas de Eisenstein, ou melhor, em suas praticas o que parece estar em jogo na
formacdo da imagem artistica, tanto no cinema quanto na literatura, é o esclarecimento das fases
do processo criativo, que passam por pontos da imaginacao e do intelecto. Esses dados formam
a base de compreensdo das esferas que constituem o movimento da atividade criativa.

As reflexdes de Eisenstein demonstram que a visualidade literaria deve ocupar um papel
central nos estudos de cultura visual. Essa perspectiva surge do fato de que as imagens na
literatura deixam evidente que o aspecto visual mais importante esta entrelacado nas linhas
constitutivas do texto artistico. Por esse motivo, o cineasta procura disponibilizar a seus alunos
itinerarios criativos a partir dos quais cada futuro diretor poderia trilhar uma poética singular.

E no rastro dessa forca criativa que a obra de Nikolai Gégol surge no programa do curso de

y3HaTh, K&K OH Ha 3TO CMOTPHUT, U He 0e3 yIOBOJBCTBHS YBHIEJ, YTO MPHUSTENb €ro HAXOMWICS B CAMOM
HEOIPE/ICICHHOM COCTOSIHHU M HAUMHAJI JaXKe C CBOCH CTOPOHBI CaM 4yBCTBOBATH CTPax.

Kax corresn ¢ ecTHULIBL, KaK BBILIENT HA YIHIY, HIYEr0 YK 3TOro He MOMHII AKakui AkakueBrd. OH He CIIbIIal
HU pyK, vy Hor” (1bid., p. 165).
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Dire¢do Cinematogréfica nos topicos de estudo dos processos criativos e do uso de detalhes na
construcdo da imagem artistica.

A propésito, segundo o cineasta pedagogo, Puchkin e Gogol fundam as duas principais
linhas de concepcdo da imagem artistica contemporanea nas artes russas. No primeiro, ha a
maestria da montagem composicional; no segundo, a riqueza da composi¢do imagética. E,
apesar das particularidades de cada autor, em ambos a importancia da obra estad na énfase
expressiva que o conjunto artistico é capaz de gerar. Esse sera o tema do nosso préximo

capitulo.
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CAPITULO IV

Cruzamento de estradas: a cine(grafia) de Puchkin
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4.1. Aleksandr Puchkin e (n)o cinema

E vasta a presenca da obra do poeta Aleksandr Pichkin (1799-1837) na cinematografia
russo-soviética. Tal prestigio, sem duvida, relaciona-se com a centralidade que a figura de
Puchkin ocupa na cultura russa. Contudo, ndo podemos deixar de considerar nesse interesse a
riqueza imagética dos escritos puchkinianos que, desde a chegada do cinematégrafo ao
territorio russo?3, recebeu atencéo especial por parte dos realizadores. Em 1999, a editora do
Gosfilmofond [Tochumsmodonn®*’] publicou o Dicionario cinematografico puchkiniano
[[ywuncruii kunocnosaps®*], resultado de um projeto de pesquisa que buscou, de maneira
detalhada, rastrear a presenca do poeta na histdria da cinematografia russa. De acordo com o
material levantado, a primeira tentativa de adaptacdo de uma obra de Puchkin teria ocorrido em
1907, em S&o Petersburgo. A tragédia Boris Godundv [Fopuc I'ooynos®*?] teria sido encenada
pela trupe teatral “Edén”’; porém, o projeto nao foi bem sucedido e os fragmentos de filmagem
que restaram ndo resistiram ao tempo.

Em 1910, houve a primeira tentativa de concepcéo de uma biografia cinematografica do
poeta. Vida e morte de A. S. Puchkin [JKusne u Cuepms A. C. [Tywxunal recebeu muitas criticas
pela péssima atuacdo dos atores. No mesmo ano, ocorreu, de fato, a primeira adaptacdo de uma
obra de Puchkin, dirigida por Piotr Tchardinin (1873-1934), A dama de espadas [ITuxosas
Hama]. Em 1911, duas grandes obras foram transpostas para a tela: Evguiéni Oniéguin [Eszenuii
Onezun), sob a direcdo de Vassili Gontcharov (1861-1915), e Poltava [[1oamasa], que, segundo
0s pesquisadores do Gosfilmofond, ndo foi preservada. Sabe-se apenas que foi realizada pela
filial moscovita da Pathé filmes. Em 1914, foi a vez de Ruslan e Liudmila [Pycran u Jlroomunal

ganhar uma versdo no cinema com a dire¢do de Vladislav Stariévitch?4.

239 De acordo com Jay Leyda (1983, p. 17), “em maio de 1896, os mais enérgicos pioneiros do cinema convergiram
para um novo mercado, a Russia. A coroagdo de Nikolai Il atraiu multiddes de visitantes a S&o Petersburgo e
Moscou. Entre as centenas de comerciantes estavam representantes da incipiente indistria cinematografica da
Franca, Inglaterra e Estados Unidos. Foi, justamente, o Lumiére Cinématographe que conquistou 0s primeiros
espectadores de cinema da Russia, durante uma apresentagdo no “Aquarium”, um teatro de verdo de Sao
Petersburgo”. No mesmo teatro, em outubro de 1908, foi exibido o primeiro filme narrativo russo, Stenka Razin
[Cmenvra Pazunyw], dirigido por Vladimir Romachkév.

240 Fundo Estatal de Cinema da Federagdo Russa [["ocynapcTeennsiii dony kunopunsmos P®]. Foi fundado em
1937 para armazenar a producdo cinematografica do pais.

241 O volume integrou as comemoragdes dos 200 anos de nascimento de Aleksandr Puchkin.

242 A tragédia, publicada pela primeira vez em 1831, foi inspirada nas leituras que Puchkin fez de A histdria do
estado russo [HMcmopus T'ocyoapcmea Poccuiickozo], de Nikolai Karamzin, mais especificamente o capitulo
dedicado ao reinado de Boris Godundv (Tomo Xl), e das obras de William Shakespeare.

243 Vladislav Stariévitch (1882-1965) é um dos fundadores da animacéo russa. Destacou-se como um dos pioneiros
do uso da técnica de stop motion.



181

Ap0s as revolucbes de 1917 e a estatizagdo dos estudios cinematogréficos, o fluxo de
producéo em torno da obra de Puchkin diminuiu. Em 1927, surgiu uma cinebiografia dirigida
por Vladimir Gardin (1877-1965), o longa-metragem O poeta e o Tsar [[Toom u I{aps], que
recuperou os fatos do ultimo ano de vida de Pdchkin. Ja em 1928, mais uma obra literaria foi
adaptada para as telas, sob a direcdo de Iuri Taritch (1885-1967), A filha do capitao
[Kanumanckas [ouxa], cujo roteiro foi escrito por Viktor Chklovski (1893-1984). Em 1938,
uma nova versao de Ruslan e Liudmila foi feita sob a direcdo de Ivan Nikitchenko (1902-1958)
e Viktor Niévejin (1906-1974). Apos a morte de I6sef Stalin, em 1953, Puchkin voltou a ser
tema recorrente na producdo cinematogréafica nacional, inclusive em grandes producdes
direcionadas ao publico infantil. Muitas dessas producBes foram adaptadas dos contos
populares compilados pelo escritor.

Diante desse breve cenario, € oportuno observar que, a medida que o nimero de filmes
criados a partir da vida e da obra de Pachkin diminuia, entre os anos 1930 e 1940, aumentava
o interesse de Eisenstein pela obra do poeta. I1sso, em grande medida, ocorreu, porque o cineasta
estava convencido de que a relevancia de Puchkin, ao contrario das abordagens realizadas até
aquele momento, ndo se restringia ao campo literario. Antes, suas conquistas de linguagem e
dominio do processo de cria¢do de imagens diziam respeito a um apice do pensamento artistico
na Rassia que irradiava para outros sistemas artisticos, incluindo o cinema, que, apesar de ser
uma arte jovem, carregava aspectos estéticos que dialogavam com as experimentacdes criativas
na prosa e na poesia puchkiniana.

De um modo geral, a relacdo de Eisenstein com a literatura sempre foi marcada por um
estado de tensdo, e, em seus textos iniciais, chegou a reprovar as tentativas de aproximacao
entre os dois sistemas de linguagem, justamente porque o incomodava as tentativas de mera
reproducdo de técnicas de uma linguagem na outra. Nos anos 1930, Eisenstein passou a discutir
a existéncia de textos literarios em que seus autores utilizam mecanismos cinematograficos em
suas construcdes a fim de criar meios originais na criacdo de uma realidade estética em que a
percepcdo e os sentimentos do espectador sdo estimulados. Da mesma maneira, identificou
roteiros e obras cinematograficas que se detinham demasiadamente nos aspectos literarios.

Foi exatamente esse o foco de sua critica em Cinema e literatura (sobre imagicidades)
[Kuno u aumepamypa (06 o6paznocmu)?**]. O cineasta relata um episddio em que teria sido
interpelado sobre a possibilidade de filmagem de alguma obra de John Dos Passos. O autor

norteamericano teve a sua escrita imediatamente atrelada as técnicas cinematogréaficas e a

24 0 artigo inacabado supostamente foi escrito 1933.
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critica de sua época reconheceu tais apropriagdes como uma inovacgao narrativa. Eisenstein, no
entanto, no inicio de seu artigo, pontua que esse tipo de “cinematograficidade”, explorado pelo

romancista, apenas mimetiza as técnicas do cinema. Afirma o cineasta:

Ao conversar com alguém sobre o tema cinema e literatura, especialmente das
meninas, de modo inevitavel, vocé ouve a pergunta:

"Ah, por que ninguém filma Dos Passos? - ele é tdo cinematogréfico..."

E exatamente por isso, querida jovem, que ninguém o filma!

Sua cinematograficidade vem do cinema. Suas técnicas sdo técnicas de filmes,
séo de segunda mao®® (SU3EHILTENMH, 2004, p. 467, traducio nossa).

Na visdo de Eisenstein, tais autores “ultracinematograficos” ndo estariam contribuindo
com nada inovador para o campo literario. Pelo contréario, esse tipo de abordagem empobreceria
ambas as artes: “¢ como tentar reproduzir o movimento do seu préprio reflexo visto no
espelho...2*®” (Ibid., p. 467, traducio nossa). Porém, isso ndo significa a negacdo por parte do
cineasta de que houvesse escritores capazes de criar um verdadeiro cinematografismo literario
e a chave para isso estava no processo de construcdo das imagens artisticas. Eisenstein se vale
de obras como o conjunto que integra A comédia humana, de Honoré de Balzac, e Madame
Bovary, de Gustave Flaubery, para pensar sobre 0s processos de construcao da imagem artistica.
E interessante salientar que essas discussdes depreendidas por Eisenstein estdo estritamente
conectadas aos seus estudos sobre o conceito de montagem e participam das diversas revisdes

que fez desse tema ao longo de sua carreira intelectual e artistica. Como lembra Kepley:

Em particular, ele [Eisenstein] refinou suas ideias sobre a expressividade
artistica desenvolvendo as nog¢des relacionadas a representagdo artistica e a
imagem artistica, conceitos que permaneceriam centrais em sua Gltima teoria.
Esses e outros principios foram formulados em sala de aula e forneceram a
base de seu método de ensino*’ (KEPLEY, 1993, p. 2, tradugdo nossa).

245 No original: “Pasrosapusas ¢ keM-HUOYIb, 0COOEHHO M3 JEBYIIEK, HA TEMY O KMHO M JIUTEPAType, HEM3OEIKHO
CJIBILIXIIB BOIPOC:

‘Ax, 3aueM HUKTO He cHuMaeT J{oc ITaccoca, - oH Tak kKnHEMaTorpaguyeH...’

BoT uMeHHO oTOMY, MUJIasi OapbIIIHS, €r0 HUKTO U HE CHUMaeT!

Ero xunemarorpaduunocts u€T u3 kunemarorpada. Ero npuemst - kunonpuémsl, 00paTHO U3 BTOPHIX PYK .

246 No original: “Oto Bce paBHO, KaK IBITATHCS BOCIIPOM3BECTH JBHXEHUE COOCTBEHHOTO OTPAXKEHUS, YBHIEHHOTO
B 3epKaie...”.

247 No original: “In particular, he refined his ideas about artistic expressiveness by developing the related notions
of artistic representation and the artistic image, terms that would remain central to his late theory. These and other
tenets were formulated in the classroom and provided the basis of his teaching method”.
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E dentro dessa perspectiva que, no prefacio para o livro inacabado Plchkin e o cinema
[[Tywixun u Kuno]®*®, Eisenstein destaca que a grandeza de Puchkin ndo seria para o cinema,
mas seria cinematografica. Ao fazer essa afirmacdo, o cineasta também considerava as
tentativas de transposicéo para a tela da vida e da obra de Puchkin que, muitas vezes, resultaram
em exemplos de fracasso na insercdo de atributos superficiais de um sistema a outro.
Ressaltamos que o material disponivel para a analise de Eisenstein ndo era pequeno.
Inicialmente apontamos apenas alguns exemplos da presenca de Pdchkin na cinematografia
russo-soviética; porém, de acordo com os pesquisadores do Gosfilmofond, entre 1907 e 1919,
foi possivel identificar em torno de cinquenta adaptagdes da obra puchkiniana.

Outro aspecto, especificamente no caso de Puchkin, que despertava o interesse critico
de Eisenstein era o fato de essas primeiras tentativas de adaptacdo ndo ocorrerem diretamente
da obra. Os roteiros eram escritos a partir de livretos de 6peras baseadas nas obras e nao fruto
de uma relagdo do roteirista com a producdo literaria em si. Esse tipo de composicdo que se
distancia da expressividade da obra de origem resultava, no ponto de vista de Eisenstein, em
uma perigosa simplificacdo dramatica. Eisenstein, portanto, ao se interessar pela poética
puchkiniana se afastou dessa tradi¢do e mergulhou nas obras a fim de extrair delas a natureza
da cinematografia. Dessa relagdo visceral, surgiu certo fascinio pela vida do poeta e por sua
psicologia criativa. N&o por acaso, segundo Naum Kleiman (2022), o interesse de Eisenstein
pela obra de Puchkin esta relacionado a evolucdo do método criativo que o cineasta
desenvolvia.

Desse modo, os estudos minuciosos dos textos de Pdchkin foram incorporados pelo
cineasta-pedagogo a sua pratica docente e se tornou material didatico fundamental para o
entendimento da l6gica de concepcao e desenvolvimento de uma ideia ou conceito por meio de
quadros, capazes de formar uma unidade textual. Em suas memdrias, Eisenstein ressalta que
“[...] o entrelacamento de impressdes descritivas e de impressdes puramente visuais”, marca
fundante da poética puchkiniana, ¢ o que permite reconhecer “[...] o germe da compreensao de
que é possivel ler Puchkin visualmente — plasticamente e filmicamente” (EISENSTEIN, 1987,
p. 309). Na mesma nota, refor¢a que “[...] a qualidade de quadros mdveis, nas composic¢des de
Puchkin, s6 pdde ser percebida com clareza apds o advento da cinematografia” (Ibid., p. 310).
Ou seja, como matéria artistica, a cinematograficidade puchkiniana ja existia; porém, ndo havia

o entendimento do conceito para nomea-10%4°.

248 Segundo Naum Kleiman, ndo se sabe exatamente se este prefacio faria parte de um projeto especifico ou se
integraria a compilacéo de uma série de textos desenvolvidos para as aulas de Dire¢do na VGIK.
249 Essa é a base da nogéo de cinematismo que ja apresentamos nos capitulos anteriores.
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Em Puchkin encontramos a descricdo de um acontecimento ou de uma
situacdo realizada por meio de uma preciséo e de uma fidelidade tdo absolutas
gue se torna possivel para nés recriarmos aquela imagem visual quase total
que nosso poeta viu desfilando diante de seus olhos. Emprego de propdsito o
termo “desfilando”, pois esse conceito dindmico se encaixa muito bem na
possibilidade de uma descricéo literaria, embora ndo se adapte a imobilidade
de uma pintura. Foi por isso que a qualidade de quadros mdveis, nas
composicBes de Puchkin, sé pode ser percebida com clareza ap6s o advento
da cinematografia (EISENSTEIN, 1987, p. 310).

Vejamos que para Eisenstein existe uma cinematograficidade que néo estd conectada
apenas ao cinema, mas que, segundo ele, pode ser encontrada entre as literaturas, seja em um
projeto escrito de construcdo de um quadro, em um ensaio ecfrastico, como os estudos
realizados por Leonardo Da Vinci, ou nas obras de Zola a quem o cineasta atribui a maestria de
fazer o leitor ver com todos os sentidos. Eisenstein enfatiza que a capacidade de fazer “ver”
seria inerente a literatura, e aqui ver diz respeito a um processo resultante do entrelagamento do
esquema sensorial e do intelecto. Diz Eisenstein: “O que é importante para nds ndo é o registro
visual da imagem do escritor. A maneira de pensar do autor e as imagens de seu pensamento
sdo0 importantes para n6s?°®” (3M3EHILITENH, 2004, p. 473, traducio nossa). O que seria, ento,
relevante, nesse contexto, € o aprimoramento da técnica cinematografica que cria imagens que
n&o séo apenas visuais.

Esse tipo de procedimento textual também comporta uma formacdo dialética e dindmica
da estrutura artistica capaz de revelar modos de operacdo esteticamente comuns as duas
linguagens: “E as leis, a prética, a relevancia, a sorte e 0 azar parecem ser sinais igualmente
identificaveis ao longo da linha de imagicidade tanto no cinema quanto na literatura®*” (Ibid.,
p. 473, traducdo nossa). Lembramos que a imagicidade, conceito apresentado no capitulo 3, diz
respeito a maneira como o sistema imageético criado pelo autor opera dentro da estrutura da
obra.

E nesse cenario de uma cultura das imagens que extrapola o visual que a obra de Plchkin
ganha singular interesse para Eisenstein, como vemos, por exemplo, com a presenca marcante
de andlises de poemas em textos centrais do pensamento eisensteiniano, tal como ocorre em
Montagem (1938) [Monmaaxc (1938)], em que, ao analisar um trecho de forte tensdo presente

no poema Poltava, Eisenstein ressalta a perfeita escolha de detalhes expressivos realizada pelo

250 No original: “Ham BakHa MIMEHHO He 3pHMTENBHAS 3aIIPOTOKOIMPOBAHHOCTD MTUCATENLCKOTO 00pasa.

Baxxen Ham 00pa3 MbIILIEHHS aBTOpa U 0OPa3HOCTh €ro MBICIIN”.

21 No original: “Jla u 3aK0HBI, TPAKTHKA, YMECTHOCTb, y/[a4a U HEy/lada KayTcs NPU3HAKAMH, B PABHOM Mepe
OIIpeIeIsIEMBIMHU 110 JITHUM 00pa3HOCTH B KMHO, KaK U B JINTeparype’”.
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poeta para construir a “imagem da morte em todo o seu horror”. Essa mesma precisdo analitica,

na criagdo artistica, é ressaltada na analise de outros textos:

Assim, Puchkin usa a montagem para criar as imagens de uma obra de arte.
Mas também usa a montagem com igual habilidade quando cria a imagem de
um personagem, ou de todo um dramatis personae. Com uma combinacgao
superlativa de varios aspectos (isto ¢, “4ngulos de camera”) e de diferentes
elementos (isto €, a montagem de coisas representadas pictoricamente,
destacadas pelo enquadramento do plano), Puchkin obtém espantoso realismo
em suas descrigbes. E na verdade o homem, completo em seus sentimentos,
gue emerge das paginas dos poemas de Puchkin (EISENSTEIN, 2002b, p. 38)

O poder das imagens puchkinianas estd na conexao intima entre a “montagem poética”
e os demais elementos da estrutura, tais como ritmo, sonoridade, métrica, que despertam o0s
diferentes sentidos e emogdes. Sobre isso Roman Jakobson afirma: “cada imagem de Puchkin
é de uma polissemia tdo elastica, e de uma capacidade assimilatdria tdo espantosa, que ela se
insere facilmente nos mais variados contextos” (2004, p. 57). Assim, a ideia de montagem
nesses poemas alicer¢ca um método de concepcdo artistica que encontra, na sintese do discurso

poético, uma cinematografia genuina.

Em Puchkin encontramos a descricdo de um acontecimento ou de uma
situacdo realizada por meio de uma precisdo e de uma fidelidade téo absolutas
que se torna possivel para nds recriarmos aquela imagem visual quase total
gue nosso poeta viu desfilando diante de seus olhos. Emprego de propésito o
termo “desfilando”, pois esse conceito dindmico se encaixa muito bem na
possibilidade de uma descricdo literaria, embora ndo se adapte a imobilidade
de uma pintura. Foi por isso que a qualidade de quadros mdveis, nas
composicOes de Puchkin, sé pode ser percebida com clareza apds o advento
da cinematografia (EISENSTEIN, 1987, p. 310).

Neste capitulo, nos debrucaremos sobre essa relacdo interartistica cinema-literatura,
entendendo que o interesse na obra de Puchkin € o embrido de outros estudos das investigacdes
eisensteinianas entre linguagens, ndo apenas no que diz respeito aos aspectos técnicos e
estéticos, mas também na compreensdo e ampliacdo em direcdo ao dominio da criatividade,
especificamente no que diz respeito ao nascimento de projetos e a articulacao teorica a partir

deles.
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4.2. O movimento dramatizado das cores

Na abordagem interartistica presente na teoria eisensteiniana, o0 cinema € visto na
condicdo de arte-sintese em que diferentes herancgas imagéticas advindas da longa tradicao das
artes caminharam inevitavelmente para a concepcdo de um dispositivo que ndo é apenas da
reprodutibilidade técnica, para nos valermos da famosa expressao benjaminiana. Antes, exige
0 entendimento de seu passado a fim de que sua existéncia no presente e no futuro seja
garantida. Nesse sentido, muito do que Eisenstein teorizou acerca do cinema nunca foi filmado.
Trata-se, portanto, de um cinema apenas imaginado.

Dentro dessa perspectiva, € possivel, sob a ética de Giorgio Agamben, compreendermos
a relevancia que Eisenstein deu ao cinema como arte central para o século XX. De acordo com
o filésofo, o contemporaneo tem a ver com uma relacao entre tempos, ou melhor, com uma
fratura no tempo que, fazendo-se presente, aponta para outras temporalidades, “[...] e somente
quem percebe no mais moderno e recente os indices e as assinaturas do arcaico pode dele ser
contemporaneo: Arcaico significa: proximo da arke, isto é, da origem” (AGAMBEN, 2009, p.
69). O cinema, enquanto arte contemporanea, na perspectiva de Eisenstein, teria a sua
relevancia conectada ao fato de que em seu entorno ha mais sombras do que luzes. A partir
dessa imagem, entende-se que as manifestacGes reconhecidas do cinema como arte do
movimento e do tempo, assim como as novidades técnicas que acumula, constituem apenas
facetas da manifestacdo do cinematogréafico.

Enquanto fenémeno de uma época, o cinema torna-se “[...] o lugar de um compromisso
e de um encontro entre os tempos e as geragdes” (Ibid., p. 71). Dai sua centralidade e
interpenetracdo em outros sistemas artisticos. No entanto, essa qualidade central
cinematogréafica converte-se na principal fragilidade do cinema na condicéo de arte, ja que, se
o dispositivo se volta para si mesmo, esta condenado ao desaparecimento. Esse é o ponto central
da investigacdo incessante de Eisenstein na busca de compreensdo dos fendmenos de
visualidade anteriores ao cinema. Assim, entender de que modo o processo de formacgéo
imagética de diferentes épocas torna-se matéria pulsante do cinematografico esta na mesma
premissa que rege o pensamento de Agamben quanto ao reconhecimento do “[...] embrido [que]
continua a agir nos tecidos do organismo maduro e a crian¢a na vida psiquica do adulto” (Ibid.,
p. 69).

Essa dindmica, na visdo de Eisenstein, também esta presente nas renovacées das formas

literarias. Podemos aprofundar essa questdo quando recuperamos o estudo de V. V. Ivanov
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sobre as anotacGes que deveriam integrar o ultimo livro idealizado, mas nédo finalizado de
Eisenstein. Em O método [Memoo], dentre outros aspectos basilares da formacéo artistica, o
cineasta mergulhou em diferentes areas do conhecimento com o intuito de compreender 0s
diversos niveis semanticos de uma estrutura artistica. Tais niveis podem ser do ambito
significante (niveis inferiores) da obra, de sua materialidade, ou da ideia estruturante. Da tensa
relacdo entre ideia estruturante e niveis inferiores surge outro nivel que € o da imagem artistica,
gerada no fluxo dos diferentes elementos dos outros niveis. Daqui, emerge a ideia de
organicidade textual.

Essa organicidade ndo modeliza apenas o universo de uma obra. Ela é capaz de elucidar
a evolucdo de um sistema de criacdo artistica, pois dentro do fluxo de conquistas estéticas o
presente so existe no instante fugidio que transpde as fraturas do tempo da obra. Por isso, todo
0 conjunto imagético é fruto de tensdo. lvanov defende que nos estudos literarios ha uma
operacdo constante de tal procedimento em que variantes menores e isoladas culminam em
grandes transformagdes. Com o intuito de exemplificar seu argumento, o semioticista utiliza
justamente a relevancia de Aleksandr Pdchkin no sistema literario russo para demonstrar como
essa engrenagem funciona: “[...] 0 surgimento de Puchkin foi preparado por poetas menores do
século XVIII e do inicio do século XX (IVANOV, 2009, p. 170). E na sequéncia complementa:

[...] uma tarefa particularmente essencial dos estudos literarios vem a ser a
investigagdo meticulosa do modo como algumas criagdes isoladas na obra de
grandes poetas sdo preparadas por toda a literatura precedente (por exemplo,
um extenso material, referente a utilizagdo das tradi¢Ges do século XVl e do
inicio do século XX por Puchkin, foi coligido nos estudos de puchkinistas
como G. A. Gukoévski, G. O. Vinokur, B. V. Tomachévski e outros) (Ibid., p.
171).

E esse caminho de estudo meticuloso de origens e conquistas estéticas que Eisenstein
realiza. No texto “E!” Sobre a pureza da linguagem cinematogrdfica [“2!” O uucmome
kunoszeika), publicado em 1934, o cineasta-tedrico aborda, na condi¢do de éxitos do cinema
soviético, as implicagdes artisticas e tedricas da montagem em um momento em que esse
procedimento artistico era duramente combatido. Ao longo de suas reflexdes, procura
esclarecer as questdes artisticas em torno da montagem e os enganos e mal entendidos que
recairam sobre ela na segunda metade da década de 1920. O cineasta ndo nega o fato de que o
termo sofreu distor¢des em sua aplicacdo pratica, mas defende a sua relevancia enquanto meio

de composicao:
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NoOs ndo defendemos de forma alguma a “hegemonia” da montagem. Ja passou
0 tempo em que, para propdsitos pedagdgicos e educacionais, era necessario
realizar uma manobra tatica e polémica para garantir o amplo dominio da
montagem como um dos meios expressivos do cinema. Mas temos o dever de
confrontar o problema da alfabetizacdo da escrita cinematografica. Devemos
exigir que a qualidade da montagem, da sintaxe filmica e do discurso
cinematografico ndo somente equiparem-se a qualidade dos primeiros
trabalhos, mas os excedam ou o0s superem. Isso € o que a batalha pela alta
qualidade da cultura cinematogréafica requer de n6s®? (DM3EHILTENH,
2021, p. 241, traducdo nossa).

A defesa que o cineasta realiza dos principios cinematograficos revolucionarios que
compuseram o conjunto de procedimentos da chamada montagem russa é direcionada a relacédo
com os elementos cinematicos presentes em outros sistemas artisticos. De maneira particular,
havia uma preocupacéo de defender o uso expressivo da montagem e da composi¢éo do quadro,
aspectos que entraram em declinio apds a difusdo do cinema sonoro. Eisenstein almejava
esclarecer que o avanco do cinema, tal como se pretendia no projeto de Boris Chumiatski, ndo
ocorreria distante do que artisticamente o cinema soviético ja havia conquistado. O chefe da
indUstria cinematogréfica, Chumiatski, era um opositor ferrenho da montagem artistica
explorada entusiasticamente nos anos 1920. No seu ponto de vista, a montagem era um recurso
estético decadente que ndo respondia as demandas do cinema soviético-stalinista, devendo ser
utilizada apenas na condicéo de meio técnico.

Eisenstein, além de Chumiatski, enfrentava a resisténcia de alguns de seus pares e,
diante da necessidade de fundamentar suas investigacdes, aproximou-se do processo de
desenvolvimento da literatura a fim de respaldar seu posicionamento. A literatura, naquele
momento, também vivenciava uma transi¢cdo com as regras do realismo socialista. No auge das
comemoracdes oficiais das vitorias no campo politico e econdmico advindas do Primeiro Plano
Quinquenal, cuja vigéncia iniciara em 1928, emergiu uma nova reviravolta de um modelo de
mundo que mal acabara de ser estabelecido. E assim como as vanguardas exigiram um
questionamento sobre os modos de representacdo e 0s processos de criacdo artistica, 0
paradigma cultural que se erguia também precisava ser discutido. Tal movimento acerca do que

seriam as bases de uma literatura efetivamente soviética foi impulsionado pelo escritor Maksim

%52 No original: “MsI OTHIO/Ib HE 3a ‘TErE€MOHHIO’ MOHTa)Ka. Bpemst MPoIILIo, KOrja B HENIX MeJarorn4ecKux u
BOCIIUTATEILHBIX HYXXHO OBUIO JeNaTh HEKOTOPHI TAKTHYECKUN M MOJEMHUYECKUN TIeperud B ENSIX IMIHPOKOTO
OCBOCHHS MOHTa)ka KaK BBIPa3HUTEIILHOIO CpeicTBa KuHO. Ho cTaBHTH mepen coOoW BOMPOC O TPaMOTHOCTHU
KAHOIIAChMa MBI 00s13aHBI M JOJDKHBL TpeboBaTh HE TOIBKO, YTOOBI KA4eCTBO MOHTa)Ka, KHHOCHHTAKCHCa U
KHHOPEYH HE YCTYIaJ0 Ka4eCTBY MPEKHUX pabdOT, HO YTOOBI OHO MX MPEBBICHIIO U MPEB30ILIO, - 3TO TO, YETO OT
Hac TpeOyeT nesio OOpBOBI 32 BEICOKOE Ka4eCTBO KYJIbTYPhI KHHO .
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Gorki, primeiro a utilizar o termo Realismo Socialista no editorial do Jornal de Literatura
[/lumepamypuas 'azsema] em 23 de maio de 1932. No entanto, foi apenas no Primeiro
Congresso de Escritores, em 1934, que a expressdo passou a nomear oficialmente um método
criativo.

Nesse contexto, os defensores do realismo socialista buscaram no recente passado
literario soviético os seus canones, transformando, por exemplo, o romance Mae [Mams, 1906],
do proprio Gorki, em uma obra essencial para a nova estética. A narrativa era indicada como
modelo didatico de construcdo do herdi positivo. Outro romance que adquiriu grande prestigio
foi Tchapaiev [Yanaes, 1923], de Dmitri Furmanov, cujo protagonista sintetiza os valores de
um genuino representante soviético. Sua coragem, determinag&o e heroismo séo caracteristicas
essenciais na historia do soldado de origem camponesa que sacrificou a propria vida em nome
da nacdo. A sucessdo de obras literarias convertidas em modelos para os escritores encarnava
0 ideal de construcdo de uma imagem do Socialismo, do novo homem soviético e do tipo de
cultura que formaria essa geragao.

As discussdes desse novo paradigma comecaram na literatura e se estenderam aos outros
sistemas artisticos. No caso do cinema, a montagem parece ser um dos procedimentos de
construcdo mais atacados e questionados, porque estava associada a uma liberdade criativa e a
possibilidade de construcéo e reconstrucdo da realidade, atitude impensavel em um contexto
social e politico que convergia para um Unico caminho. Nessa visao, seria impossivel usar a
montagem como principio estético na producdo de filmes “superiores”, capazes de contemplar
0 espirito da era stalinista. Por isso, a exposi¢cdo do argumento de Eisenstein em favor da
montagem nao deixa de ser uma reacdo as superficiais diretrizes do Realismo Socialista.

Desse modo, quando Eisenstein traz a literatura para demonstrar que a expressividade
do texto artistico advém de seus meios de composicao, sua atitude torna-se um ato estratégico
direcionado a defesa da “questdo literaria da escrita cinematografica”, isto €, o tratamento dado
aos diferentes elementos de composicdo, que deveria ser considerado no processo de
desenvolvimento do novo cinema soviético. Eisenstein traz exemplos de escritores, na poesia e
na prosa, que se valeram da construcdo de imagens verbais por meio de recursos de montagem
para compor seus textos, procurando esclarecer que abandonar a montagem seria abandonar o

que conecta o cinema ao seu passado cultural.

E mais fécil para a literatura. Ao critica-la, pode-se colocar os cléassicos lado
a lado. Sua heranca e realiza¢des foram examinadas microscopicamente, até
0 minimo detalhe. A analise da estrutura composicional e imagética da prosa
de Gogol, feita pelo falecido Andrei Biély, permanece como uma reprovagao
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viva a qualquer frivolidade literaria®® (QM3EHILTEWH, 2021, p. 241,
traducdo nossa).

A relevancia dos procedimentos literarios como fonte de conhecimento para as artes,
apesar de ser um tema pouco debatido, é central exatamente por conta dessa heranca que se
torna incontornavel na historia das visualidades. As formas de escrita que se mutaram ao longo
dos séculos sdo frutos de conhecimentos acumulados e, como esclarece Eisenstein®?, “somente
com base em toda a experiéncia da dramaturgia, da poesia épica e lirica, um escritor pode criar
até o fim um fendmeno literario inédito®®® [...]” (Idem, 1968, p. 96, traducdo nossa) . E sobre
esse principio que V. V. Ivanov constréi a sua hipotese de evolucao das estruturas complexas
de uma obra. O transito estético desencadeia a necessidade de transgredir a tradicdo para que
surjam mutacdes dentro do mesmo organismo. De acordo com Ivanov, a propria mutacao
tornou-se uma engrenagem relevante ¢ consciente: “[...] pode-se falar de uma evolucdo da
literatura (em particular, da literatura do século XX) orientada para as mutagdes” (IVANOV,
2009, p. 171). Notemos que as mutacdes também sdo os mecanismos operadores da linguagem
cinematografica como podemos observar no texto Dickens, Griffith e nés [Juxkenc, I pugpgpum
u moi]:

N&o sei quanto aos leitores, mas, pessoalmente, sempre me alegra confessar
para mim mesmo, cada vez mais, que 0 nosso cinema nao é de modo algum
sem familia e sem tribo, sem passado, sem tradigdes e sem uma rica reserva
cultural de épocas passadas. Somente pessoas muito frivolas e arrogantes
podem construir as leis e a estética do cinema com base na premissa de uma
guestionavel autogénese desta arte, assim como ocorre com a pomba, a dgua
e 0 espirito!?® (SM3EHILUTEMH, 1968, p. 161, traducio nossa).

253 No original: “JIutepatype nerue. Kputukyii ee, eif ecTh 4To IPOTUBOIOCTABUTH U3 KIACCUKOB. Ee HacieacTBo
U JOCTUXXCHHA BO MHOT'OM HUCCJICAOBAHbI 10 TOHYANIIINX ueTaneﬁ MUKPOCKOIMNYCCKHU. Ananus KOMIIO3UITUOHHOI'O
1 00pa3HOTO CTPOSI TOTOJIEBCKOM MPO3BI, CACTAHHBIN XOTS OB MOKOWHBIM AHZpeeM benbIM, CTOUT KUBBIM YKOPOM
nepes JF00bIM JTUTEPaTyPHBIM JIETKOMBICTIHEM .

254 Embora ndo seja nosso foco neste capitulo, vale a pena citar para estudos futuros que a concepgéo de Eisenstein
de roteiro cinematografico, criado segundo as leis dos principios artisticos, € uma das manifestacfes de novos
fendmenos literarios. No roteiro, sdo necessarias tanto uma sintese de formas literarias quanto uma de aspectos
essenciais das demais artes.

255 No original: “U Tonbko Ha 6a3e BCETO ONBITA APAMaTypruM, 10CA W JIMPUKU CMOXKET ITUCATEND CO3aTh JI0
KOHIIa HOBOE, HEOBIBAJIOE SBJICHUE JIUTEPATYPHI |...]”.

2% No original: “He 3Haro, Kak uMTATENAM, HO MHE JIAYHO BCET/IA OTPAJIHO ELIE M EIIE Pa3 CO3HATLCA CaMoMy cebe
B TOM, YTO KMHO Hallle BOBce He 6e3 poay u 6e3 miuemMeHu, 6e3 mpouuioro, 63 Tpaauiuil 1 60raToro KyJIbTypHOTO
3araca oToumeaunmx 3I10X. Tonbko oOYeHb JIETKOMBICJIEHHBIE W 3aHOCYHMBBIE JI0OU  MOryT CTPOUTH U
3aKOHOMEPHOCTH M JCTETHKY KHHO HCXOAS M3 MPEIIOCHUIKH II0/I03PUTENBHOI0 CaMO3apOKASHHSI 3TOTO
HCKYCCTBa HE TO OT T0JIy0s, HEe TO OT BOJBI M ayxa!”.
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Aqui Eisenstein insiste na prerrogativa sintético-artistica da cinematografia ndo apenas
considerando a dinamica que levou ao surgimento do cinema, mas deixando entrever que essa
mesma base segue a operar mudancas no sistema cinematografico. Até aquele momento em que
as observacOes de Eisenstein foram escritas, as alteracdes mais emblematicas, no seu ponto de
vista, advinham das mutacdes geradas por dois grandes marcos: a chegada do som?’ e a da cor.
Neste item, gostariamos de focar na questdo da cor que, nos estudos eisensteinianos, esta
estritamente conectada a presenca das cores na escrita literaria. Note-se, inclusive, que em um
dos estudos centrais de Eisenstein sobre a cor, Montagem vertical [Bepmuxanvhwiii
Monmaxc]®®, o autor deixa claro que ndo ha separacgdo entre visio e som nas discussdes em
torno da cor. Pelo contréario, A chegada da cor ao cinema tornou evidente a poténcia das

correspondéncias absolutas nas construcdes artisticas:

Comegamos nossa investigacdo com a area da cor. E ndo apenas porque o
problema da cor é hoje o problema mais relevante e intrigante do nosso
cinema. Mas principalmente porque, de modo especial, foi na area da cor que
se colocou de maneira mais intensa a fundamental questdo das
correspondéncias absolutas e relativas da imagem e do som - entre si e ambas
juntas - para certas emogdes humanas®® [...] (SU3EHILTENH, 1964, p. 199,
traducdo nossa).

O esforco para demonstrar artisticamente uma tradicdo de correspondéncias entre
imagem e som, enquanto um potente elemento expressivo, impulsionou Eisenstein a rastrear
em obras artisticas da pintura e da literatura exemplos de tais manifestacdes. No campo das
artes visuais, evoca o0s experimentos de Vassili Kandinski (1866-1944), Van Gogh (1853-
1890), Pablo Picasso (1881-1973), Paulo Gauguin (1848-1903), dentre outros. No entanto, foi
nos estudos literarios que encontrou os principios essenciais para a teoria das correspondéncias
absolutas que pretendia desenvolver. Eisenstein esboca suas consideracdes em um movimento
de raciocinio que passa pelos versos de T. S. Eliot (1888-1965) e a teoria das cores publicada
por Wolfgang von Goethe (1749-1832) no inicio do século XIX. Sem se preocupar com uma

cronologia do fendmeno sinestésico das cores, também destaca o poema Voyelles, de Arthur

257 A questdo da chegada do som no cinema foi abordada no capitulo 2.

28 Na edicéo brasileira, O sentido do filme (2002b), esse texto recebeu o titulo de “Cor € Significado”.

259 No original: “Haunem MbI Hanle paccMOTpeHHE ¢ 061acTu 1BeTa. W He TOJIBKO MOTOMY, 9TO MpoOieMa IBeTa
Ha CErOJHs ABISIETCSI HAMbOIIee aKTya bHOM M HHTPUTYIOIIEH MPOOIeMOi HAIIET0 KMHO. A B OCHOBHOM [IOTOMY,
YTO KaK pa3 Ha 00JacTH IBeTa HambOIee OCTPO CIMABUICs, & Celdac paspeuiaemcs TPUHIMIHAIBHBIA BOIIPOC
00 abCoMOmMHBIX U OMHOCUMENLHBIX COOMBEMCMEUSX U300PANCEHUsL U 36YKA MeNcOy coboll u 060uUx emecme
B3SITBIX — ONPEJECICHHBIM Ye108e4eCKUM IMOYUIM’.



192

Rimbaund (1854-1891), como uma das obras artisticas exemplares do uso da correspondéncia

audiovisual. Dada a sua importancia para Eisenstein, recuperemos o poema:

Voyelles

A noir, E blanc, | rouge, U vert, O bleu:
[voyelles,

Je dirai quelque jour vos naissances latentes:
A, noir corset velu des mouches éclatantes
Qui bombinent autour des puanteurs cruelles,

Golfes d'ombres ; E, candeurs des vapeurs et
[des tentes,

Lances des glaciers fiers, rois blancs, frissons
[d'ombelles;

I, pourpres, sang craché, rire des levres belles
Dans la colére ou les ivresses pénitentes;

U, cycles, vibrements divins des mers virides,
Paix des patis semés d'animaux, paix des rides
Que l'alchimie imprime aux grands fronts
studieux;

O, supréme Clairon plein des strideurs

[étranges,

Silences traversés des Mondes et des Anges;

- O I'Oméga, rayon violet de Ses yeux !
(CAMPOS, 1992, p. 36)

Vogais

A negro, E branco, I rubro, U verde, O azul,
[vogais,

Ainda desvendarei seus mistérios latentes:
A, velado voar de moscas reluzentes

Que zumbem ao redor dos acres lodacais;

E, nivea candidez de tendas e areais,
Lancas de gelo, reis brancos, flores
trementes;

I, escarro carmim, rubis a rir nos dentes
Da ira ou da ilusdo em tristes bacanais;

U, curvas, vibragdes verdes dos oceanos,

Paz de verduras, paz dos pastos, paz dos anos
Que as rugas vao urdindo entre brumas e
escolhos;

O, supremo Clamor cheio de estranhos versos,

Siléncios assombrados de anjos e universos:

-O ! Omega, o sol violeta dos Seus olhos!
(CAMPOS, 1992, p. 37)

Ao relermos o soneto colorido de Rimbaund, como o nomeia Eisenstein, vemos

expressa a ideia de correspondéncia audiovisual que estimula os sentidos dos leitores em
diferentes direcdes, fazendo emergir desses contrapontos as imagens que compdem o todo
artistico, tema crucial na teoria da montagem eisensteiniana. As aberturas e fechamentos das
vogais delineiam de modo sonoro e imagético um tipo de experiéncia no campo das sensacdes
extremamente singular para cada leitor. Essa mesma dinamica € vista pelo cineasta na obra de
Andrei Biély (1880-1934)%%° sobre as cores, conforme observamos em citagdo anterior. A
investigacdo da obra de Nikolai Gdgol realizada por Biely chama a atencdo de Eisenstein pelo
método critico usado para se relacionar com os objetos artisticos e extrair deles os movimentos
criativos advindos de seus aspectos estruturantes. Em A maestria de Gogol [Macmepcmeso

Tocons], lancado em 1934, Biély se dedica a compreenséo dos processos criativos explorados

260 Andrei Biély é o pseuddnimo de Boris Bugaiév. Como poeta, seus primeiros poemas sdo relevantes
representantes do Simbolismo Russo e da Era de Prata na literatura russa. Também se dedicou a escrita em prosa,
a critica literaria e ao pensamento filosofico.
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por Gogol em diferentes obras, contemplando aspectos como analise do enredo, estilo e
concepcdo imagética, tragos simbolicos, simbolismo dos detalhes etc. A metodologia usada no
livro, singular para a época, caracteriza-se como um estudo orgénico resultante de uma
consciéncia de que forma e contetdo nascem de um projeto Unico para cada obra.

N&o por acaso, imediatamente ap6s o langcamento, a obra recebeu muitas criticas. Na
visdo de seus opositores, o principal problema estava no abandono do materialismo dialético
em sua concepcdo, tornando-se, consequentemente, uma obra formalista. De fato, a
investigacdo segue uma relacdo estreita com o texto. Entre os varios aspectos narrativos
gogolianos trabalhados por Biély, o levantamento da paleta de cores de Gogol € um exemplo
central. Eisenstein mergulha na metodologia usada pelo critico russo, na condi¢do de linha
conceitual para o livro, a fim de demonstrar a maneira como o autor incorpora uma espécie de
dramaturgia colorida das acfes, assim como procura desvendar a dindmica das estruturas

imagéticas de Gogol e o processo de concepcao artistica do texto:

Poucos escritores sentem a cor tdo agudamente quanto Gogol.

E poucos escritores da posteridade sentiram Gaégol tdo intensamente quanto
Andrei Biély.

E assim, em seu meticuloso estudo sobre Gdgol, A maestria de Gogol (1934),
Biély submeteu a uma anélise detalhada as modificagdes da paleta de cores de
Gagol ao longo de toda a sua biografia criativa. E qual é a conclusdo? A linha
crescente de porcentagem justamente da cor amarela, das alegres Noites na
fazenda e Taras Bulba a sinistra catastrofe do segundo volume de Almas
Mortas, apresenta o maior salto quantitativo.

Para o primeiro grupo (das obras nomeadas), a porcentagem média de amarelo
é de apenas 3,5.

No segundo grupo (novelas e comédias), ja é de 8,5%. O terceiro grupo (o
primeiro volume de Almas Mortas) é de 10,3%. E, finalmente, o segundo
volume de Almas Mortas apresenta 12,8%. A cor verde, préxima ao amarelo,
apresenta, respectivamente: 8,6 - 7,7 - 9,6 - 21,6%. E, no final, juntos, dao
mais de um terco de toda a paleta!

Por outro lado, aqui seria possivel, por incrivel que pareca, incluir outros
12,8% que incidem sobre o... "ouro". Pois, como Biély escreve corretamente,
“...0 ouro do segundo volume ndo é o ouro dos vasos, capacetes, roupas, mas
0 ouro das cruzes da igreja que levantam a tendéncia da Ortodoxia; o toque
“dourado” se opde aqui ao “toque vermelho” da gléria cossaca; a queda do
vermelho, o crescimento do amarelo e do verde afasta o segundo volume
(Almas Mortas) do espectro de Noites...?"” (OM3EHIUTENH, 1964, p.
218).

261 No original: “Mao xTo u3 nucarese Tak 0CTPO YyBCTBYET KOJOPUT, Kak I oroms.

U maio kro u3 nucareneit Ooiee Mo3HeH 3M0XK TaK 0CTPO YyBCTBOBaJ ['oros, kak AHapei besbrid.

U Botr B cBOeM kpomoTiuBeiimeM nccienoanuu o ['orone «MacteperBo [Noroms» (1934) Benblit moasepraer
NOAPOOHOMY aHAIN3y M BUJOW3MEHEHHs B LIBETOBOW mamurpe ['orossi Ha NMpOTSHKEHWH BCEW €ro TBOPYECKOW
6uorpadun. 1 urto xe okassiBaercsi? JIMHNS HapacTaHMs MPOLIEHTHOTO COJEPKaHUsI UMEHHO JKEJITOrO L[BETa OT
JKU3HEpanocTHRIX «BeuepoB Ha xyTope» u «Tapaca Byiap0b1» k 310Bemel katactpode BToporo Toma «MepTBbIX
JyID» NaeT CaMbli KPYIHBIH KOJIMYECTBEHHBIH CKAUOK.
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A cor aqui surge como um elemento basilar do enredo. As a¢des ganham novos sentidos
quando os detalhes iluminados pelas cores colocam em movimento o processo criativo. A
natureza das cores ndo estd ligada apenas ao simbolismo que carrega, mas conecta-se a
influéncia que uma camada significante exerce sobre a outra, gerando choques emocionais na
relacdo com os leitores. Em didlogo com o projeto eisensteiniano, a abordagem de Biély
relaciona-se perfeitamente com o “[...] principio basico de utilizagdo da cor ndo como forma de
representagio, mas como meio de expressio do tema” (IVANOV, 2009, p. 277). O texto de
Gagol, transformado em corpo organico a ser dissecado no laboratério criativo, também aponta
a existéncia de outra forma de experiéncia: a musica cromatica.

Inevitavelmente a imersdo nas fases criativas de Gogol gera um reconhecimento de um
efeito emocional criado textualmente. Biély, em seu estudo cromaético, demonstra que o
movimento das palavras na obra gogoliana resulta em uma escrita sinestésica em que o
cruzamento dos sentidos é mecanismo base de criacdo literaria. O autor também procura
demonstrar de que modo a audi¢do das cores seria uma metafora paradigmatica do modus
operandi do universo artistico de Gogol. Sintetiza 0 autor: “para Gogol, como para o0s
expressionistas, o ar e a tinta sdo principios independentes; o ar, o fundo das manchas coloridas,
é a base das pinturas do enredo; a forma e a tinta, derivadas dos fundos, sdo dadas de acordo
com a teoria” (Ibid., p. 118).

As cores na escrita tém a ver com a concepcao do conjunto de imagens artisticas criadas
pelo escritor. Estdo enraizadas nas mais ricas construcoes e analogias de sensacdes. As cores,
ao lado do som, conforme bem reforca o critico, nunca sdo acidentais dentro de uma obra. Os
grandes mestres da palavra seriam inconfundiveis quanto a capacidade de criagdo de uma gama
de tons e cores que pauta as impressdes visuais do sistema textual. Para nos ajudar a entender
de que modo tais analogias operam como um objeto de estudo muito peculiar, selecionamos

algumas passagens do conto Viy [Buu], de Gogol.

Jyist iepBo rpymiisl (Ha3BaHHBIC POM3BEACHIS ) CPEIHUN MPOIIEHT JKEJITOrO [[BETa BCETO JIHIIb 3,5.

Bo BTOpoii rpynmne (moBectn u komeauu) ero yxke 8,5 %. Tperbs rpynmna (nepBblii ToM «MepTBBIX IYIID»)
maet 10,3 %. U, HakoHelr, BTOPOil ToM « MepTBBIX AyID» maeT nenbix 12,8 %. Bin3kuii K )KeITOMY 3€JIeHBIN I[BET
JaeT CooTBeTcTBeHHO: 8,6 — 7,7— 9,6 — 21,6 %. M k KOHIy OHH BMECTE B3SAThIC JAIOT TaKUM 00pa3oM
BoOOIIE OoJiee TPEeTH BCeH MaIUTPHI!

C npyroii ke CTOPOHBI, CI0/Ia K& MOKHO OBLTO OB, KaK HM CTPAHHO, IPUYHCIIHTS emte 12,8 %, Bhlmagaromux Ha. . .
«30710TO». 100, KaK MpaBWIEHO MUIIET belblif, — «... 30I0TO BTOPOTO TOMa — HE 30JI0TO COCYJIOB, INIEMOB,
OJICK]I, & 30JI0TO EPKOBHBIX KPECTOB, IMOABIMAOIINX TCHICHIIMIO TIPABOCIIABHS, “30JI0TON” 3BOH MPOTUBOCTOHT
3[eCh “KpacHOMY 3BOHY Ka3aIlKOW CJIaBbl; MaJCHHEM KpPacHOTO, POCTOM JKEITOTO U 3€JIEHOT0 BTOPOH TOM
(“MepTBBIX ynr’) OTTOJIKHYT OT criekTpa “Beuepos...”.
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O conto, inspirado nas lendas populares ucranianas, € formado por um enredo bastante
regular, sendo o elemento fantasmagorico seu aspecto singular. O protagonista, Khoma Brut,
em viagem com 0S amigos, depara-se com uma bruxa, com a qual entra em um embate
sobrenatural. A ousadia de Khoma, mais do que algum tipo de inclinacdo espiritual, permite
que o rapaz enfrente os feiticos e as tramas da bruxa. Passado um tempo, o rapaz é designado
para fazer algumas oragdes por uma jovem falecida. Ao ficar sozinho com o corpo dentro da
igreja, durante a noite, Khoma é surpreendido pela falecida que parece ganhar vida. Ao se
aproximar do corpo, percebe que € a mesma bruxa que enfrentara anteriormente.

Nesse episddio, as cores fazem a passagem do real a fantasia mantendo uma
continuidade dramética. Quando chega para o seu turno de vigilia, o narrador informa que
Khoma Brut se surpreende com a “beleza terrivel” da falecida, e, ao se aproximar do corpo,
nota que “[...] nada havia de opaco, de turvo, de morto. [...]?6*” (GOGOL, 2015, p. 194). Quando
a morta se levanta do caixdo e comeca a investir contra Khoma4, que faz um circulo no chéo,
gerando uma barreira espiritual que o protege, 0 narrador nos conta que a mulher ficou “toda
roxa”. Mais adiante, novamente o leitor ¢ informado que “o cadaver tornou a se levantar,

263 esverdeado?®” (Ibid. p. 196). O olhar do cadaver, que antes parecia vivo para o

roxo
protagonista, torna-se “olhos mortos, esverdeados?®>” (Ibid. p. 198). Nas noites seguintes,
Khoma4 retorna ao seu posto, mesmo contra a sua vontade e sofre novas investidas da bruxa.

E interessante observar que, a cada encontro, 0 medo vai enredando cada vez mais o
coracdo de Khoma e aquele jovem destemido que lutou com a bruxa anteriormente na floresta
vai perdendo sua forca vital. Uma das sequelas dessa transi¢do é a transformacdo da cor do
préprio protagonista. Todos a sua volta comentam que seus cabelos mudaram, o que o leva a
rapidamente procurar um espelho e constatar: “a metade dos seus cabelos estava realmente
branca®®” (Ibid., p. 199). Essa nuance cromatica, apesar de aparentemente singela, é
fundamental para o desfecho do enredo, uma vez que indica a perda de vivacidade do
protagonista. Khoma4, ja muito fraco e cansado das investidas da bruxa, é surpreendido por
espiritos malignos que entraram na igreja para ajuda-la. Dentre eles, estava o terrivel Viy, um
poderoso demonio, cuja presenca leva Khoma a morte: “Ele desabou sem vida no chdo e no

mesmo instante sua alma o deixou, tomada de pavor?®” (Ibid., p. 205).

%2 No original: “[...] Huuero He GBIIO TYCKJIOTO, MyTHOTo, ymepiuero. [...]” (versdo digital disponivel em: <
https://ilibrary.ru/text/1070/p.15/index.html>. Acesso em: 10 nov. 2022.

263 O autor utiliza a cor azul para indicar o estado do corpo no texto original.

264 No original: “Tpym onsiTh IoHsIICS M3 HETO, CUHMI, o3esenesumii” (I1bid.).

285 No original: “[...] u Buepu Ha Hero MepTBhIe, No3enenermue raasa” (1bid.)

266 No original: “[...] monosuna Bosioc ero, Touno, nodenena” (Ibid.).

257 No original: “Be3nbIxaHHblil TPAHYJICS OH Ha 3€MJTI0, M TYT e BBUIETEN AyX u3 Hero ot crpaxa” (Ibid.).
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O conto ainda é dotado de elos sinestésicos que constroem imagens literarias muito
singulares tais como a que vemos j& no inicio do conto, quando o narrador apresenta as
diferentes categorias de jovens que frequentam o seminario. Uma metonimia € usada para trazer
o tom irdnico do episodio: “Depois entrava a filosofia, com seus bigodes compridos e negros
[...]1%%®” (Ibid., p. 163) ou para indicar o que Khoma via no meio da floresta: “Avistava, em vez
da lua, um estranho sol brilhando 14 embaixo, ouvia sinos azuis badalando com seus cabecotes
inclinados?®®” (Ibid., p. 172).

Em tais cruzamentos de sensac@es, a cor € responsavel por indicar o estado de espirito
do personagem e, no desfecho do conto, a maneira como 0 medo e a morte vao entrando nédo
apenas no jogo narrativo, mas no proprio personagem. N&o por acaso, as impressdes visuais
sdo extremamente presentes ao longo do conto e a propria morte resulta de um ato de olhar:
“’Nao olhe’, disse uma voz interior ao fildsofo. Ele ndo se conteve e olhou?’?” (Ibid., p. 205).

Esse exercicio que acabamos de fazer € o mesmo realizado por Eisenstein com seus
alunos para demonstrar que “a cor, liberta da figuratividade material, se torna, junto com o som,
um meio de realiza¢io do tema” (IVANOV, 2009, p. 277). Portanto, ela ndo poderia ser apenas
considerada uma possibilidade técnica, mas um elemento expressivo dramatico fundamental
para a concepc¢édo da unidade da obra.

Justamente esse estudo polémico de Biély sobre as cores, retomado por Eisenstein nos
anos 1940, é explorado para pensar a concepcdo de um filme inspirado na vida do poeta
Aleksandr Pachkin. Em O amor de um poeta [Jlio60ss nosma®™!], o cineasta deveria explorar
aspectos basilares da relevancia do processo de insercdo das cores na condi¢cdo de meio
dramatico expressivo. Assim como aconteceu com o som, Eisenstein preocupava-se com o fato
de a cor ser usada pela industria cinematografica apenas como um adorno ou detalhe decorativo.
Por isso, nas notas acerca da biografia puchkiniana, o cineasta parte da premissa de que a cor
ndo seria um acréscimo a linguagem cinematografica, mas sim mais um elemento das leis de
construcdo artistica, sendo, portanto, necessario estabelecer quais seriam as suas possibilidades
artisticas dentro da cinematografia e qual deveria ser o tratamento adequado dado as cores.

268 No original: “TloroM Bcrynana Gpunocoust ¢ YePHBIMH JUIMHHBIMU ycaMmu [...]7.

269 No original: “On Buzen, kKak BMECTO Mecslla CBETHJIO TaM KaKOe-TO COJNHIIE; OH CIBIIAJ, KaK IroJyOble
KOJIOKOJIBUHKH, HAKJIOHSISI CBOM TOJOBKH, 3BeHemn” (Ibid.).

210 No original: “’He rusau!” — wenHyn kakoi-To BHyTpeHHUH ronoc guiocody. He BbITepren oH ¥ DIsHYT”
(Ibid.).

271 Sobre esse projeto medular do pensamento eisensteiniano, no Brasil, é possivel encontrar apenas algumas
citagBes no livro Dos diarios de Serguei Eisenstein e outros ensaios (EDUSP, 2009), do semioticista russo V. V.
Ivanov.
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Esse periodo, em que o cineasta amadurecia seus intentos de filmagem dos episddios
finais da vida de Puchkin, € 0 mesmo em que produzia a primeira parte de Ivan, o terrivel [san
I'posnvui, 1944]. Daqui, surgiram estudos que ficaram registrados apenas como notas e
receberam o titulo de “trés cartas sobre a cor”. No entanto, em seu arquivo had anotagdes
referentes apenas as duas primeiras cartas. E precisamente na primeira que, apesar de nio fazer
uma citagdo direta ao livro de Biély, o cineasta explora o estudo de Gogol para discutir o valor
expressivo da cor em seu roteiro. Os mesmos principios estéticos e estruturais abordados pelo
critico sdo contemplados por Eisenstein e usado como premissa criativa para a leitura de outra
obra, a biografia que luri Tynianov (1894-1943) escreveu sobre Aleksandr Puchkin, assim
como um importante ensaio derivado das pesquisas de Tynidnov intitulado O amor sem nome
[Fesvimennasn no6oes).

Essa proposta analitica ¢ apresentada dentro da primeira carta sob o titulo de “O

9

desenvolvimento das cores no filme ‘O amor de um poeta™ [L[{eemosas paspabomka guroma
JTrwbosw Tlooma’]. Eisenstein procura demonstrar que o movimento dramatizado da cor deve
dar conta da linha dos acontecimentos da vida do poeta que passa de um ambiente colorido ao
desenlace tragico dos episddios de sua vida, no duelo. Na leitura realizada, estava claro para
Eisenstein que “as imagens da biografia fervilham de representacbes coloridas?’”
(PM3EHINTENH, 1964, p. 492, traducdo nossa). Assim, concentra a sua analise no relato dos
momentos que antecederam o duelo em que haveria uma predominancia do vermelho,
prendncio do sangue prestes a correr pela brancura da neve, até a decorrente queda do corpo
que se funde ao branco gelado absorvendo as outras cores.

Os textos de Tynianov seriam modelos de como as cores se juntam para constituir as
nuances da acdo. Outra tonalidade que aparece é o preto que surge da hipdtese do biografista
de que Puchkin nutria, desde a juventude, um amor proibido por Ekaterina Karamzina, esposa
do também escritor Nikolai Karamzin. Esse amor transborda no momento do duelo e se torna
a sombra do leito de morte do poeta. No artigo Motivos de Puchkin em Eisenstein [Ilywxunckue

Momueut y Diizenumerina®”], Oksana Bulgakowa explora as origens desse projeto filmico:

No inicio de 1940, Eisenstein foi convidado a fazer um filme em cores, para
o qual, inicialmente, escolheu o tema da peste ou dos garimpeiros na Sibéria,
indicando o preto, o vermelho e o amarelo como os leitmotive de cor que
determinariam a dramaturgia do filme. Mas logo ele mudou sua escolha para
a biografia de Puchkin. Ele trabalhou no roteiro do filme de marco de 1940 a

212 No original: “O6pa3sbl Guorpaduu poUIUCH IIBETOBBIMU IPE/CTaBICHUIME .
213 Disponivel em: http://www.ruthenia.ru/document/530633.html#. Ultimo acesso em: 15 set. 2022.


http://www.ruthenia.ru/document/530633.html
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novembro de 1941, voltando ao rascunho novamente em 1943274
(BYJIBI'AKOBA, 2003, tradu¢do nossa).

Na biografia de Eisenstein escrita por Bulgakova, a autora traz outras informagdes
acerca dessa dindmica da concepcéo do filme:

O topico de Puchkin foi sugerido a Eisenstein por Esfir Chub que estava
preparando um filme documentario sobre o poeta. Ela também indicou o
romance Pdchkin, de Tynianov, e ‘O amor andénimo de Ptchkin’, um ensaio
publicado no verdo de 1939, em que Tynianov especula sobre 0 amor secreto
de Puchkin pela esposa do historiador Nikolai Karamzin. [...] [Eisenstein]
passou um ano coletando material para O amor de um poeta; em dezembro,
ele escreveu um rascunho do roteiro como uma composi¢édo colorida.
Eisenstein desenvolveu a abordagem de Tynidnov e construiu uma
interpretacdo psicanalitica da biografia de Puchkin. Ele analisou esse amor
reprimido como um evento crucial da vida de Puchkin?® [..]
(BULGAKOWA, 2001, p. 208, traducao nossa).

No artigo de Bulgakowa, ha a apresentacdo de outras referéncias, todas literarias, que
Eisenstein retomou para criar uma metodologia de abordagem da obra e da vida de Puchkin.
Esses parametros sdo empregados ndo apenas na concepcao do filme. Estdo também de alguma
forma presentes em outros textos eisensteinianos sobre a cor e seu uso expressivo, tal como
acontece com a obra de Stuart Gilbert sobre a composi¢ao estrutural de Ulysses, de James Joyce.

No artigo do critico literério russo, Liev Ospovét, denominado Namorada distante. O
mito de Puchkin sobre o amor sem nome na interpretacdo criativa de Tynianov-Eisenstein
[Janvnas noopyea. Iywkunckuii mugh o 6e3vimeHHOU 11008U 8 MEOPUECKOM UCMOIKOSAHUU
Toinanosa-Diizenumering®’®], ha uma abordagem das leituras artisticas realizadas por

Tynianov-Eisenstein?’’ sobre esse amor sem nome que se caracteriza um grande enigma da

274 No original: “B mauane 1940 roga Difzenmreiiny npearaioT cieiaTh (MILM B LBeTe, 1 KOTOPOIO
MOHAYATy OH BRIOMpAET TEMY YyMBI WK 30JI0TOoNCKaTeneld B Cubupu, Hamedast YepHBIH, KPaCHBIN U KENTHIH KaK
OBETOBBIC HeﬁTMOTHBH, OIpeAC/IAI0OINE ApaMaTypruro (I)I/IJ'ILMa. Ho BCKOPC OH OCTaHABJIMBACT CBOM BbI60p Ha
ownorpaduu [lymkuaa. Hag cuenapuem ¢unbpMa oH pabotaer ¢ Mapra 1940 mo HOsiOps 1941, Bo3Bpamasice K
HaOpockawm emie pa3 B 1943 roxy”.

215 No original: “The Pushkin topic had been suggested to Eisenstein by Esfir Shub, who was preparing a
documentary film about the poet. She also pointed out Tynyanov's Pushkin novel and “Pushkin’s Anonymous
Love", an essay published in the summer of 1939, in which Tynyanov speculates about Pushkin’s secret love of
the wife of historian Nikolai Karamzin. [...]. He spent a year collecting material for The Love of a Poet; in
December he wrote a draft of the screenplay as a color composition. Eisenstein developed Tynyanov's approach
and constructed a psychoanalytic interpretation of Pushkin's biography. He analyzed this repressed love as the
crucial event of Pushkins life [...]".

216 Disponivel em: <http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/801/>. Ultimo acesso em: 20 set 2022.

217 O autor faz questdo de enfatizar a aglutinacdo dos dois nomes, pois se trata, para ele, de uma leitura em dialogo
construida por ambos, interrompida pela morte prematura de luri Tynidnov. Portanto ndo caberia a denominagdo
“Tynianov ¢ Eisenstein”.
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literatura russa. O interesse psicanalitico em torno da figura de Pdchkin também é observado
por Ivanov quando analisa as questdes da estrutura profunda no processo de interpretacdo de

uma obra artistica:

Para Eisenstein, o tema do “amor sem nome” (bezymennaia liubov) de
Puchkin apresenta interesse, antes de mais nada, como a encarnagdo do
pensamento sobre a série de substituicdes sucessivas que sobrevém ao trauma
psicolégico primordial.

As concepgdes da psicandlise transformaram-se em Eisenstein porque ele ndo
Se preocupava em seguir as receitas de uma escola, mas em penetrar a esséncia
da vida espiritual do artista (IVANOV, 2009, p. 120-121).

Eisenstein fica fascinado com a grandeza de um artista que ousou inovar esteticamente,
rompendo e recriando as formas classicas literarias e teve de enfrentar os repadios publicos e
as censuras. Por isso, Hakan Ldvgren sugere uma projecdo das demandas vivenciadas pelo

cineasta em seu contato com a obra de Puchkin:

[...] o intenso interesse de Eisenstein na biografia de Pdchkin — na tragica
inevitavel morte de um artista sob opressdo — era em parte instigado pelos
paralelos gque ele desenhou entre sua propria vida e a de Puchkin, baseado em
suas experiéncias na Unido Soviética de Stalin?”® (LOVGREN, 1993, p. 120-
121, traducéo nossa).

Neste ponto, parece evidente que ndo sdo apenas as andlises de versos ou a maestria
artistica puchkiniana que norteiam a vitalidade da relagdo Pdchkin-Eisenstein, mas sim o olhar
original que adentra os meandros da construcdo artistica, no &mbito da imagicidade no cinema
e na literatura, e toda a complexidade que tal processo envolve. O que diz Aurora Bernardini
sobre as contradi¢cdes de Puchkin também nos ajuda a ampliar o entendimento dos horizontes
entrelacados na vida e na estética do poeta:

Aclamado incondicionalmente pelo publico que o tornou, até hoje, o poeta
mais popular da Rdssia, tdo logo se afastou dos esquemas e dos temas
convencionais, passou a ser massacrado pela critica e perseguido pela censura
até o fim de sua curta vida [...] (BERNARDINI, 2004, p. 36).

E essa visdo de um artista amado pelo publico e perseguido pelo regime oficial que
impactou profundamente e aumentou o interesse de Eisenstein pela biografia escrita por

Tynianov. O cineasta chegou a escrever uma carta para o estudioso relatando seu entusiasmo

218 No original: “[...] Eisenstein’s intense interest in Pushkin’s biography—in the tragic inevitability of an artist’s
demise under oppression —was in part prompted by parallels he drew between his own life and Pushkin’s, based
on his experiences in Stalin’s Soviet Union”.
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com o livro, especialmente com as especulagdes em torno do amor secreto de Plchkin. Também
compartilhou detalhes da construcdo do filme que se encontrava em processo, mas ndo chegou
a enviar a carta. Seus intentos foram surpreendidos pela morte de Tynianov.

Na metade dos anos 1940, quando o assunto da cor se tornava cada vez mais presente
em seus textos, Eisenstein produzia a segunda parte de lvan, o terrivel, o que permitiu ao
cineasta realizar seu primeiro experimento com as cores no cinema, apesar de considerar ainda
necessaria uma investigacdo maior para entender as correspondéncias entre cores, sons e
emocdes. E relevante neste ponto esclarecer que, na obra eisensteiniana, o preto, o branco e
suas nuances sempre foram explorados na condicdo de cores. Na concepg¢do imagética da
segunda parte de Ivan, essa no¢do pode ser expandida com o uso do preto e branco em
contraponto com as cores que emergem na metade final do filme. Vemos, na parte 2 de Ivan,
normalmente menos examinada do que a primeira, 0 uso marcante da audicdo das cores para
provocar diferentes sensa¢@es no espectador, da mesma maneira observada por Biély no estudo
da cor explorada por Gogol.

Do ponto de vista da concepcdo do enredo e na conducao do trabalho artistico, a parte
2 de lvan distancia-se da primeira. Na segunda parte, a evolucdo do protagonista mostra um
tsar atormentado, isolado pelo poder, obsessivo, cercado por inimigos. A postura imponente do
tsar lvan da primeira parte, estrategista e assertivo em suas decisdes, sede lugar para um
personagem ambiguo que desfruta e se amargura com suas préprias crueldades.

O filme, predominantemente construido em preto e branco, recebe cores a partir da
segunda metade, na realizacdo da sequéncia do banquete. O conjunto de fatos que aqui se
desenrolam constituem o climax narrativo, momento em que lvan, ciente dos planos para a sua
morte, cria um jogo dramético que culmina no assassinato de Vladimir, filho de Efrosinia, tia
de lvan, lider do conluio contra o tsar. Efrosinia almejava que seu filho, que mais se parecia
com o bobo da corte, ocupasse o trono. O esforco de Eisenstein nessa sequéncia concentra-se
no anseio de expressar o conceito dramatico da cena com base no esquema cromaético
estruturado na consonancia interna de linhas, formas, cores, movimento e volume. A musica e
a dinamicidade advinda da coreografia que pauta o0 comportamento de todos os atores em cena
conecta-se a essas linhas fundamentais e, a partir delas, o cineasta estrutura a concepcao da

imagem artistica. Para melhor compreenséo, vejamos alguns frames.
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Ivan, o terrivel (parte 2) [Mean Iposuwiil, 2 cepus], 195827, 0:54:01 -1:00:12

De imediato, o espectador é inserido na profusdo de movimentos rapidos advindos da
danca. O jogo dramatico também remete aos palcos de dpera. A sensacdo de vertigem e frenesi
é criada pela agilidade dos quadros e a predominancia do vermelho, que entra em contraponto
com o preto e o dourado. O vermelho-amarelado rompe em momentos especificos do quadro
remetendo as préprias nuances do comportamento de lvan. O azul aparece no inicio da
sequéncia, indicando a existéncia de duas esferas, assim como ha na sequéncia um fluxo entre
o profano e o sagrado. Esses dois planos expressos pela cor vermelha e azul ndo sdo dissociados
entre si. Eisenstein parece colocar na boca da personagem Efrosinia o conceito que rege toda a
sequéncia, quando ela explica ao filho que um soberano deve ser regido pelo bem quando
possivel, porém recorrer ao mal quando necessario. Desse modo, bem e mal ndo sdo opostos
entre si, mas se complementam, assim como as cores utilizadas na sequéncia.

O mesmo ocorre com as esferas do profano e do sagrado na concepg¢do imagética da
obra e da resolugdo da trama. As cores, nesse caso, funcionam como a escada de Jaco, sobre a
qual falamos no capitulo 3, para que o espectador possa circular, no ambito semantico, entre
diferentes mundos. E interessante observarmos que a questdo do vermelho e do azul foi
inspirada nas consideracdes extraidas de uma carta que Masaru Kobayashi, ator do teatro
Kabuki, escreveu para Eisenstein falando sobre a forga das cores no teatro tradicional japonés:
“[...] as cores bésicas usadas no Kumadori sdo o vermelho e o azul. O vermelho é quente e

atraente. O azul é o oposto, é a cor dos vildes e, entre as criaturas sobrenaturais, a cor dos

219 A data refere-se ao langcamento do filme que permaneceu proibido até a morte de Stalin.
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fantasmas e demonios [...] (EISENSTEIN, 2002b, p. 92). Observamos a combinacdo dessas
cores em alguns momentos-chave da sequéncia. Além do frame ja exposto acima, podemos
exemplificar 0 uso expressivo dessa fusdo com o trecho em que Ivan coloca em Vladimir as
roupas e 0s simbolos do poder do tsar com o intuito de descobrir se havia no coragdo do primo
0 desejo de ocupar o trono. Outro momento relevante é a passagem de Vladimir do espaco
profano para o sagrado, onde ocorrera o assassinato. Aqui, assim como Khoma Brut enxerga o
azul que revela a condicdo fantasmagodrica da morta, a cor azulada de Vladimir indica seu

destino.

Ivan, o terrivel (parte 2) [Msan I posuwiii, 2 cepus], 1958
1:06:00 1:09:08

A trilha musical de Serguei Prokofiev € mais um dos elementos que se amalgama para
a construcdo de uma materialidade abstrata que aponta para algo concreto gerando a
imagicidade do conjunto proposto artisticamente. Também podemos verificar o uso desse
procedimento na alteragdo cromética explorada por Eisenstein na saida de Vladimir da sala do
tsar para a catedral. A cena, até entdo colorida, volta a ser registrada nas nuances de preto e
branco. E apds a morte de Vladimir, encontramos um jogo cromatico dificil para as técnicas
disponiveis na época: o preto e o branco inicial de Ivan sentado no trono sdo substituidos pelo

colorido em um sutil baixar e levantar da cabeca do tsar:
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Ivan, o terrivel (parte 2) [Mean I posnuiii, 2 cepus],
1:20:00 1:20:28

Nessa primeira experiéncia com as cores, esta evidente o anseio de Eisenstein de colocar
em pratica as reflexfes que desenvolvia desde o inicio dos anos 1940. A busca pelas
correspondéncias absolutas que tanto o interessavam encaminhou o filme para uma sintese de
sensacOes. Apesar da expectativa oficial de que o filme seguisse os passos da primeira parte,
com analogias politicas e referéncias ao poder do soberano, Eisenstein o direcionou as
discussdes artisticas que o ocupava naquele periodo, como expde Bulgakowa:

[Eisenstein] sucumbiu as imagens do seu futuro filme como artista e
visionério. Ele queria encontrar uma solucdo visual, cromatica e sonora
especifica. Desse ponto de vista, ele se sentiu preso apenas a sua Visdo
artistica. Essa visao transpareceu no produto final, mais do que no roteiro que
foi examinado e finalmente aceito. A imagem (ainda invisivel) conquistou
uma vitéria sobre a palavra?° (2001, p. 219, tradugdo nossa).

Tal empreitada custou muito para o cineasta. O filme, logo apds a sua producédo, foi
proibido e voltou a ser exibido apenas em 1958, apds a morte de Stalin. Ou seja, Eisenstein,
qgue morreu em 1948, ndo desfrutou de sua obra na tela nem pode discutir com seus pares 0s
resultados que deveriam compor a sua teoria das cores. Esse projeto integra o conjunto
inacabado de estudos sobre as cores que comegou com seu interesse pela biografia de Pachkin
e ficou ressoando nos anos subsequentes. O trabalho criado até sua morte nos ajuda a ter a
dimensdo da relevancia de suas teorias que permaneceram inacabadas, como bem aponta

Ivanov:

280 No original: “He succumbed to the images of his future film as an artist and visionary. He wanted to find a very
specific, visual, color and sound solution. From this point on he felt bound only to his artistic vision. This vision
came through in the final product, more than in the screenplay that was tested and finally accepted. The (still
invisible) image carried away a victory over the word”.
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A comparacao das recordacOes de Eisenstein sobre o inicio do projeto do seu
filme biogréafico colorido (cuja personagem principal devia ser ndo Gégol,
mas Puchkin) com o seu raciocinio baseado na estatistica de Biély permite-
nos ver claramente o caminho, que, para ele, ligava a atividade cientifica (no
caso, 0s estudos literarios) aos projetos artisticos de filmes (IVANOV, 2009,
p. 282).

Por fim, os indicios de uma estrita afinidade entre aspectos criativos e psicoldgicos,
levantados até o momento, demonstram que, ao estudar o uso da cor na literatura e suas
potencialidades dramaéticas, Eisenstein deu mais um passo em direcdo & compreensdo da
estrutura artistica e das formas de constituicdo da imagem artistica que tanto o instigava
enquanto artista e pedagogo. Neste sentido, as complexas interrelacdes que 0s mecanismos
literarios explorados por Pachkin suscitam nas leituras realizadas por Eisenstein, assumindo a
condicgéo de constituintes da cinematografia antes da instituicdo do cinema, nos convidam a

examinar alguns desses outros procedimentos cinematicos na poética puchkiniana.

4.3. Puchkin, montador

Os estudos de Eisenstein sobre a cinematografia de Puchkin realizados ao longo dos
anos 1940 integram o que podemos chamar de periodo da sintese imagética ou um terceiro
periodo de seu conjunto tedrico, conforme propde Jacques Aumont?®l. As abordagens
realizadas nos Gltimos anos de vida do cineasta condensam conceitos tedricos essenciais que
passaram por diferentes formulagdes ao longo de sua trajetdria. De fato, manteve-se como uma
espinha dorsal de todo o seu projeto artistico o interesse pelos processos de construcao artistica.
Esse tema foi abordado com profundidade em Dickens, Griffith e Nés, momento em que
Eisenstein reafirma a existéncia de uma ancestralidade do cinema conectada a heranca cultural
que deveria ser considerada por um diretor. Em sua visdo, dentro desse espolio, os fenémenos

da imagem literdria que se relacionam diretamente com a cinematografia tornam-se

281 Jacques Aumont, em seu livro As teorias dos cineastas (2004, p. 44), propde um quadro sintese dos percursos
tedricos realizados pelo cineasta entre 1923 e 1948. O primeiro periodo contemplaria os anos 1920, em que 0
cineasta se dedicou ao estudo dos conceitos de fragmento, montagem, conflito e harmonia. No segundo periodo,
anos 1930, as investigacdes sdo oriundas das ideias de mondélogo interior e montagem intelectual e a relagdo com
o principio do pensamento pré-ldgico, em que estdo incluidas as nogdes de patético, emocdo e empatia na
construcdo artistica. No terceiro e Gltimo periodo, anos 1940, o pensamento visual, termo usado por Aumont para
denominar o que estamos chamando de imagicidade, e a ideia de organicidade sdo os principios que ganharam
destaque nestes ultimos estudos voltados para as linhas contrapontisticas e a montagem vertical. E claro que a
escolha de temas para a formulagdo de um quadro sintese sempre pressupde a exclusdo de outros. No entanto,
reproduzimos aqui a proposta de Aumont justamente porque o autor pingou aspectos tedricos que sdo norteadores
para o questionamento central das pesquisas de Eisenstein: de que maneira a expressividade artistica humana
funciona?
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fundamentais para a concepgdo de uma “[...] arte de olhar — e quero dizer olhar, em ambos 0s
sentidos desse termo - ndo ver?®2” (EISENSTEIN, 2010b, p. 222, tradugdo nossa).

O cineasta aqui ressalta a capacidade dos fenémenos cinematograficos equivalentes no
campo literario de produzir uma imagem no ambito das sugestdes, das analogias e do
pensamento sensorial que demonstrem um caminho intelectual na composicdo da imagem
artistica. A exatamente esse problema da origem literria de uma genuina imagem artistica que
0 cineasta dedica um conjunto de investigaces que derivam de obras de Aleksandr Pdchkin.
De um modo geral, esse material é organizado em torno de um mesmo eixo tematico - a
montagem artistica — e procuram demonstrar de que forma as escolhas estéticas do poeta russo
evidenciam a natureza cinematogréafica de sua escrita, estruturada em trés linhas basilares —
musica, movimento e composicdo. A interpenetracdo desses elementos artisticos resulta em
uma construcdo plastica e sonora em que nenhuma das partes é dotada de menor impacto
estético e emocional em relacdo ao espectador.

Essas reflexdes deram origem a um projeto que ficou inacabado. Diretamente ligado a
essa empreitada, além de um prefacio, cuja traducdo esta nos anexos desta tese, permaneceram
outros dois textos que foram arquivados sob o titulo de “Puchkin, montador” [Ilywxumn-
monmadxcep]. O primeiro deles, A batalha com os pechenegos e Poltava [boii ¢ neuenecamu u
Ilonmasal], é dedicado a anélise do poema Poltava [ITormasa], mais especificamente a maneira
como a cena da batalha € construida por meio de quadros em que 0s detalhes essenciais ganham
0 primeiro plano, ndo necessariamente por estarem em maior evidéncia, mas por direcionarem
o valor emocional da sequéncia. O segundo, Bolas de ferro [/llapwt uyeynnwie], oferece um rico
exemplo de estudo comparativo da cena da batalha presente em Poltava e a batalha que ocorre
nos episodios finais do poema Ruslan e Liudmila [Pycaan u Jlroomuna], também indicando a
maestria de Pdchkin na criagdo de uma dindmica textual que inclui o leitor em toda a
dramaticidade do fendmeno retratado. Em todos os textos, esta clara a relevancia da clareza
plastica das imagens puchkinianas e a concepc¢ao de um tipo de unidade tematica que emerge
das construgdes em contraponto ou da tensdo dos elementos compositivos.

Nesse conjunto textual, Eisenstein também enfatiza a precisdo das escolhas
puchkinianas de elementos que devem provocar o leitor/espectador, gerando tensdes na prépria
estrutura dos versos. Por isso, para o cineasta, ndo é a selecao de detalhes colocados em paralelo
que constitui a esséncia da montagem, mas sim o jogo de ideias provocado por esses detalhes.

Tomemos como exemplo um trecho do poema O cavaleiro de Bronze [Meonuwiit Bcaonux] em

282 No original: “[...] the art of viewing — and | mean viewing, in both the senses of this term — not seeing”.
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que o leitor acompanha poeticamente a invasdo do rio Neva as ruas de Sdo Petersburgo. Cada

verso da estrofe selecionada constitui um quadro da sequéncia. O movimento é de dentro para

fora, em uma espécie de projecdo tridimensional que se langa sobre o leitor, revelando a forca

e a beleza da inundacdo. A montagem dos versos e a rapida alternancia da descricdo enfatiza a

rebeldia das aguas que leva tudo a sua frente.

Hesa Bcro HOUB
PBanacs x Mopro mpotus OypH,
He omones ux OyiiHo# qypH...
U cnioputh ctano et HeBMOYb...
[oyTpy Han ee 6peramu
TecHuics Kydamu Hapo,
Jto0ysce OpeI3ramMu, ropaMu
W neHoil pa3bspeHHBIX BOA.
Ho cunoii BeTpoB oT 3anuBa
[Teperpaxnennas Hesa
O6paTtHo 112, THEBHA, OypIIMBa,
N 3aTomnsina octposa,
ITorona nyuie cBupenena,
Hesa B3nyBanace u pesena,
KoTtiom kiokoua u Kiryosich,
U Bapyr, Kak 3Bepb OCTEPBEHACH,
Ha ropon kunynacs. Ilpen Hero
Bcé mobexarno, Bc€ BOKpyT
Bapyr onycreno — BoJbl BAPYT
Brekiu B moazeMHbIe OABAIBI,
K pemerkam XJIbIHYIH KaHAJbI,
N Bemubul Ilerpomnons kak TPUTOH,
ITo mosic B BOy norpysxen3,

O Neva toda a noite
Forgou seu curso para o mar
E a louca procela cedeu...
Sem forgas ja para lutar...
A madrugada viu as margens
Pejadas de povo mirando
A poalha liquida, as vagas
E a espuma das &guas iradas.
A forga dos ventos do golfo
Fez o Neva emparedado
Recuar, fervente, irritado,
E, submergindo as ilhas,
Mais se enraivava a tempestade,
Inchava-se o0 Nev4, rugia,
Cachoava como um caldeiréo
E, qual fera subito enraivada,
Lancou-se a cidade. Fugia
Tudo a sua frente, tudo ficou
Deserto a volta — despenharam-se
As dguas nas caves, jorraram
Por sobre as grades dos canais
E em &gua até a cinta vogava
Petropolis, qual tritdo.

283 Apesar de ndo nos interessar um estudo comparativo de tradugdes, transcrevemos aqui a recente traducéo de
Felipe Franco Munhoz a fim de mostrar as imagens do poema em uma tradugdo brasileira. No corpo do texto,

citamos a traducdo portuguesa:
Apos perder

da chuva, o rio, batalha dura;

rasgar-se ao mar, em choque, agrura,

a noite inteira e, do, ceder...

Juntou-se o povo, gente, um bando,

nas margens, logo de manha,

ressaltos, jatos, contemplando

espumas d’agua-algoz: vila.

Mas, desde o golfo, a forca, um vento:

Nevé empurrado para tras,

com 6dio, zanga, turbulento;

e afunda as ilhas; e, alids,

cruel, pior, o clima estava;

rugia o rio: grossura brava;

borbulhas, bile: caldeiro;

e feito fera, supetéo,

verteu-se na cidade. E dele

tudo fugia; tudo, um triz:

vazio; sumicos, nao sutis,

em torno; um triz: pordo tomado,
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(PUCHKIN, 1999, p. 46-48) (PUCHKIN, 1999, p. 47-49)

Na sequéncia, uma espécie de plano geral apresenta o cenério, colocando em evidéncia
uma pintura dramatica da acao, que traz a tona a pequenez humana diante da forca da natureza.
Em alguns momentos, como em “As aguas nas caves, jorraram/ Por sobre as grades dos canais”,
h& uma espécie de aproximacgdo do olhar (da camera) que capta um instante que passaria
desapercebido em meio ao todo. A personificacdo do rio também altera o ponto de vista do
leitor, convocado a acompanhar a tragédia que se desenrola ndo como um fenémeno da
natureza, mas como um ato de rebeldia contra as interferéncias humanas.

Os trabalhos inspirados na poética de Puchkin também reforcam a tese de Eisenstein de
que os principios da montagem circulam em diferentes esferas do conhecimento humano e
constituem nao apenas uma forma de composi¢do, mas também, no interior da obra, revela uma
forma de pensamento singular em que as conexdes constitutivas do texto artistico sdo retiradas
de um sistema simples de causa e efeito, predominante em obras centradas na I6gica material
do fendmeno ou do evento retratado, para integrar um tipo de composicéo, em que o sistema de
associac0es, paralelos e analogias semanticas sao basilares na concepc¢éao da unidade textual.

Apesar de o termo montagem ser muito explorado no meio artistico desde o inicio do
século XX para indicar uma forma especifica de construgcdo que segue uma ldgica peculiar de
juncéo de fragmentos e uma consciéncia criativa da quebra de continuidade material de um
conjunto artistico, o conceito, na obra de Eisenstein, recebeu novas acep¢oes, penetrando nas
analises e criticas de diferentes sistemas artisticos que cultivaram a montagem como um
principio de construcdo ao longo dos anos. O cineasta demonstra em sua abordagem singular
que a préatica da montagem resistiu as mudancas de paradigmas artisticos. E podemos afirmar
gue isso acontece justamente porque a montagem € um principio mutavel conectado
diretamente a visdo de mundo expressa em cada obra, ndo correspondendo, portanto, a um
procedimento estanque passivelmente replicado.

O interesse de Eisenstein na relagéo entre 0 movimento das a¢des e a organizagéo interna
dos versos na obra de Puchkin, por exemplo, tem a ver com a construgdo de uma sequéncia
imagética em que os sentidos ressoam entre si. Disto vem a relevancia do contraponto musical

na condicdo de uma metéfora tedrica para indicar o convivio harmonioso de diferentes aspectos

canais jorrando: até o cercado;
e n’agua (igual Tritdo), viril
Petrdpolis: até o quadril.
(PUCHKIN, 2022, p. 27-29).
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constituintes da composigéo, o que garante amplitude semantica entre as diferentes partes de
uma obra. A montagem artistica é o método de composi¢éo, por exceléncia, baseado no conflito
de diferentes camadas da estrutura de uma obra. A nocdo de contraponto, originada na
convivéncia de elementos de natureza diferente conectados no interior da obra, diz respeito
justamente a essa premissa uma vez que, enquanto procedimento, desnhuda a Idgica dialética
dos fenémenos artisticos e a dindmica do funcionamento das diferentes partes da composicao
da imagem artistica.

A escrita de Puchkin é fundamentalmente marcada pelos conflitos das diferentes
camadas que sdo operadas pelas interconexdes em diversos niveis. Ndo por acaso, afirma
Roman Jakobson que “a alternancia de pontos de vista diferentes sobre um unico ¢ mesmo
objeto combina perfeitamente com a poética de Puchkin (2004, p. 57). De fato, os textos em
prosa de Puchkin sdo caracterizados por uma pluralidade de pontos de vista, muitas vezes
expressos de modo singular pelo narrador ou na relacéo entre os personagens, gerando um efeito
analogo a uma visio estereoscopica dos fatos. E esse procedimento narrativo que encontramos,
por exemplo, em A Dama de Espadas [ITuxoeas /Jama], cujo nd narrativo esta centrado no
desejo de Hermann de enriquecer por meio do jogo de cartas. O elemento central da engrenagem
narrativa é o segredo guardado pela velha condessa Ana Fied6tovna que poderia facilitar os
planos ambiciosos do jovem.

O modo de construgdo da novela a transforma em um interessante exemplo de
montagem artistica que ndo ocorre apenas na relacdo entre um episodio e outro, mas ocorre
entre os eventos internos de cada episddio. A passagem rapida do tempo e as digressées também
sdo recursos que favorecem a sobreposicdo de episoddios de natureza distinta. Citamos, como
exemplo, as cenas de aproximacao entre Hermann e Lisavieta em que, apesar de as investidas
serem provocadas pelo rapaz e ele ansiar por tirar vantagens desse contato, no plano narrativo
é a sobreposicao do ponto de vista da jovem gue se destaca.

A voz do narrador, por sua vez, ndo fica restrita ao desenrolar dos fatos. Ela é composta
por uma dindmica marcada por digressdes diretas ou indiretas que séo inseridas nos dialogos
entre personagens. A aparente simplicidade das a¢es é tensionada por um foco narrativo
caleidoscdépico que afasta o leitor do fio narrativo principal, permitindo que este veja as variadas
combinacdes das historias que se entrelacam; porém, sempre convergindo para dentro. E
exatamente dessa maneira que, no primeiro episodio, o leitor entra em contato com o elemento
desencadeador da narracdo. Tomski, amigo de Hermann, durante um jogo de cartas, revela na

mesa que sua avod, a condessa Ana, em sua juventude, recebeu um segredo que a permitiu ganhar
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trés partidas de carteado e resolver um problema financeiro justamente adquirido por causa de
jogos de azar.

A narracdo, que se inicia de modo impessoal, € assumida por Tomski, que relata o evento
marcante da vida da matriarca de sua familia. No momento de elucidar o que de extraordinario
havia acontecido com sua v, de maneira sutil o foco é direcionado para particularidades da
vida do Conde de Saint-Germain, responsavel pela boa sorte da condensa. Diz o narrador:
“Vocés sabem que ele se fazia passar pelo Judeu Errante, pelo inventor do elixir de longa vida,
da pedra filosofal etc. Zombava-se dele como de um charlatdo, e Casanova, nas suas memdrias,
diz que ele fazia espionagem?*” (PUCHKIN, 2018, p. 153). O fio narrativo é retomado sem
que a dindmica do segredo seja revelada; apenas a indole duvidosa do benfeitor é evidenciada,
fazendo aumentar o carater enigmatico do segredo: realmente a condessa Ana foi beneficiada
por uma dica magica ou foi apenas um fruto do acaso.

Esse aspecto mistico € o mesmo presente no desfecho da narrativa, mas agora o
conteido do segredo é compartilhado com o leitor em forma de discurso direto. A condessa,
depois de morta, vai a casa de Hermann com a suposta missdo de lhe entregar o que tanto
desejava: “- Vim a tua casa contra a minha vontade — disse ela, a voz firme -, mas tenho ordem
de cumprir o teu pedido. Um trés, um sete e um &s vdo ganhar seguidamente para ti, mas com
a condicao de que nédo apostes mais de uma carta por dia e que nunca mais jogues, a vida toda
[...]% (Ibid., p. 177).

Outra historia, cujos detalhes conhecemos por meio das digressées do narrador, é da
jovem Lisavieta Ivanovna, citada anteriormente, de quem Hermann se aproxima para atingir
seus objetivos. A presenca do rapaz provoca uma fratura na vida cotidiana da jovem que tinha
a funcdo de suportar os desmandos da condessa: “De fato, Lisavieta Ivanovna era uma criatura
extremamente infeliz. E amargo o pdo alheio, diz Dante, e penosos os degraus da porta de
outrem, e quem melhor pode conhecer a amargura da dependéncia que a pobre pupila de uma

velha da alta nobreza??®” (Ibid., p. 159). E o desejo da jovem de ser liberta dessa condi¢do de

284 No original: “BsI 3HaeTe, 4To OH BbIAaBaj ce0s 3a BEUHOTO KU/, 32 M300PETaTeNs KU3HEHHOTO dIMKCUPA U
¢dunocodekoro kamHs, ¥ Tpodas. Ham HUM cMmesuinch, Kak Haj miapiataHoM, a KazaHoBa B cBoWX 3ammckax
roBopurt, uto o 6but mmuow” (ITYIIKWH, 2022, p. 7).

285 No original: “— $I npura k Te6e MPOTHE CBOEI BOJIM, — CKa3alla OHa TBEP/IBIM TOJIOCOM, — HO MHE BEJIEHO
UCIIONHUTh TBOKO MPockOy. Tpoiika, ceMepka U Ty3 BBIUTPAIOT TeOe CPsiLy, HO ¢ TeM, YTOOBI ThI B CYTKU Ooiee
OJJHOW KapThl HE CTaBUII M 4TOO BO BCIO XH3Hb yxkKe mocie He urpan [...]” (Ibid., p. 39-41).

286 No original: “B camom nene, JInzaseta ViBaHOBHa ObliIa IPEHECUACTHOE co3aaHKeE. [ Opek aykoii xJ1e0, rOBOPUT
JaHTe, ¥ TSDKEITBI CTYNIEHHU 1y>KOTO KPBUIBIIA, @ KOMY U 3HATh TOPEYb 3aBUCUMOCTH, KaK He OeTHOI BOCIMTAHHHUIIE
3HaTHO#i crapyxu?” (Ibid., p. 14).
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clausura que a faz passar do flerte, por meio da troca de olhares pela janela, & abertura da casa
e entrada de Hermann na intimidade de Ana Fieddtovna.

A fala das personagens também provoca lances de digressao que despertam a atencao
do leitor. Mencionamos como exemplo dessas sutis mudancas na dindmica narrativa a fala &cida
da condessa quando esta solicita a seu neto um romance e ele sugere a leitura de um romance
russo, ao que a condessa responde: “Mas existem romances russos?... Manda-me um, meu caro,
manda-me, por favor!?™ (Ibid., p. 157).

Aqui apontamos apenas alguns breves exemplos que demonstram de que maneira a
composicdo narrativa cria cruzamentos de historias e pontos de vista acerca de diferentes temas
que dilatam a narrativa central. Em um romance, como Anna Kariénina, de Liev Tolstdi, por
exemplo, esse procedimento € amplamente usado para criar uma concepc¢do arquiteténica a
partir das diferentes conexdes internas em gue as linhas narrativas independentes se encontram.
Da perspectiva do sentido, a presenga de uma trama multilinear, ainda que de maneira sintética
dentro da novela, gera um ambiente de jogo, em que as histdrias se entrecruzam, originando
resultados imprevisiveis para o leitor. Possivelmente, é esse aspecto que Iuri Lotman recupera

ao estudar o tema do jogo na literatura:

O tema do jogo de cartas introduz no mecanismo do enredo, no elo contido
entre os desejos do heroi e os resultados de suas a¢des, 0 acaso, 0 movimento
imprevisivel dos acontecimentos. A casualidade se torna ndo apenas um
mecanismo do enredo, mas também um objeto das reflexdes do heréi e do
autor. O enredo comeca a ser construido como uma aproximacao do heroi do
seu objetivo, apds 0 que se segue a catastrofe inesperada (“de repente — a
loucura”, em Gogol; ou o “Descarrilhou!!!” de Kretchinski, em Sukhovoé-
Kobylin) (LOTMAN, 2004, p. 106).

Né&o aprofundarei a presenca do jogo na literatura russa, foco do trabalho de Lotman,
mas pontué-la é essencial para entendermos a relevancia que o uso da montagem, na condi¢do
de técnica literaria, possui na criacdo de conexdes aparentemente aleatdrias. Especificamente
no caso de A Dama de Espadas, Lotman pontua que a estrutura narrativa nao € continua, ja que
o0 texto “[...] se divide em situagdes-signos isoladas, indivisiveis: as cartas — e 0s intervalos entre
elas” (Ibid., p. 102.). Portanto, 0 que garante a unidade textual nesse caso sdo as cadeias

imagéticas originadas da combinacao intra-episodio.

287 No original: “A passe ectb pycckue pomansi?... [Tpurm, Gatronika, noxkanyiicra npurmu!” (1bid., p. 12).
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Dentro dessa perspectiva, a montagem literaria explorada por Pdchkin seria dotada de
um refinamento na constitui¢do do drama da agcdo, em que as imagens artisticas sdo criadas nao
no fluxo das acBes, mas na quebra de analogias causais. E para essas nuances que Eisenstein
direciona sua atencdo, buscando entender o conceito de cada obra. Desse modo, a partir da
poética de Puchkin, o cineasta nos ajuda a repensar a montagem artistica no campo literario,
assim como a sua relevancia que, embora seja correntemente reconhecida como um principio
artistico essencial do século XX, ainda carece de muito exercicio teérico para o entendimento
de sua presenca na literatura.

Outro aspecto muito relevante nesse processo € a montagem artistica como uma forma
de pensamento do autor. Compreender tal principio dentro dos estudos literarios € um meio
relevante para explanar as associacdes realizadas pelo autor ndo apenas por meio de associagdes
externas, mas tendo como centro dessas relacdes o proprio texto literario. Essa imersdo da
suporte ao entendimento expressivo da imagicidade presente em cada obra de Pdchkin,

conforme veremos no proximo subitem.

4.3.1. A imagicidade puchkiniana

A imagicidade é o resultado do trabalho estético realizado pelo autor; é o sistema de
imagens artisticas de cada obra, tal como vimos no capitulo 2. Trata-se de um mecanismo das
estruturas profundas do texto que surge das escolhas artisticas realizadas. O leitor, por sua vez,
entra em contato com esse conjunto imagético que se manifesta por meio da estrutura artistica.
Essa concepcéo levou V. V. Ivanov (2009) a enfatizar o interesse de Eisenstein em estudar o
que ¢ graficamente ndo representavel, a fim de operar a significagdo que vem do universo da
obra, mas ndo se esgota nele.

Para exemplificar os efeitos de imagicidade no campo literario, compondo o sistema de
uma obra, recuperemos mais um trecho de A Dama de Espadas. Conforme pontuamos
anteriormente, o jovem Hermann escuta de um amigo, durante uma partida de carteado, que a
avo conheceria um segredo capaz de gerar fortuna por meio do jogo de cartas. A possibilidade
de enriquecer por meio de um palpite de jogo da condessa Ana Fied6tovna torna-se uma
obsessdo para o jovem alemé&o. Calculista, conforme definido por seu amigo Tomski, Hermann
elabora um plano para ter acesso a condessa: aproxima-se de sua dama de companhia, a jovem
Lisavieta Ivanovna. Apds ganhar a confianca da jovem, por meio de um jogo barato de seducéo,

consegue informacgOes para entrar na casa com a desculpa de desfrutarem de um encontro



212

amoroso. Ao longo do desenvolvimento narrativo, a personagem vai se reificando, assim como
o dinheiro que almejava, e a ideia de morte ganha espaco no plano da narracdo. O trecho que
selecionamos carrega o tom fantasmagorico que a condessa e Hermann passam a compartilhar

a partir do encontro fatal:

A exemplo de todas as pessoas idosas, a condessa sofria de insonia. Depois de
se despir, sentou-se a janela, em sua poltrona Voltaire, e mandou embora as
criadas. Levaram dali as velas e o quarto ficou novamente iluminado apenas
com a lampada votiva. A condessa estava sentada, toda amarela, movendo os
labios pendidos e balancando-se para direita e para esquerda. Os seus olhos
bacos expressavam absoluta auséncia de pensamento; olhando-a, podia-se
pensar que 0 movimento da horrenda ancia provinha néo da sua vontade, mas
da acdo de uma corrente galvanica secreta.

De repente, aquele rosto de cadaver transformou-se inexplicavelmente. Os
labios deixaram de se mover, os olhos ficaram mais vivos: um homem
desconhecido estava em frente da condessa.

- N&o se assuste, pelo amor de Deus, ndo se assuste! — disse ele, em voz baixa,
mas bem distinta. — N&o pretendo fazer-lhe mal: venho implorar-lhe um favor.
A velha olhava-o em siléncio, e parecia ndo ouvir. Hermann imaginou que ela
estivesse surda e, inclinando-se bem ao seu ouvido, repetiu-lhe o mesmo. A
velha ainda se manteve calada (PUCHKIN, 2018, p. 168)2%8,

Mesmo sem uma reacdo da senhora, Hermann expde o motivo de sua angustia e diz
desejar apenas as trés cartas que poderiam lhe garantir trés vitdrias. A condessa apenas diz ter
se tratado de uma brincadeira. O rapaz perde o controle diante da resposta da condessa e de

“seu estado de insensibilidade”:

Esperou fremindo a sua resposta. A condessa calava-se sempre; Hermann
ajoelhou-se.

- Se algum dia — disse ele — 0 seu coracdo conheceu o sentimento do amor, se
a senhora lembra-se desses enlevos, se ja sorriu a0 menos uma vez ouvindo o
choro do filho recém-nascido, se algo humano ja pulsou em seu peito, eu lhe
imploro, pelo amor de esposa, de amante, de mae, por tudo o que existe de
sagrado, ndo recuse o meu pedido! Desvende-me o seu segredo! De que lhe
adianta?... Talvez ele esteja ligado a um pecado horrivel, a perda da salvagao
eterna, a um pacto demoniaco... Pense um pouco: a senhora é velha: resta-lhe

28 No original: “Kak u Bce crapble oau BooOwe, TpaduHs cTpajgana GeccoHHMIero. PasaeBimuch, oHa cena y
OKHa B BOJBTEPOBHI Kpecila W OTOCHana TOpHUYHBIX. CBEYM BBIHEC/IH, KOMHATa OMSATh OCBETHIIACH OJHOIO
nammaznoio. ['paduns cumena Bes xENTast, MIeBeII OTBUCIBIMY TyOaMu, Kadasch HAaIlpaBO M HaleBO. B MyTHBIX
rmazax e€ m300pakaaoch COBEPIIEHHOE OTCYTCTBHE MBICIH; CMOTPS Ha HE€, MOXHO ObUIO OBl MOAYMAaTh, UTO
KagaHWe CTPAIIHON CTapyXH MPOUCXOIMUIIO HE OT €€ BOJIH, HO 10 JIeHCTBUIO CKPBITOTO TaJIbBaHU3MA.

Brpyr 310 MEPTBOE NUIIO0 M3MEHIIIOCHh HEM3BACHUMO. [ yOBI IIepecTany MeBEeTUThCA, TIa3a 0KUBIINCE: TIepes
rpadMHEr0 CTOSUT HE3HAKOMBIN MY>KYMHa.

— He nyraifrecs, pagu bora, He myraiitecs! — cka3all OH BHATHBIM U THXUM T'OJIOCOM. — f] HE HIMEI0 HaMepeHus
BPEIMTH BaM; s IPUIIEN YMOJISATH Bac 00 OHOW MHIIOCTH.

Crapyxa Mojya CMOTpeja Ha HEro M, Ka3ajoch, €ro He ciblxaja. ['epMaHH BOOOpas3mi, 4TOo OHA IIyXa, W,
HaKJIOHSCh HaJl CAMBIM €€ yXOM, TIOBTOPHII el To ke camoe. Crapyxa Monuana no npexxsemy’ (ITYILIKWH, 2022,
p. 27-28).
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pouco para viver — e eu estou disposto a tomar o seu pecado sobre a minha
alma. Desvende-me apenas o seu segredo. Pense que a felicidade de um
homem esta nas suas maos; que ndo somente eu, mas também os meus filhos,
netos e bisnetos hdo de abengoar a sua memoria e veneré-la como um
sacrério...

A velha ndo respondeu palavra.

Hermann levantou-se.

- Velha bruxa! — disse ele, cerrando os dentes. — VVou obriga-la a responder...
Dito isto, tirou do bolso uma pistola.

Vendo a arma, a condessa manifestou-se pela segunda vez forte emocdo.
Balancou a cabeca e levantou o brago, como que se protegendo do tiro... Em
seguida, caiu de costas... e ficou imével.

- Deixe de criangada — disse Hermann, tomando-lhe a médo. — Pergunto-lhe
pela tltima vez: quer indicar-me as suas trés cartas? Sim ou ndo?

A condessa ndo respondeu. Hermann percebeu que estava morta (Ibid. p. 169-
170)%,

O tema da morte aqui vira um jogo dentro da prépria estrutura. Esse jogo tem uma
segunda rodada apds o enterro da condessa, quando o jovem supostamente é visitado pelo
fantasma da idosa que diz a ele perdoar e ao jovem oferece a sequéncia de cartas que deve jogar.
Diante do fantastico, o leitor ja ndo é mais capaz de distinguir o que existe ou ndo existe, o que
esta vivificado ou morto nas ac¢Ges do protagonista, levando ao desfecho ou a terceira rodado
do jogo. Hermann decide usar a suposta sequéncia de cartas revelada pela condessa, trés, sete,
as. O rapaz consegue éxito nas duas primeiras partidas; porém, na terceira, sua autoconfianca

o leva a derrota:

Hermann retirou a sua e fez a aposta, cobrindo a carta com um maco de
cédulas. Parecia um duelo. Um profundo siléncio reinava ao redor.
Tchekalinski pos-se a bancar, as mios trémulas. A direita, saiu uma dama, a
esquerda, um as.

- O as ganhou! — disse Hermann e descobriu a sua carta.

289 No original: “On ocTaHOBMIICS U ¢ TPENETOM OXKH/IaN €€ oTBeTa. ['padus Moana; ['epMaHH CTal Ha KOJIEHH.
— Ecim xorpa-unby s, — ckaszai oH, — cepJle Balle 3HaJO0 YyBCTBO JIIOOBH, €CIIM BBl IOMHHUTE €€ BOCTOPTH,
€CII BBl XOTh Pa3 YJBIOHYJINCH NPH IUIa4e€ HOBOPOKAEHHOTO CHIHA, €CIIM 4TO-HUOYIb derIoBeueckoe OMIIoch
KOTr/a-HUOY b B TPY/IU Balllel, TO yMOJISIFO BaC YyBCTBAMU CYIPYTH, JIIOOOBHUIIBI, MaT€PH, — BCEM, UTO HU €CTh
CBATOTO B JKH3HU, — HE OTKXUTEC MHE B MOei mpochbe! — OTKpOHTEe MHE Bamly TaiHy! — 4YTO BaM B HEH?..
Moxert ObITh, OHa CONIPSDKEHA € Y>KaCHBIM I'PEXOM, C TTary00r0 BEYHOT0 0J1a)KEHCTBA, C JIbSIBOIBCKUM JIOTOBOPOM. ..
[TomymaiiTe: BBI CTaphl; )KUTh BaM YK HEIOJITO, — 51 TOTOB B3SITh IPEX Balll Ha CBOIO Aynry. OTKpOHTE MHE TOIBKO
Bamry TaifHy. Ilogymaiite, 94To cHacTie 4eloBeKa HaXOIOHWTCS B BAIIMX PyKaX; YTO HE TONBKO s, HO M JAETH MOH,
BHYKH M IIPaBHYKH 0JIarociaBsT Ballly NaMsTh U OyIyT €€ YTUTh, KaK CBATBIHIO...

Crapyxa He oTBe4asia HU cJioBa. ['epMaHH BCTal.

— Crapas BeibMa! — cka3ay OH, CTHCHYB 3yObl, — TaK s ) 3acTaBIto TeOst oTBeYaTh... C 3TUM CIIOBOM OH BBIHYJI
13 KapMaHa ITUCTOJIET.

[pu Buze mucrosnera rpaduHs BO BTOPOi pa3 okaszana cuiibHOE 4yBcTBO. OHA 3aKKMBaJia TOJIOBOIO U ITOIHsIIA PYKY,
Kak OBl 3aCJIOHSSIC OT BBICTpEa... [IoTOM IoKaTHiIack HAB3HNYb... © OCTallach HEABHKIMA.

— IlepectanbTe pebsunThesi, — ckasan ['epmanH, B3sB e€ pyKy. — CrpammBaio B OCIEIHUN pa3: XOTUTE JIN
Ha3HAYUTh MHE Ballli TPU KapThl? — Ja Win HeT?

I'paduns He oTBevana. ['epmanH yBuzen, yro oHa ymepna” (Ibid., p. 30-31).
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- A sua dama est& morta — disse afavelmente Tchekalinski.

Hermann estremeceu: realmente, em lugar do &s, tinha na frente uma dama de
espadas. Nao acreditava no que via, ndo compreendendo como pudera se
enganar.

Nesse momento, teve a impressdo de que a dama de espadas entrecerrava um
olho e sorria com mofa. Espantou-o aquela semelhanca extraordinaria...

- A velha! — gritou horrorizado (Ibid., p. 181)*.

Desse modo, o leitor presencia o duelo entre a velha condessa e o jovem Hermann. As
tensdes imageticas construidas em torno da auséncia da fala antes da morte e a fala da condessa
que ecoa constantemente na mente de Hermann criam a unidade estrutural do conto, numa
precisdo narrativa em que nada sobra. Esse conjunto que resulta numa obra imageticamente
potente € o sistema de imagicidade do autor que introduz uma forma de materializacdo estética
de captacdo do mundo e sua consequente qualidade imagética suscitada mentalmente quando
“as representacdes se transformaram em uma imagem” (EISENSTEIN, 2002b, p. 23).

A montagem seria, portanto, 0 método artistico utilizado pelo criador para permitir que
0 espectador participe do processo criativo: “o espectador ¢ compelido a passar pela mesma
estrada criativa trilhada pelo autor” (EISENSTEIN, 2002b, p. 29). Foi nesse cenario de uma
cultura das imagens além do visual que a obra de Puchkin ganhou singular interesse nas aulas
de Eisenstein no curso de Dire¢do Cinematografica ministradas no Instituto Estatal de Cinema
(VGIK). O cineasta analisou com seus alunos os sistemas visuais e sonoros e as técnicas de
composicdo de versos na poética de Puchkin com a clareza de que o mais importante a ser
observado nessa relacdo era o entendimento que surge da combinacéo e escolha dos detalhes
expressivos. Diz Eisenstein: “uma condigdo obrigatdria para a composicdo da pega de
montagem sera que ndo seja um detalhe qualquer, mas o detalhe, um elemento que tem a
propriedade através de seu pars de evocar o sentimento de toto da forma mais completa
possivel?'” (3M3EHILTENH, 1964, p. 433, traducdo nossa).

290 No original: “I'epMaHH CHSJ ¥ IIOCTAaBMII CBOKO KapTy, IOKPHIB €& KUIIOi 6aHKOBBIX OMIETOB. DTO HOX0XKE ObLIO
Ha MOoeTUHOK. [ Ty0oK0oe MOTYaHUE IAPCTBOBAIIO KPYTOM.

UekalMHCKUM cTal MeTaTh, pyKH ero Tpsciuch. HanpaBo seria qama, HaJeBo Ty3.

— Ty3 Bemrpan! — cka3zay 'epMaHH B OTKPBII CBOIO KapTy.

— Jlama Bamra youra, — cka3aj JacKOBO YeKaJIMHCKHIA.

I'epmaHH B3IpOTHYII: B CAaMOM JieJIe, BMECTO Ty3a Y HETO CTOsula MUKoBas nama. OH He BEPWUI CBOMM TJa3aM, He
MMOHUMAsI, KaK MOT OH O0AEPHYTHCS.

B sty MuHYTY eMy moka3ajioch, YTO MAKOBAs AaMa MPHILYPIIAch U yCMexXHylack. HEOOBKHOBEHHOE CXOJICTBO
MOPa3mIo €ro...

— Crapyxa! — 3akpuuan oH B yxace” (1bid., p. 47).

291 No original: “O6s3aTebHBIM yCIOBHEM [/ KOMIO3HMIUM MOHTa)KHOTO KycKa, TAKHM 00pa3oM, Oy[eT To,
49TOOBI OH OBUI HE TIPOCTO JFO00I TeTalbio, a IETaIbio, SJIEMEHTOM, 00JIAIAlONIINM CBOMCTBOM Yepe3 cBO# ‘pars’
MaKCHMAJTLHO TIOJTHO BBI3BIBATH OIIyIeHue ‘toto’”.
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A presenca dos detalhes expressivos apresenta um tipo de composi¢do em que a
alteracdo ritmica é a base da concep¢do semantica. A l6gica narrativa se torna imprevisivel uma
vez que os elementos emocionalmente relevantes para a estrutura artistica surgem em
momentos ndo regulares, criando um jogo de movimento cuja finalidade € gerar maior
dramaticidade imageética. Para explicar essa dindmica, Eisenstein propde, no texto Montagem
Vertical [Bepmuxanvuwiii Monmaoic], um desenho em que as agdes ocorrem de modo regular,
gerando uma monotonia ritmica, e isso € representado pela confluéncia das setas que se
direcionam para o mesmo lugar. J& no segundo desenho as setas se chocam e desse embate

emerge a énfase imagética almejada:

auea Gau aum) @

Desenho 1 Desenho 2
(SU3EHILTEMH, 1964, p. 256)

E esse tipo de movimento dramético que Eisenstein destaca das cenas de batalha
presente nos poemas de Puchkin. Em Rusléan e Liudmila [Pycran u Jlroomunal, poema inspirado
nas tradicdes folcloricas russas, o cineasta visualiza uma dindmica semelhante que emerge por
meio das descri¢des compositivas da cena de batalha. Vejamos o fragmento do poema analisado

por Eisenstein:

1. Comnncs — u 3aBapuiics 00il. 1. Encontraram-se e comegou a luta.

2. TTouysi cMepTh, B3bIIPaK KOHH, 2. Sentindo a morte, os cavalos saltaram,

3. otk cTy4aTh Me4YH 0 OPOHH; 3. Comecaram a bater as espadas nas armaduras;
4. Co CBHCTOM Tyua CTpeJl B3BHJIACH, 4. Com o assobio, uma nuvem de flechas surgiu,
5. PaBHMHA KPOBBIO 3aJIHJIACh; 5. A planicie cobriu-se de sangue;

6. CtpeMriiaB Hae3IHUKH TIOMYAIINCH, 6. Os cavaleiros correram velozmente,

7. Ipy>XMHBI KOHHbIE CMEIIAIUCH; 7. Os esquadrdes de cavalaria se misturaram;

8. COMKHYTOM, IPY>HOIO CTEHOM 8. Um muro fechado, unido

9. Tam pyOHUTCs CO CTPOEM CTPOIi; 9. L4 combate a formag&o em fileira;

10. Co BCaJHUKOM TaM MeIIni ObeTCs; 10. L& uma pessoa em pé luta com um cavaleiro;
11. Tam KOHb UCTTyTaHHBIH HECETCS; 11. L& um cavalo assustado corre;

12. Tam pycckuit maji, TaM TMeUEHET; 12. L4 caiu um russo, 14 um pechenego;

13. Tam KK OUTBBI, TaM MOOET; 13. L4 gritos de batalha, l& fuga;

14. Tot onpokuHYT O0y1aBOIO; 14. Aquele derrubado por uma clava;

15. Tor merkoii mopaskeH CTPEIoko; 15. Aquele atingido por uma flecha leve;

16. Ipyroii, mpuaBICHHBIN IIIATOM, 16. O outro, esmagado pelo escudo,

17. PactonTas GeleHbIM KOHEM. .. 17. Esmagado por um cavalo furioso...2%

292 Como ndo ha uma traducéo artistica do poema Ruslan e Liudmila para o portugués, realizamos uma traducéo
literal dos versos de Plchkin para que os leitores tenham acesso a ideia geral do fragmento.
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(IIYLLIKKH, 2021, p. 91-92)

O fragmento do poema refere-se a batalha contra os pechenegos ou pechenegues, povo
semi-ndmade que vivia na Asia Central. Trata-se de uma sequéncia em que o narrador,
observando o episodio, passa a indicar os quadros da acdo. De acordo com Eisenstein, a
organizacao dos versos coloca em evidéncia uma sucessao de planos de carater cinematografico
em que sdo intercalados “planos gerais” e “primeiros planos”, conforme vemos na relagao entre
0S Versos iniciais e 0s versos em que o leitor se depara com os detalhes do que se passa no
campo de batalha. Para defender sua tese, o cineasta divide os versos como se fossem 0s
diferentes elementos explorados no processo de montagem. Apesar de um pouco extenso,
julgamos ser pertinente reproduzir a citacdo aqui para acompanharmos a proposta de leitura
entre linguagens usadas por Eisenstein:

Primeiro verso: e comegou a luta. Titulo tipico.

Segundo verso: resolucdo tipica do inicio da cena com primeiros planos da
“acdo-prévia”. E como uma sugestio (Vorschlag?®) do ritmo e da acéo do
préprio quadro.

Terceiro verso: E 0 mesmo com o som. As espadas nas armaduras - um
primeiro plano visual. Sonoro - definindo a tonalidade do som principal para
toda a cena. O “primeiro plano” desse timbre sonoro sera o principal condutor
de toda a imagem. Isso, claro, ainda ndo é tanto uma luta [quanto] é uma
batalha, apenas reforcada pelos golpes de espadas em seus proprios escudos.
Quarto verso: De som para som. O zumbido surdo do metal se funde com o
assobio das flechas para cima. Como uma luva arremessada. Ou uma resposta
ao desafio anterior. A imagem de uma “nuvem de flechas”, claro, em um plano
geral. Quinta linha: do som a imagem. Um plano menos geral. Para baixo. “As
flechas acertaram”. A planicie esta coberta de sangue. O primeiro golpe. O
primeiro sangue derramado.

Sexta linha: reagdo aguda. Plano geral da cavalaria saindo do lugar.

Sétima linha: a cavalaria colide com a cavalaria que corre em direco a eles.
Oitava linha: fechamento em fileiras. Nona linha: esmagados®*
(DUBEHILTENH, 1964, p. 434-435, traducao nossa).

293 Segundo os editores da edigdo em russo, trata-se de um termo alemao que, no &mbito musical, significa um
embelezamento melddico que precede o som principal.

2% No original: “Crpoka nepsas. “U 3apapuics 60i” — TUIHYHBLA THTP.

Crpoka Bropas. TunuyHOe paspelleHue Hadana CLEHbl KPYIHBIMU IIaHAMHU «IIPEIBAPUTEIBHOrO ICHCTBUSMY.
Kpymmble manst “B3srpaBiinx KoHeir”. 1o kak 661 Vorschlag purmy u neiicTBuro camoil KapTHHBIL.

Crpoka tpeths. To ke camoe B 3Byke. “Meun o OpoHHM’ — 3pUTENBHO KPYNMHBIH IUIaH. 3BYKOBO — 3aJaHHE
OCHOBHOH 3BYKOBOI TOHAJBHOCTH Ha BCIO cleHy. “KpymHblii mian” TOro 3ByKOTeMOpa, KOTOPBIA SBHTCS
OCHOBHBIM HECYIIMM BCEH KapTHUHBI 3ByKa. JTO, KOHEYHO, €Ile¢ HE CTOJHKO CXBaTKa, [CKOJBbKO| OOH, JHUIIHL
YCWICHHBIN yiapaMu Meuei 1o COOCTBEHHBIM LITUTaM.

Crpoka uerBeprast. 13 3Byka B 3BYK. [ 7IyXoii /15131 MeTas1a B3BUBAETCSI CBUCTOM cTpel BBepX. Kak ObI OpomieHHas
nepuaTka. M omseem Ha BBI30B NpeabLaynero jsisra. M3o0pakenne “Tyda crpen’” — KOHEYHO, OOmuil miaH.
Crpoka msras. V3 3Byka B u3o0paxkenne. MeHee obummid mnad. Buusz. “Crpensl nonany”. PaBHUHA 3auBaeTcs
kpoBblo. IlepBeiii nonasmuii yaap. [lepsas nponusIiascs KpoBb.

Crpoxka mecras. Pe3kas peakuus. OOmuii rraH KOHHUIBI, CPBIBAIOIIEHCS ¢ MecTa.

Crpoxka cenpmast. KonHuna Bpe3aeTcs B KOHHUILY, MUAIIlylOCsS] HABCTpEUy.
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Em sua anélise, Eisenstein aponta como cada um desses grupos imagéticos, apesar de
possuirem dindmicas especificas, estdo conectados pela l6gica da a¢do. Essa mesma l6gica
segue as demais linhas destacadas pelo cineasta, para quem a estrutura de intercalacao de planos
gerais e primeiros planos resultam em duas linhas estruturais: “[...] um quadro da batalha geral
e, a0 mesmo tempo, um quadro de uma Unica batalha?®>” (Ibid., p. 435, traducdo nossa). Na
visdo do cineasta, Pachkin demonstra como se passa ritmicamente, usando 0 mecanismo de
montagem, de um caso particular para um evento coletivo.

Nesse episodio, o uso do primeiro plano ndo € reconhecido pela alteracdo dimensional
na construgdo do quadro, mas pela énfase nos detalhes da agao: “Phchkin se aproxima cada vez
mais a medida que a acdo aumenta?®®” (Ibid., p. 437, traducdo nossa) e este seria, segundo o
cineasta, o mesmo “jogo de aproximacio e envolvimento do espectador da agdao?®”” (Ibid., p.
437, traducdo nossa). E aqui o uso dos pronomes la [man] e aquele [mom], presentes de maneira
anaforica nos versos, aproxima o olhar do leitor do olhar do narrador, conduzindo-o para 0s
detalhes que deveriam ganhar relevancia efetiva na constituicdo da batalha.

De volta ao texto Montagem Vertical, Eisenstein destaca trés detalhes que indicam 0s
meios pelos quais alguns combatentes sdo abatidos no campo de batalha: “[...] um foi atingido
por uma flecha, o outro por uma clava e o terceiro esmagado por um cavalo?®®” (Ibid., p. 257,
traducdo nossa). Na leitura do cineasta, para evitar uma relacdo ascendente, tal qual
exemplificada no desenho 1 apresentado anteriormente, formando uma linha simples, Plchkin

gera um recuo no elo intermediario, conforme esquematiza:

nao: flecha — clava — cavalo “I...]

Aguele derrubado por uma clava;

Aguele atingido por uma flecha leve;

(Ibid., p. 257) | O outro, esmagado pelo escudo,

Esmagado por um cavalo furioso...3®”
(“Ruslan e Liudmila™)

mas: clava — flecha — cavalo®®

Crpoka BocbMast. COMKHYBIIUCH pagaMu. CTpoka aessitast. Pyosrcs”.
2% No original: “[...] xkapTuna oxHOrO 0611Er0 605 1 B TO K€ BPeMs KAPTHHA OJHON €IMHMYHON CXBATKH .
2% No original: “[...] TlyukuH sienaeT no Mepe BO3pacTaHus JeicTBUs Bee 60JIbliee U Oonblee NpUbIuKeHUe” .
297 No original: “[...] urpa Ha IPUOIMKEHHE U HA BOBJIEUEHUE 3PUTENS BHYTPb JeiicTBUs”.
2% No original: “[...] muH nopasxen cTpenoii, Apyroii — OynaBoii, a TpeTuii pa3faBiIeH KOHeM .
29 No original: He: crpena — OynaBa — KOHb,

a: OylaBa — CTpesia — KOHb.
390 No original: ... Tor onpokunyT Gy1aBOIO;

Tor nerkoit nopaxeH CTPEIoo;

Jpyroii, npuiaBIeHHBIN IUTOM,

Pacrontan OeimeHbIM KOHEM...”

(“Pycnan u Jlrogmuina’)
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A construcdo de Puchkin demonstra que “[...] os movimentos individuais do olho da
esquerda para a direita através de todo o sistema de quadros somam uma imagem
generalizante®® [...]” (Ibid., p. 257, traduc&o nossa), criada por meio do embate dos elementos
da esquerda e da direita. Esse, na verdade, é o principio montagistico usado em toda a sequéncia
da batalha. O inimigo ndo aparece, sua presenca € inferida pelas a¢des. Essa dindmica também
estabelece um modo de leitura pautado pela “adi¢ao” da percepgao advinda dos quadros em que
a parte imagética é evocada pela sensacdo. Trata-se de um tipo de composi¢cdo que educa o
olhar “[...] para uma leitura plastica completamente diferente. Ele ensinara o olho a ndo conectar
de modo linear quadro a quadro, mas o forcara, por exemplo, a mergulhar quadro a quadro®°?”
(Ibid., p. 258, traducdo nossa). Esse fluxo significa que a leitura se d& na compreensdo das
camadas imagéticas: “isso dara a sensagdo de chamar a atengao para a profundidade ou colisdo
da imagem do espectador®®” (Ibid., p. 258, traduc&o nossa).

Eisenstein, ao demonstrar por meio da montagem de Puchkin que é possivel construir
uma estrutura que resulta num refinamento dramatico, reforga a relevancia dos detalhes como
parte desse processo e reforca a tese que apresentou na Conferéncia Criativa do Sindicato dos
Trabalhadores do Cinema Soviético®® em defesa da montagem. O discurso proferido por
Eisenstein a seus colegas do campo cinematografico poderia ser lido hoje como um marco que
sedimenta as bases dos estudos eisensteinianos sobre a forma artistica e indica uma busca de
fidelidade tedrica que, embora nédo seja incontestavel, foi norte de sua producéo.

Eu dividi [nosso cinema] da seguinte maneira: 1924-29 pode ser definido
como 0s anos em que tipagem e montagem foram as aspiracdes
predominantes. O proximo estagio durou de 1929 até o fim de 1934. Esse
estagio pode ser distinguido por sua abordagem de personagem e drama. Isso
significa que personagem ndo menos do que drama era essencialmente o
préximo estagio de desenvolvimento do que figurou, em embrido, no periodo
anterior como tipagem e montagem®® (EISENSTEIN, 2010b, p. 17, tradugdo
nossa).

301 No original: “[...] oTnenbHbBIe ABMYKEHHMS IJ1a3a ClIeBa HAMPABO Yepe3 BCIO CHCTEMY KaJpOB CKJIAJbIBAIOTCS B
onuH oboOmaromuii oopas [...]”.

302 No original: “[...] ‘BocnuTBIBATH’ IJ1a3 HA COBEPLIEHHO MHOE ILIACTMYECKOE uTeHue. OHA IPHYYHT IJ1a3 He
MIPHUCTpaUBaTh KaJp K Kaapy cOOKy, a 3aCTaBUT €ro, HallpuMep, HacJIanBaTh KaJp Ha Kajap™.

308 No original: “Drto gacT omyiiesue BTATUBaHUSA BHUMAaHUA B TIIyOMHY MM Hae3[a N300paKeHNs Ha 3pUTess.
304 Nesta pesquisa, estamos usando a versdo em lingua inglesa e a russa. Em portugués, ha uma versio menor do
texto publicada no livro A Forma do Filme sob o titulo de “A forma do filme: novos problemas”. O organizador
de Film form, matriz do livro brasileiro, comenta, em nota de rodapé, que o texto foi alterado pelo proprio
Eisenstein a fim de ser compartilhado com os leitores estrangeiros. Até o0 momento, ndo localizei nenhuma versao
em russo do texto modificado.

395 No original: “I divided it up as follows: 1924-29 can be defined as the years when typage and montage were
the prevailing aspirations. The next stage lasts from 1929 to the end of 1934. This stage may be distinguished by
its approach towards the problems of character and drama. This meant that character no less than drama were
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Eisenstein abriu a sua fala na conferéncia justamente com essa proposta de periodizacéo
do cinema soviético, retomada no texto sobre Puchkin, ressaltando a mudanca de estilo e as
questdes estruturais gerais que pautavam o carater dialético do cinema soviético e refletiam o
préprio curso revolucionario da historia soviética. Os feitos de seus contemporaneos evocados
na parte inicial de sua fala edificam uma sintese da trajetdria cinematogréfica soviética ateé
aquele momento, autorizando Eisenstein a encaminhar uma discussdo sobre o problema da
pratica da criacdo da forma artistica em consonancia com as ideias do Realismo Socialista e,
indiretamente, voltar-se para uma defesa de seu préprio projeto.

O terceiro estagio ndo presente na citacdo estava na ordem do dia, no momento
simultaneo ao discurso, que Eisenstein chama de “estagio sintético™: “este periodo absorve, ¢
ird absorver, toda aquela cultura, todos os resultados do trabalho criativo desenvolvido no
periodo precedente, ¢ em vez de ‘resumi-los’, isso os dota com novas qualidades e os eleva a
conquistas sem precedentes®®®” (Ibid., p. 25, traducdo nossa). Essa proposta de Eisenstein aos
seus colegas é a de que 0 novo cinema soviético deveria ser ainda mais eficaz artisticamente
justamente porque contava com conquistas ja significativas no ambito da expressividade
artistica que deveriam ser complexificadas e ndo abandonadas, por exemplo, questdes teoricas
e artisticas do segundo estagio - personagem, roteiro e enredo — que nem sempre ocuparam 0
centro das discussdes em sua respectiva fase, mas impulsionaram o surgimento de demandas
fundamentais da fase seguinte.

Outro exemplo do modo de abordagem da obra de Puchkin usado pelo cineasta-
pedagogo vem da analise do romance em versos Evguiéni Oniéguin®”, talvez uma das obras
mais conhecidas do poeta. O poema, que relata uma histéria de amor marcada por desencontros,
é conhecido pela originalidade das construcdes poéticas. Outro aspecto destacado por alguns
tedricos russos € o carater didatico do romance, uma vez que a obra pode ser abordada como
um meta-romance. O enredo em si ndo é carregado de a¢des, mas a concepcao imageética e a
construcdo de personagens despertaram o interesse dos leitores e dos criticos da época e até
hoje chama a atencdo dos pesquisadores. Jakobson fala acerca do rico trabalho realizado por

Puchkin que nos remete, inclusive, a aspectos do enredo encontrados em A Dama de Espadas:

essentially the next stage of development of what had figured, in embryo, in the earlier period as typage and
montage”.

308 No original: “This period absords, and will absord, all that culture, all the results of the creative work carried
out in the preceding periods, and rather than ‘summing them up’, it endows them with new qualities and raises
them to unprecedented achievements”.

307 O romance em versos foi publicado em série entre 1825 e 1832. Apenas posteriormente ganhou uma versdo
aglutinada em um Unico volume.
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A estrutura poética atrai voluntariamente a atencdo do leitor sobre o poeta-
narrador: “Neste momento, estou escrevendo ndo um romance, mas um
romance em versos — o que ¢ bem diferente”, revela Puchkin. O autor e o
leitor, assim como os verdadeiros protagonistas da intriga, sdo personagens
ativas e constantes do Evguiéni Oniéguin. Seus pontos de vista se entrecruzam
de diversas maneiras, e essa interpenetracdo de significacdes subjetivas cria a
impresséo de que a obra advém de uma objetividade suprapessoal, olimpica.
Em seu prefécio original ao primeiro capitulo, Puchkin afirma duvidar que o
poema termine algum dia (JAKOBSON, 2004, p. 56).

A originalidade estrutural marca o romance em verso desde seu inicio, ja que ha uma
auséncia de introducdo tradicional para o enredo. Os primeiros versos colocam o leitor no fluxo
da vida de Oniéguin. Apesar de existir um sistema regular de personagens e eventos, Pachkin
zela pelo mergulho nas diferentes visdes sobre 0 mesmo assunto e as consequentes nuances
dramaticas desses aspectos, dado que foi de fundamental relevancia para a leitura
eisensteiniana. Ainda sobre o campo estrutural, Roman Jakobson chama a atencédo para o fato

de que, nessa obra:

As inconsisténcias internas constituem um elemento consciente do texto,
como o proprio Puchkin reconhece (de acordo, neste ponto, com a poética
romantica): deve-se permitir uma certa oscilagdo do sentido. Se o poema fosse
demasiadamente coerente, sua eclosdo teria sido freada; ao contrario, era
necessario fazer de tudo para reforcar a impressdo de um romance livre, de
estrutura vaga e de evolugdo imprevisivel (Ibid., p. 56).

Podemos verificar que esse tipo de construcdo esta baseado em um jogo com a
montagem responsavel pela criacdo do sistema das obras. Note-se que as imagens nao sao
resultantes apenas de tropos de linguagem, mas advém de um dominio de construcdo de
imagem. A esse respeito, diz Jakobson: “cada imagem de Puchkin ¢ de uma polissemia tdo
elastica, e de uma capacidade assimilatoria tdo espantosa, que ela se insere facilmente nos mais
variados contextos” (Ibid., p. 57). Desse modo, mais importante do que o enredo em si sdo as
linhas de tensdo que se encontram ao longo dos episédios.

A expressividade puchkiniana permite a criacdo de uma imagem advinda do movimento
visual e do ritmo fundidos de modo organico. Assim o “espectador/leitor” nao vé apenas os
elementos representados na obra terminada, mas também experimenta o processo dinamico de
surgimento da imagem” (EISENSTEIN, 2002b, p. 29). Para exemplificar esse aspecto na

construcdo imagética do protagonista, vejamos uma das estrofes iniciais do romance:

Koria sxe I0HOCTH MSTEKHOM | Quando a estacéo da rebeldia
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[Mpunuia Esrenuto nopa, Adveio a Eugénio em dada hora,
ITopa Hagex 1 1 TPYCTH HEKHOM, De esperanca e melancolia,
Monsieur mporaaim co ABopa. Monsieur foi posto porta afora.
Bot moit Onerun Ha cBo0OOIE; Eis meu Onéguin livremente,
OcCTprKeH 110 TOCIEAHENR MOJIE, Cabelo em corte 0 mais recente,
Kak dandy monmonckuii ofer — Trajado de dandy* londrino —
W nakoHen yBUIEH CBET. E enfim viu o circulo gra-fino.
OH 10-(hpaHILy3CKH COBEPIICHHO Falado ou escrito, 0 seu francés
Mor H3BACHSTHCS M IIHCA,; Era impecavel; se dangasse
Jlerko Ma3ypKy TaHIIEBaJ Mazurca, 0 passo tinha classe;
U knaHsics HENPUHYKACHHO; Saudava de um jeito cortés;
Yero s BaM 6osbie? CBET pelm, Que mais se quer? O mundo viu
YTo OH yMEH U OYE€Hb MUIL. Que tinha brilho e era gentil.
(PUCHKIN, 2019, p. 22)

Oniéguin é construido pelo laconismo dos versos e pela auséncia de detalhes que
permitam ao leitor adentrar na complexa personalidade do (anti)her6i. E apenas com o
desenrolar dos eventos que as informacdes sdo ofertadas pelo narrador e a imagem artistica do
protagonista é concebida. E aqui podemos afirmar que Eisenstein se interessa pelas qualidades
poéticas que Haroldo de Campos também ressaltou acerca da poética puchkiniana. No texto
Puchkin: a poesia da gramatica, o escritor brasileiro comenta sobre seu percurso de tradugdo
de algumas estrofes do romance em versos Evguiéni Oniéguin e, ao expor algumas dificuldades
do processo de traducédo e justificar o corrente entendimento de que traduzir Puchkin seria
impossivel, Campos afirma que “a qualidade distintiva [da poesia de Puchkin] ndo ¢é tanto a
imagem, a metafora, mas a logopéia, a ‘danga do intelecto entre as palavras’, como diria Pound,

e sua musica disseminada e sutil” (CAMPOS, 2004, p. 62). Mais adiante, completa Haroldo:

Gracas a logopéia, a poesia se permite um aspecto cursivo de prosa. Acolhe
efeitos de narracdo, de contraponto dialdgico, de caracterizacdo psicoldgica
de personagens, de descrigdo costumbrista. Mas, por outro lado, esse tipo de
poesia exige uma pericia na articulacdo e desarticulacdo das frases; uma
argucia na estratégia das digressdes e dilagdes que suspendem em arabesco a
linearidade narrativa; uma sabedoria na técnica das pausas e entonacdes,
enfim, uma capacidade coreogréfica precisa na manipulacdo e desenho do
discurso, mesmo onde este pareca mais solto, mais inconexo e
abandonadamente casual (Ibid., p. 62-63).

Parece-nos que sdo essas caracteristicas de uma composicdo muito singular operada por
meio da montagem de ideias que levou Eisenstein, no texto Pachkin e o cinema [ITlywxun u
kuno], a reiterar que “a grandeza de Puchkin. Nao ¢ para o cinema. Mas como ¢

cinematografica!®*®®” (3M3EHIITENH, 1964, p. 311, traducdo nossa). Essa afirmacdo nos

308 No original: “Benunune ITymkuna. He ais kuno. Ho kak kunemarorpaduano!”
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ajuda a compreender que o cineasta, em suas discussdes sobre a montagem na condicdo de
método de composicdo artistica na literatura e no cinema, coloca em evidéncia a criagdo de uma
plasticidade cinematografica que explora todas as possibilidades da imagem e ndo apenas suas
funcGes elementares. A chegada do cinema sonoro também teria colocado em evidéncia essa
problematica que, até final dos anos 1930, era pouco considerada.

Sobre a natureza montagistica dos versos de Puchkin, Eisenstein procura demonstrar
que o principio da montagem dinamiza a forma e demonstra que a dramaticidade permeia as
construgdes filmicas, “[...] determinando igualmente tanto a inter-relacdo dos atos do drama
quanto as mais simples jun¢des de montagem do ‘drama molecular’ da colisdo entre as pecas
de montagem®®®” (Ibid., p. 438, tradugdo nossa). A multiplicidade de sentidos da escrita de
Puchkin, para nos valermos de uma expressao de Jakobson, também é fruto desse refinamento
dramatico e do laconismo gerado pela combinacdo de detalhes. Ainda considerando esse
aspecto, recuperamos essa imagem tedrica de Eisenstein: “tanto em um filme quanto em um
livro, as mesmas tesouras do montador servem como o Ultimo arbitro tanto da aparéncia quanto
do ‘espirito’ da obra®'%” (SU3EHIITENH, 2021, p. 236).

Trilhar o caminho das imagens e entendé-las além da visdo, na perspectiva de
Eisenstein, é pensar uma valiosa contribuicdo a partir da ideia de imagicidade [6braznost],
termo que engloba um conjunto de caracteristicas da imagem artistica e amplia suas dimensdes
além dos aspectos simbolicos, emocionais ou referenciais. Talvez tenha sido considerando de
modo implicito esse aspecto que Nikolai Gogol reconheceu como qualidades singulares da
escrita de Puchkin a “[...] extrema rapidez de suas descrigdes e [a] extraordinaria arte de esbocar
o objeto todo com poucos tragos” (GOGOL, 2013, p. 60). E segue o autor: “[...] seu pincel voa.
Uma pequena composi¢do sua sempre vale por um poema inteiro. E improvavel que algum
poeta possua qualquer composicdo gque encerre tanta grandeza, simplicidade e forca, como
Pachkin” (Ibid., p. 61). A imagicidade é justamente a consequéncia da existéncia de algo da
prépria natureza imagética que escapa de tentativas redutoras de definicdo e exige um maior

esforco por parte de quem a decide explorar no campo da visualidade.

399 No original: “[...] B paBHOIi Mepe onpeieNss Kak COOTHONIEHHS aKTOB JPaMbl, TaK U MeJIbUaiIiil MOHTaXKHBIM
CTBIK «MOJIEKYJIIPHOM JpaMbl» CTOJKHOBEHUS! MOHTaXHBIX KyCKOB™.

310 No original: “Kak B ¢uibMe, Tak W B KHUIE MOCHIEAHUM BEPIIMTENEM U OOJHMKA, M “myXa’” CIykKaT T€ HKeE
HOKHHULIBI MOHTaXEpa”.
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CONSIDERACOES FINAIS

“O casamento entre literatura e cinema parece para muitos uma
novidade.
Enquanto isso o relacionamento é muito mais antigo do que parece’ .

Serguei Eisenstein
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A epigrafe que abre nossas consideragdes finais € uma sintese das ideias que nortearam
a nossa trajetoria de pesquisa. O trecho foi extraido de literatura e cinema (sobre imagicidade),
um texto central para pensarmos os principios envolvidos na relacdo entre literatura e cinema
segundo a visdo de Eisenstein. Nele, o autor formula de maneira mais abrangente a ideia de
uma qualidade imagética que estd além dos aspectos materiais de uma obra. Outro ponto
importante presente de modo implicito no texto é o olhar sem barreiras que o cineasta dedica a
essa aproximacao. Ateé final dos anos 1920, Eisenstein questionava a validade dessa associacéo,
justamente porque tinha em mente os casos abundantes de adaptacdes literarias ou producées
de roteiro que resultaram em fracassos artisticos no cinema soviético!.

Entretanto, a elaboracéo da nocdo de imagicidade [6braznost], nos anos 1930, eleva as
possibilidades criativas dos estudos envolvendo o vinculo entre cinema e literatura, permitindo
a Eisenstein reflexdes singulares acerca do tema. A nocdo de imagicidade foi apresentada pela
primeira vez em 1928, em uma entrevista concedida pelo cineasta que se transformou em texto,
com o titulo Literatura e Cinema. Apesar de o termo aparecer timidamente e sem definicGes
precisas, Eisenstein defende essa ideia vivente apenas na condicdo de projeto®!2. Quando o
cineasta o apresenta em 1933, seu encaminhamento ja esta completamente enraizado com as
preocupacles do cineasta na esfera pedagdgica e no reconhecimento de que as artes da
visualidade surgem do movimento das coisas, mas nunca permanecem restritas a ele.
Imagicidade € exatamente essa condi¢do de visualidade que passa pelas frestas do visual,
constituindo uma sintese harmdnica na concepg¢do da imagem artistica.

Nessa perspectiva, podemos afirmar que Eisenstein inaugurou um caminho de
compreensdo e realizacdo do cinema na condi¢do de sintese das artes modelar para o século
XX, que foi percorrido por poucos cineastas. No conjunto da producédo eisensteiniana, ganha
relevo o cinema como uma nova experiéncia estética integradora ou total. Na sua visdo, a
cinematografia s teria um espaco no campo das artes garantido se a sua principal qualidade de
aglutinar todas as artes fosse devidamente explorada. Se apenas a técnica estivesse no centro
da produgdo, o cinema seria apenas mais um meio submetido aos interesses dos paises

capitalistas.

311 Apenas esse tema demandaria a construcdo de uma tese. A forte tradicdo de dperas na cultura russa e soviética,
assim como a efervescéncia no campo literdrio, que se mantinha desde o século XIX, encontraram entre 0s
primeiros realizadores de cinema uma grande simpatia, inclusive porque poderiam extrair dela uma ideia de
construcédo de cinema. E aqui esta o problema central para Eisenstein: apenas submeter o cinema as conquistas de
outros sistemas artisticos destruiria as inovagdes que o cinema seria capaz de oferecer enquanto arte.

312 E possivel conferir a tradugéo do texto nos anexos.
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A ideia de imagicidade também é relevante, porque desloca as possibilidades de passado
e futuro para a juncéo entre literatura e cinema que gerou interessantes experimentacoes nas
vanguardas, momento em que a técnica cinematografica era vista como um modelo de
renovacdo estética para a literatura. Com esse conceito, Eisenstein demonstra a presenca de
elementos cinematogréaficos existentes antes do surgimento do proprio cinema. Desse modo,
ndo foi o cinema que influenciou a literatura. Na verdade, ele tornou possivel o reconhecimento
e a nomeacao dos modos especificos de construcdo que sdao compartilhados pelos dois sistemas
de linguagem. E claro que a friccdo das fronteiras dos dois sistemas artisticos, ao longo do
século XX, permitiu que novas formas de composi¢do surgissem. Esse nos parece ser um
aspecto que ainda necessita de aprofundamento dentro dos estudos literarios.

E dessa perspectiva de elementos essencialmente cinematograficos anteriores ao cinema
gue a montagem, como forma de construcdo e desconstrucao da realidade, se torna o eixo de
todas as discussdes eisensteinianas. A imagem artistica € fruto direto dos processos
encabecados pela montagem. Assim, Eisenstein vai além dos estudos de sua época
demonstrando que a experiéncia literaria da origem a uma visdo sobre 0s seres e as coisas por
meio de novas formas. Desse modo, na visdo do cineasta, a literatura, por exceléncia, é uma
arte que esta em constante transformacéo.

Essas potentes questes colocadas por Eisenstein na relagéo entre literatura e cinema
embasaram o propo6sito nuclear desta tese, a saber: investigar a constru¢do de uma teoria da
imagem artistica nos escritos eisensteinianos a partir de uma interacao entre literatura e cinema.
De imediato, percebemos que, para trabalhar os dois sistemas de linguagem, seria necessario
adentrar a materialidade constituinte de cada arte e verificar de que maneira seus diferentes
elementos configuram um corpus de analise. Eisenstein ndo chegou a escrever um trabalho
especifico em que nossa hipotese fosse explorada verticalmente. A compreensdo do tema nos
levou a um trabalho exaustivo com os textos, o que nos possibilitou fazer uma espécie de mapa
mental das ideias em torno do conceito de imagem artistica.

Por se tratar de tema inédito no Brasil, foi necessario, no primeiro capitulo, explanar
alguns aspectos da trajetoria artistica e intelectual de Eisenstein, para depois abordar os pontos
conceituais que nos interessavam. Esse movimento de analise mais amplo acabou se repetindo
em outros momentos, com o intuito de esclarecer para o possivel leitor brasileiro relacdes
essenciais que orbitavam o tema abordado. Nos capitulos 2 e 3, mergulhamos nos escritos de
Eisenstein e buscamos valorizar as analises mais detidas de textos artisticos de autores russos

gue pudessem contribuir com o estudo do tdpico proposto. N&o se tratava apenas de
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exemplificar, mas sim demonstrar como 0s procedimentos ocorrem na pratica artistica e
privilegiar uma experiéncia de leitura centrada no texto literrio.

Os fendmenos oriundos das questdes de composicdo nos auxiliaram a compreender de
que modo os problemas em torno da imagem artistica abordados por Eisenstein estdo
diretamente ligados a tradicdo artistica russa. Portanto, apesar de ser possivel uma leitura mais
restrita dos escritos eisensteinianos, quando luzes s&o langados sobre os conceitos basilares de
seu intento tedrico, novos caminhos de compreensdo critica e tedrica do seu pensamento sdo
abertos. O capitulo 4 oferece um exemplo especifico de como a tradicdo em torno do poeta
Aleksandr Pdchkin adentra profundamente os meandros da imaginagao criadora de Eisenstein.
Nesse sentido, a observagdo de Nikolai Gogol acerca de Puchkin poderia tranquilamente ser
escrita por Eisenstein: “Ele [Puchkin] ¢ maior do que todos; foi o que mais expandiu suas
fronteiras e demonstrou toda a sua vastidao. Puchkin é um fenémeno extraordinario e talvez o
tinico fendmeno do espirito russo” (GOGOL, 2013, p. 59). Exatamente essa poténcia, gerada
no encontro de dois grandes artisticas russos, é o que nos encorajou a escrever esse capitulo em
gue o Puchkin de Eisenstein constitui o fio norteador.

Para o desenvolvimento desta tese, precisamos lidar primeiro com as dificuldades de
acessar materiais confiaveis. As principais traducfes da obra de Eisenstein no Brasil carecem
passar por um novo processo de tradugdo a partir dos originais russos ou de um trabalho
comparativo entre as diferentes versées que um mesmo texto apresenta. Essa dificuldade de
localizar o corpus sé pdde ser superada com a ajuda de amigos russos que se colocaram a
disposicao para tornar possivel esse acesso. Quando, enfim, conseguimos realizar o estagio de
pesquisa em Moscou, com bolsa CNPq, tivemos clareza de que ainda hd muitos outros materiais
acerca da relacdo entre literatura e cinema, principalmente escritos nos anos 1940, que
necessitam ser analisados. Infelizmente, essa descoberta coincidiu com o periodo de finalizacéo
do trabalho de investigacdo o que nos imp6s a dura decisdo de ndo abrir novos pontos de analise.

A limitacdo inicial de acesso ao material de anélise também esbarrou na delimitagéo do
tema em relacdo ao projeto. Apenas a medida que conseguiamos 0s textos, tornava-se possivel
construir paulatinamente as diretrizes de nossa investigacdo. Por conseguinte, realizamos
primeiro um levantamento dos textos em portugués, inglés e espanhol, em que a relagéo entre
literatura e cinema era abordada; depois analisamos o0s textos em russo. Ler Eisenstein no
original ¢ um desafio inclusive para os falantes nativos de russo. Sua escrita rebuscada,
fragmentada, carregada de inversdes propositais, caracterizando um traco estilistico, o uso de

diferentes linguas e citacdes indiretas demandam um trabalho intelectual significativo. Assim,
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conforme 0s conceitos eram selecionados para andlise, cridvamos quase um laboratorio para
compreender as suas diferentes nuancas, criar uma linha dentro do pensamento eisensteiniano
e, a partir dai, propor o dialogo com os textos literarios.

O didlogo com outros estudiosos que se debrucaram sobre a obra de Eisenstein e sobre
0 estudo de outros conceitos, como os de I0ri Lotman e Mikhail Bakhtin, também s6 puderam
ocorrer apés o entendimento desse conjunto bibliogréafico. Foi por buscar uma estreita relagcdo
com 0s proprios escritos do cineasta que optamos por manter o foco da investigacdo no corpus
eisensteiniano. Na verdade, almejavamos que o estudioso brasileiro, ao ter contato com esse
contetido, fosse encorajado a explorar as ideias de Eisenstein, além dos aspectos basicos da
montagem. Observar, por exemplo, como a presenca da descri¢cdo em detalhes, privilegiando
elementos centrais da narrativa por meio do uso de um foco narrativo semelhante ao primeiro
plano ou close-up, oferece novas compreensdes ao texto artistico.

Eisenstein nos ensinou a olhar além dos véus do presente em busca de uma compreensao
da arte literaria e do vasto sistema estético de assimilagcdo do mundo que ela carrega. Ele ndo
se restringiu ao reconhecimento dos elementos visiveis do entorno humano. Embrenhou-se nas
nuancas dos fenémenos da visualidade. Apenas esse ponto, na atualidade, j& demandaria uma
ampla abordagem por parte dos artistas e criticos que decidissem se debrucar sobre a rica
imbricacdo entre literatura e cinema.

O dialogo com o tempo também ¢é basilar para entendermos 0s processos de
transformacdo e inovacdo pelos quais a linguagem literaria passa. Naturalmente a
problematizacdo das fronteiras dos dois sistemas artisticos faz parte desse processo de recriacéo
e estabelecimento de novas possibilidades criativas. Talvez esse seja um caminho para
pensarmos os problemas da literatura hoje ou até mesmo a sua sobrevivéncia na sociedade do
espetaculo.

A experiéncia de leitura em profundidade do texto literario, como Eisenstein propunha
em suas aulas, tornou-se um método em seu curso, mas ndo deveria ficar restrito a ele. Afinal,
como bem defende Fabio A. Durdo e André Cechinel, em Ensinando Literatura, “¢ somente a
partir da imersdo no texto, de sua explicacdo, e daquilo que desponta como ganho cognitivo
que ele se reveste de um estatuto pungente de coisa” (2022, p. 10). Do texto literario, segundo
0 que é possivel depreender do material registrado das aulas de Eisenstein, € que se extrai um
tipo de inteligéncia pautada na consciéncia do objeto capaz de desenvolver habilidades criticas.
Esse, na visdo do cineasta-pedagogo, seria o trajeto inevitavel que um futuro cineasta deveria

fazer com a heranca literaria que estava a sua disposi¢do. Sendo assim, “o literario ndo se
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configura, portanto, nem como repositorio de um conteldo estanque, nem como vazio a ser
preenchido por disposigdes subjetivas, mas acontecimento” (Ibid., p. 10). E acontecimento
entendido aqui como “[...] aquilo que ocorre quando o processo interpretativo ¢ bem-sucedido”
(Ibid. p. 10). Nesse sentido, também podemos ler a imagicidade e seus efeitos sobre o texto
literario e o aluno-leitor como um acontecimento nas aulas de Eisenstein, uma vez que é apenas
no ambito dessa relacdo interpretativa que a imagicidade se manifesta de maneira integral.

Um ponto tangencial de nosso trabalho, mas muito importante para o conjunto final, foi
o0 trabalho de traducdo integral de quatro textos de Eisenstein sobre a natureza da imagem
artistica e sua relacdo com a literatura e o cinema. Apesar de a tese estar distante de uma
proposta dos estudos da traducéo, o ato de mergulhar nos textos se tornou uma etapa importante
do dominio do pensamento eisensteiniano que se manifesta por meio da escrita, ndo apenas
pelas informacdes que o texto carrega, mas pela sua forma escrita que esta baseada no mesmo
principio de montagem usada em suas composigdes artisticas.

Ao recuperarmos as abordagens da imagem artistica na literatura realizadas por
Eisenstein, vemos que estas também se voltam para as possibilidades basilares de formacéao da
imagem no leitor/espectador e a poténcia da literatura como arte da visualidade, permitindo
adentrar um universo de relacdes interartisticas (e intermidiais) que oferece um rico caminho
para que conceitos importantes da teoria eisensteiniana sejam compreendidos em sua plenitude,
na atualidade. Esse didlogo, no contexto brasileiro, nos auxilia a demonstrar que a experiéncia
da visualidade da literatura em dialogo com o cinema é mais significativa do que, por vezes, é
considerado nos processos de analise. Para esta constatacdo, basta olhar o interesse que 0s
experimentos cinematicos na construgdo de uma imagem artistica pungente sensibilizaram
escritores modernistas nossos, como Mario de Andrade, Guilherme de Almeida, Cecilia
Meireles, Vinicius de Moraes. Posteriormente, Manoel de Barros e toda a geracao de 60 e 70
da nossa poesia, como ainda a prosa contemporanea, da qual destaco a escrita de Cristina Judar
e a de Goncgalo M. Tavares.

A necessidade de propor uma concluséo ao processo de investigacdo aqui depreendido
contrasta com a existéncia de um corpus eisensteiniano que ainda espera uma abordagem
adequada. Durante a tese, ha um convite latente para que outros pesquisadores se apropriem
dos conceitos que aqui séo trabalhados e proponham novos estudos. Nesse sentido, é necessario
considerar o carater introdutorio de muitas abordagens realizadas durante a pesquisa.

Ao longo de tudo o que pontuamos anteriormente, é evidente que estamos longe de

esgotar as possibilidades tedricas e criativas abordadas em todo o processo de investigacao.
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Esperamos, no entanto, ter aberto com algum éxito um caminho para repensar os estudos de
Eisenstein no Brasil e as abordagens metodoldgicas das analises comparativas ou intermidiais
entre literatura e cinema. Além disso, almejamos ter demonstrado uma visdo mais ampla dos
complexos aspectos que estdo envolvidos na construgdo de uma imagem artistica,

demonstrando a sua relevancia para os estudos literarios.

*0 término da escrita dessas consideracdes finais acontece nas Gltimas horas do governo Bolsonaro. O
vento agradavel da madrugada que entra pela janela, apés um dia quente, € um prendncio de félego para
0 povo brasileiro, para a universidade publica.
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SOBRE OS TEXTOS

Os textos selecionados para compor essa pequena antologia integram o nucleo central
de investigagdo acerca dos fendmenos artisticos originados da relacéo entre literatura e cinema
nos escritos de Serguei Eisenstein. Eles englobam um periodo em que o cineasta se dedicou a
estudar a especificidade de cada sistema artistico e seus meios expressivos a fim de
compreender de que maneira 0s elementos fronteiricos se conectam, gerando novas realidades
estéticas e artisticas. Em todos os textos, podemos notar a relevancia dos sistemas imagéticos
observados nessa interacdo entre linguagens e a apreensdo de uma espécie de pensamento
artistico que se materializa nas escolhas do diretor, do escritor, do roteirista. A poética
cinematogréfica é fruto das friccdes de diferentes aspectos criativos que transitam entre os dois
sistemas, mantendo suas especificidades.

Também €é importante esclarecer que o material aqui apresentado esta intimamente
ligado aos projetos pedagogicos de Eisenstein. Foi na sala de aula que a sua ampla formacéo
literdria se transformou em um método de leitura que busca as estruturas profundas de
formagdo do texto artistico literario, conforme nomeou Viatcheslav. V. Ivanov, anos apés a
morte do cineasta. Durante suas aulas, ou praticas, como gostava de defini-las, aspectos
similares e diferentes da literatura em relacdo ao cinema eram discutidos. O cineasta pedagogo,
fascinado pelas possibilidades criativas manifestadas por meio do imaginario literario, trazia a
obra dos grandes escritores russos para provocar uma conversa com os alunos, oferecendo
exemplos potentes de construgdo da imagem artistica.

Ao traduzir os textos selecionados, além desse universo marcado pela influéncia matua
entre as artes, adentramos 0s meandros da escrita eisensteiniana. Cada texto é um compéndio
de referéncias, marcado por uma dinamica dialégica com outros artistas e com sua prépria
producdo. Apenas esse aspecto ja gera um desafio para quem decide transpor os textos do
cineasta para outro idioma, suscitando uma série de problematicas que facilmente gerariam
outra tese. Acrescente-se a esse panorama, um tipo de escrita “montagistica”, fragmentada,
lacunar, que demanda um constante trabalho de investigacéo, ndo apenas da lingua russa ou dos
termos tecnicos do cinema, mas de todo o universo artistico, teorico, cultural e social que é
evocado em seus textos.

Diante dessas questdes, estamos cientes de que este conjunto textual segue aberto para
novas proposic¢des terminologicas e outros dialogos necessarios. A sua insercao no conjunto da

tese foi o caminho que encontramos para que essas ideias se tornem publicas e possam
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movimentar outros saberes oriundos da juncgéo literatura-cinema. Ainda com esse intuito,
optamos por apresentar os textos, respeitando uma sequéncia cronolégica, de acordo com o0 ano
de publicacdo, para que o leitor acompanhe como Eisenstein realiza a abordagem das duas
linguagens e se move de uma aproximacdo mais hesitante para um tratamento mais assertivo
no campo das relagdes interartisticas.

O primeiro texto, datado de 1928, Literatura e cinema [JIumepamypa u Kuno], pode ser
considerado o marco inicial do reconhecimento de uma cinematograficidade do texto literario.
O artigo é composto por um conjunto de respostas a uma enquete publicada na revista No posto
literario [Ha aumepamyprom nocmy]. O questionério é direcionado para o entendimento do
que seria salutar na relacdo entre cinema e literatura. Nele, entramos em contato com a ideia
embrionaria de imagicidade e a instituicdo de dois tipos de escrita: uma que se apropria de
técnicas do cinema e outra que manifesta meios expressivos cinematograficos.

O segundo texto, Sobre a forma do roteiro [O ¢opme cuyenapus], € uma critica ao
trabalho realizado por boa parte dos roteiristas soviéticos nos anos 1920 que traziam para o
roteiro aspectos superficiais da escrita literaria, gerando formas de construcdo do enredo
focadas na “[...] descrigdo visual do que deve ser visto”. O roteiro, para Eisenstein, era uma
etapa fundamental para a construcdo filmica e a falta de compreensdo dessa importancia ou o
uso limitado desse recurso prejudicaria consideravelmente o futuro da linguagem
cinematogréfica, ja que no roteiro seria estabelecido um didlogo com o diretor capaz de
estimular novos caminhos criativos.

Nesse texto, a questdo das emocdes e sensag¢des na construcdo artistica ainda é abordada
de modo muito incipiente. E, nesse sentido, como bem observam os editores das obras
selecionadas em russo®'3, Eisenstein recoloca a importancia do roteirista como um escritor que
tem a missdo de dar materialidade imagética ao tema, o que ressalta a relevancia das qualidades
imagéticas da literatura, embora isso ndo desemboque efetivamente na cinematografia
conforme foi abertamente discutido em textos posteriores. Aqui, o cineasta também n&o indica
de que maneira essa relacdo aconteceria no trabalho de direcdo. Para nds, a importancia desse
texto esta no fato de o autor reforgar a questdo da imagem artistica resultante de um processo
de elaboragdo a partir das qualidades expressivas de um texto literario.

Cinema e literatura (sobre imagicidade) [Kuno u aumepamypa. (06 obpasznocmu)] é
nosso texto-chave. O texto foi escrito apos a viagem de Eisenstein ao México, periodo em que

0 cineasta vivencia muitas experiéncias no campo imagético e no contato mais profundo com

313 Cf. BU3EHILTEMH, 1964, p. 536. T. 2.
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formas primitivas de manifestacdo artistica. Também data da mesma época a imersdo de
Eisenstein em sala de aula e seu trabalho de pesquisa para a constru¢do do programa pedagdgico
para o curso de Direcao cinematografica da VGIK. O texto expressa uma consciéncia de que as
formas literarias carregam um conhecimento especifico de formacdo imagética que necessita
ser apreendido por um cineasta. Entretanto, o cineasta-pedagogo néo deixa de enfatizar que a
chave correta para uma analise dessa relacdo, em que ndo ha herdeiros diretos, € se apropriar
dos fenbmenos artisticos que se manifestam na experiéncia da literatura. A relacdo com a
literatura € um laboratorio essencial para o dominio da imagem artistica.

Foi precisamente nos anos 1930 que a relagdo entre os dois sistemas na investigagéo
artistica se ampliou e ela foi marcada por estudos emblematicos sobre o Ulysses, de James
Joyce, e os contos de Isaac Babel. Marca essa fase a atracdo do cineasta pelos experimentos
construtivos e outras formas de contar um fendmeno. Dentro desse contexto, o conceito de
imagicidade é, de fato, apresentado para o leitor. Data também desse periodo uma maior
insercdo de escritores russos como Puchkin, Gogol, Dostoiévski e Leskov na condicdo de
interlocutores essenciais na investigacao das correlacdes e conexdes entre sistemas artisticos.

Por fim, o texto de 1939 esta inserido em um projeto editorial que ndo chegou a ser
concluido. As anotac@es para o prefacio deram origem ao texto Puchkin e o cinema [Ilywxun
u xuno]. Nele, encontramos o entendimento de que as ligacGes entre cinema e literatura
constituem um ponto central para o surgimento da imagem cinemaética no &mbito das artes. O
foco é a presenca da cinematografia como a manifestacdo de um fenémeno que se perpetua na
histéria da humanidade e que ganha uma centralidade com o surgimento do proprio cinema.
Aqui, englobamos a montagem enquanto principio de construcdo da imagem artistica. Nesse
sentido, o artigo € uma introducdo tedrica geral ao pensamento de Eisenstein sobre a relacdo da
literatura com o cinema. No artigo, sdo apontados caminhos de reflexdo aos problemas de
correlacdo das formas de arte e a importancia da tradicdo cultural para o desenvolvimento do

cinema.
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Literatura e cinema34
(1928)

[Questdo] Néo é pela especialidade (sobre literatura).

Com literatura, confesso, estou familiarizado, de modo geral, muito pouco.

Sem tempo para conhecer.

Para o cinema, Zola fez mais que todos.

Eu ndo sei 0 quanto ele é considerado pela literatura contemporanea.

Se sim, entdo, provavelmente, pela classe dos companheiros de viagem.

A direcdo do cinema soviético, que meus trabalhos representam, sem ddvida, é
semelhante a ele.

Li-o muito.

Releio.

Antes de cada nova obra um volume correspondente da sua enciclopédia.

Antes de A Greve — Germinal.

Antes de A linha geral — A Terra.

Antes de Outubro — A Derrocada para a ofensiva, em 18 de junho de 1917, e O paraiso
das Damas — antes da “derrota”... do Palacio de Inverno.

Tanto quanto posso, contamino com isso 0 cinema contemporéaneo. Os integrantes da
FEKS3! encenam Ataque do céu!® por O Ventre de Paris®!’,

Briguei com Pudovkin porque ele nao releu O Dinheiro antes das filmagens da bolsa
em O fim de S&o Petersburgo.

Ficaria ainda melhor.

Ao0s jovens eu 0 recomendo fortemente.

Muito fara para o cinema Serafimévitch®*® quando filmar A Corrente de Ferro®®®
[PKenesuvit nomox] — o trabalho mais incrivel na minha opinido. (Nesse caso, parece

definitivamente contemporaneo).

314 Jlumepamypa u Kuno integra o volume 5 das obras selecionadas de Eisenstein, publicado em 1968.

315 Fabrica do Ator Excéntrico (FEKS), fundada por G. M. Kozintsev e L. S. Trauberg em Petrogrado. O grupo,
que funcionou de 1921-1926, era direcionado a jovens atores com o objetivo de desenvolver suas habilidades
performéticas. Além do teatro, o cinema também era contemplado nas abordagens propostas.

316 E o titulo provisorio do filme Nova Babilonia (1928) dirigido por G. Kozintsev e L. Trauberg (nota dos editores
russos).

317 Romance de Emile Zola, publicado em 1873.

318 Trata-se do escritor soviético Aleksandr Serafimovitch (1863-1949).

319 O romance de Serafimdvitch, publicado em 1924, é baseado em eventos reais da Guerra Civil durante o verdo
de 1918.
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Planejei inclui-lo duas vezes, na primeira se¢io de Cavalaria (Konapmuu, 1924)3%° e na
secao pds-outubro do filme Outubro.

Na terceira vez, afinal, acho que o vou incluir.

Se Zola é metodologicamente uma grande escola para um cineasta (suas paginas sao
lidas como perfeitas folhas de montagem), entéo, nesse sentido, dos escritores contemporaneos
que conheco, apenas dois sdo Uteis: Babel e Fedortchénko®?t, O primeiro permanecera para
sempre um “livro didatico” insubstituivel para a nova imagicidade cinematografica. Um
conceito que ainda esta entrando no cinema. Uma vez o mencionei no Jornal de Cinema [Kino-
Tazemu1]®%2 e, em breve, falarei sobre ele com mais detalhes. Por enquanto, peco que acredite.

Para nds, Feddrtchénko nos interessa do ponto de vista estrutural.

Os novos cine-coisas3?

sdo “escritos” de uma maneira proxima a dela.
Em uma transicdo associativa logicamente desmotivada de um tema a outro.

Por exemplo, a triade de Kornilov, “Em nome de Deus e da Patria”: a adesao das tropas
ciclistas ao Segundo Congresso, a explosdo no Palacio de Inverno e a rendicdo da artilharia
cossaca ou a construgdo da sequéncia “é a tua mae®?*” — em Outubro.

Aqui também estdo as questdes mais pesadas de A Greve.

Muitos que desejam trabalhar de um modo semelhante podem ser ajudados por O povo
na guerra [Hapoo ua eoiine?®).

A este respeito, Fedortchénko é uma “edicdo” mais acessivel, para dizer a verdade, e
menos rica do que James Joyce.

Ulysses é, certamente, um fendmeno mais interessante para a cinematografia no
Ocidente3%,

N&o sei como é na literatura [relacdo], penso que também seja.

Em todo caso, curiosamente, estou familiarizado com os escritos de Joyce.

320 Cavalaria (1926) — livro de contos do escritor soviético Isaac Babel (1894-1941). No Brasil, o livro recebeu o
titulo de O Exército de Cavalaria.

321 Fedértchénko, Sofia Zakharévna (1888-1959) — escritora soviética. Seu livro de ensaio mais conhecido é O
povo na guerra (nota dos editores russos).

322 Muito provavelmente, Eisenstein refere-se aqui ao artigo Béla esquece a tesoura (nota dos editores russos)

323 Cine-coisa, nos escritos de Eisenstein, esta ligado a ideia de atragdo. Uma imagem capaz de provocar diferentes
associacOes e emocdes. Essa ideia foi desenvolvida nos anos 1940 quando o cineasta escreveu seu estudo Sobre a
estrutura das coisas [O cmpoenuu seweii].

324 Mamw eawy € uma expressio de baixo caldo, usada para xingamento.

325 Considerado um importante registro artistico da época, o romance escrito por Fedortchénko (1880-1959) é de
dificil classificacdo para os criticos russos. Apesar de ser baseado nos relatos dos soldados sobre a Primeira Guerra
Mundial, o trabalho artistico realizado pela escritora ndo permite que ele seja classificado apenas como uma
literatura de testemunho.

326 Eijsenstein mais tarde desenvolveu essa ideia no artigo Orgulho! (ver tomo I1). Sobre sua atitude em relagdo
a James Joyce (1822-1941) ver também tomo I “Notas autobiograficas” (nota dos editores russos).
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N&o h& necessidade de ler & noite, as pressas, como Dreiser, na véspera de um encontro
oficial com ele3?’.

Fedortchénko e Joyce estdo muito proximos da cinematografia contemporanea. Na
verdade, mais do que ainda “tem de ser”.

A mesma “desanedotizacdo” e a identificagdo direta do tema através do material
poderosamente eficaz.

Completamente tangencial ao enredo, aparecendo na obra apenas por mera generosidade.

Os mesmos detalhes “fisioldgicos”.

Primeiros planos.

Com um efeito puramente intelectual, ¢ uma inferéncia abstrata por meio de sua mediacdo
fisioldgica.

Novamente cinema.

H& muito mais, € claro, em Joyce.

Sob reivindica¢des acusatorias, polémicas e outros inUmeros problemas que se colocam
Ulysses ou A Juventude do artista®?,

Feddrtchénko é mais uma fixadora, mas funciona da mesma maneira na construcéao.

O restante da literatura me parece, do ponto de vista de sua utilidade para o cinema,
apenas, embora isso seja mais do que suficiente para os olhos, um fundo inesgotavel, um
repositério de materiais para o cinema.

Nossa literatura consiste principalmente [de materiais] factuais.

Ainda mais valioso.

Para mim, um grande armazem do cotidiano, do social etc — “recortes”.

Notaveis, por exemplo, s&o os partidarios de Chichkdv3%®, para ndo mencionar Tchapaiev
e outros de “reconhecimento geral”.

E verdade que, na maioria das vezes, nessa linha, eles sdo derrotados por um jornal,

memorias ou pesquisas especializadas.

327 Eisenstein encontrou-se com Theodore Dreiser (1871-1945) durante a visita deste a Unido Soviética, em 1927.
O escritor americano mencionou esse encontro no livro Dreiser olha para a URSS (nota dos editores russos)

328 Juventude do autor. Aqui Eisenstein abrevia o titulo do romance de Joyce Retrato do artista quando jovem
[Portrait of the Artist as a Young Man] (Retrato do autor na juventude. 1904-1914) (nota dos editores russos).

329 Refere-se ao romance Vataga [Bamaza] (1924) de Viatcheslav Yakovlievitcha Chichkdv (1873-1945), mais
tarde autor dos romances Rio Sombrio [Vzprom-pexa], Emilio Pugatchév [Emenssia ITyraues] e outros (nota dos
editores russos).
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Mais fascinante, mais econdémico e mais proveitoso do que qualquer romance, I1é-se, por
exemplo, Konduruchkin (Capital privado e a justica soviética)°.

Nem sequer falta uma espécie de “refinamento”.

O que ha de errado com esse protocolo?

Uma Lista dos ir[méos] de Ucha, especuladores de Leningrado, presos em 1924 por
oferecer sistematicamente subornos no caso da Ferrovia do Noroeste.

(Eles escaparam do tribunal).

Ucha, Grigori é comerciante.

Ucha, Liubdv é estudante do Primeiro Instituto Estatal de Leningrado.

Ucha, Khaia € estudante do Instituto de Medicina.

Ucha, Aleksandr é comerciante.

Ucha, Vulf é estudante da Politécnica.

Ucha, Meier ¢ estudante de comércio.

Ucha, Zoia é estudante.

Eles tém um apartamento de quatro quartos com mobiliario elegante, duas empregadas
domeésticas, uma datcha.

E quase Rougon-Macquart®3!,

Outros livros, especialmente semi-estatisticos, sdo absolutamente excepcionais quando
escritos de uma forma ainda mais patética do que os escritos do Procurador da Republica.

Aqui, € claro, em primeiro lugar, estdo Makl6tchane®*, de O. Davidov, e Aldeia em um
ponto de virada®®, de Burov.

Na verdade, ndo sei até que ponto isso é considerado literatura com a letra “L” maidscula.

Em todo caso, na linha da “dissecag@o” social dos problemas contemporaneos e pelo seu
acumulo de material puro, sdo os seus exemplos mais valiosos (da literatura contemporanea).

O romance Cimento33, para a cinematografia, ndo é nem mesmo material de construcao.

Acima de tudo, acho que ele seria adequado para metal-pléastico®®® (com o “bronze” do
por-do-sol e do cabelo).

330 E autor do livro Capital Privado perante a corte soviética. Formas e métodos de acumulagdo em processos
judiciais e de revisdo em 1918-1926 (nota dos editores russos).

331 Titulo dado ao conjunto de vinte romances publicados por Emile Zola, aproximadamente entre 1871 e 1893.
332 E um livro de ensaios sobre a aldeia. Eisenstein usou a obra como referéncia em seu trabalho no roteiro de A
linha geral (nota dos editores russos).

333 O livro também integrou a base de trabalho de Eisenstein para a construcdo do roteiro de A linha geral.

334 Cimento (1925), romance de Fiodor Vasiliévitch Gladkéva (nota dos editores russos).

33 E um composito de plastico e metal, usado, por exemplo, em tubulagdes de 4gua e painéis de revestimento.
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Sobre as “relagdes”, posso dizer, que j& se percorreu um caminho consistente de
purificacdo da cinematografia:

1) da literatura (primitiva, operando apenas com o enredo: puro aventurismo séo
Rocambole, 813, Nibelungi ou aventurismo psicologico, por exemplo, A dama de Paris);

2) do teatro (género de atuacdo);

3) da pintura (da “escola” alema);

4) do Comissariado do povo (trabalho dos Kindks).

Comecando a encontrar 0s seus proprios caminhos, a cinematografia descobre agora
uma curiosa jungdo com a literatura, mas, ao contrario do primeiro periodo, com o seu aspecto
formal (veja acima).

A este respeito, pode-se dizer que o estilo geral de desenvolvimento € indubitavelmente
o sentido, embora “estilo” seja uma designagao duvidosa em que a terminologia da genética ou
da biologia experimental é mais adequada.

Nas tendéncias atuais de encontrar as formas que realmente Ihe sdo inerentes, o cinema
encontra seu melhor apoio no que estd acontecendo no campo da renovacdo das formas
literarias.

Isso ajuda a entender melhor uma série de problemas que surgiram de forma totalmente
independente do material do filme, usando experiéncias e analogias da esfera “vizinha”.

Aqui a literatura trabalha “em par” com uma banda de jazz.

Quanto a questdo do que o cinema precisa da literatura, pode-se dizer com certeza, pelo
menos uma coisa:

C[amaradas] escritores, ndo escrevam roteiros!

Forcem as organizagOes de producdo a comprar suas mercadorias romances.

Vendam os direitos de um romance.

E os diretores devem ser forcados a encontrar equivalentes cinematograficos para essas
obras.

(Quando isso for necessario.)

Dessa maneira, é concebivel tanto a renovagdo quanto a fertilizagdo do aspecto formal
e das possibilidades do cinema, e ndo apenas do aspecto tematico ou do enredo que, no final
das contas, € realizado com sucesso nas outras formas de literatura (ver acima).

O roteiro “numerado” traz tanta animagdo para o cinema quanto 0S nimeros nos

calcanhares dos mortos de um necrotério.
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Escrever um roteiro € como chamar uma parteira na noite de nipcias. Essas sao as
palavras de ouro de Béabel do periodo em que fizemos o roteiro “de” Benia Krika33®

Para a “dire¢ao”. Porque eu o construiria de qualquer maneira tal qual um romance de
sangue puro, em vez de um raquitico “plano de filmagem”, desprovido de atitude, tendéncias
de ritmo, tempo e perceptibilidade fisiolégica do porqué de valer a pena pagar dinheiro aos
autores.

Esse €, obviamente, um tdpico independente que deveria ter sido colocado em ampla
discussao ha muito tempo.

Quanto a conexdo entre cinema e literatura como tal, deve-se reconhecer que essa conexao
ainda deve ser platonica.

O cinema ja € independente o suficiente para realizar dados diretivos e a ordem social que
Ihe sdo impostos diretamente por seu préprio material, contornando a literatura em setenta e
cinco por cento.

Ele ja passou da idade de segunda derivada, tomando a literatura como primeira, de
premissas cotidianas e das condi¢des para sua reconstrucao.

O programa continua o mesmo: “Paz as cabanas, guerra aos palacios”.

Admitindo todo tipo de relacdo no atual periodo de formacdo tanto da literatura soviética
quanto do cinema, a longo prazo ainda serd necessario manter o cinema que funcione
diretamente para o Agitprop.

Para concluir, duas palavras sobre a critica.

Aqui, na minha opinido, o caso é disfuncional.

Pelo menos no que diz respeito ao cinema.

A maioria deles [dos criticos] ndo tem conhecimento do que escrevem.

E uma pena para o cinema ver como a critica literaria trabalha microscopicamente.

O cinema ¢ julgado apenas pela “percepcao pessoal” ou... amarrando-Se a outra expresséo
“popular” que foi descartada em um relatério politico sobre uma questdo completamente
diferente.

Claro, a percepcdo pessoal também ndo é tdo ruim. No entanto, ela depende
principalmente do individuo.

Falemos melhor sobre a percepgéo.

O problema ¢ que a percepcao nédo é boa.

336 Ejsenstein trabalhou com Babel na adaptacdo de Contos de Odessa [Oodecckux paccxazos] em junho-julho de
1925, com a inten¢do de filma-lo em paralelo ao filme Encouracado Potidémkin.
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O fato € que nem tudo estd bem com essa questdo da percepcao.

A percepcédo do critico profissional tem de ser, perdoe-me a expresséo, prostituida em
comparagdo com a percepcao visual real, “intacta”, saudavel do publico.

Por outro lado, o critico ndo é “maculado” por qualquer conhecimento especializado do
cinema.

Por isso, debate-se como em um buraco de gelo.

Uns se afastaram, outros nao se juntaram.

Pessoalmente tenho muito respeito por Bloom®?’.

A cada "lampejo", ele sempre sabe 0 momento certo de gritar (ler baixo): "E o que isso da
ao espectador operario-camponés?”.

Foi 0 que aconteceu no recente debate sobre A dama de Paris.

E essa férmula €, muitas vezes, esquecida por nossos avaliadores, especialmente aqueles
mais qualificados.

Afinal, vocé concordara, é dificil imaginar uma avaliacdo positiva e objetiva de um filme
gue esteja absolutamente certo, mas tenha a infelicidade de ndo agradar a um determinado autor.

Quantas vezes Lénin é citado com um entusiasmo ostensivo em defesa da cultura do
filme por nossos criticos profissionais defensores do saldo Mezhrabpom.

E como um suspiro triste é ouvido deles porque Ilitch considerava a educacdo filmica tao

atil...

Traducgdo: Erivoneide Barros

337 Bloom, Vladimir Ivandv — critico soviético dos anos 1920 (nota dos editores russos).
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JUTEPATYPA H KHHO

[Bompoc] He 1o cnenuaabHOCTH (O JIUTEepaType).

C nautepaTypoii, CO3HAIOCh, 3HAKOM, B 00111eM, OYEHb MaJIO.

Hekorna 3HakoMuThCS.

Jyis kiHO GO0JIbIIe BCETo caenan 307sl.

Hackonbko oH cunTaeTcs 3a COBpEMEHHYIO JIUTEpaTypy, — HE 3Halo.

Ecnu na, To, BEposSITHO, 1O KJIaccy MOMYyTYHUKOB.

HanpapiieHue coBETCKOro KHMHO, KOTOPOE IPEICTAaBISIIOT MOM pabOThl, HECOMHEHHO,
CPOJHU EMY.

Ero yuran muOro.

IlepeunTsiBato.

[lepen xax ol HOBOW pabOTON COOTBETCTBYIOIIMUNA TOM U3 €T0 SHIIUKIIONEINH.

[lepen “Crauxoii” — “XKepmunans”.

[lepen “T'enepanbHoii TuHuEH” — “3eMiio”.

Ilepen “Oxtsabpem” — “Pasrpom™ mst HactymieHus 18 mrons 1917 r. u “Cuactbe
JaMm” — mepen “pas3nenikoit”... 3UMHEro JBopla.

CKOJIBKO MOTY, 3apakato STUM KMHOCOBPEMEHHUKOB. “@3kchl” cTaBaT “LlTypm HEOa” o
“Bbproxy I[Tapuxka”.

ITynoBkuHa KpbUI 3a TO, YTO He nepeuen “/leHsru” nepesn cbeMkoit oupxu ans “Konima
Cankr-IlerepOypra”.

[Tonyunnocs Okl emie ayynie.

MonoaHsKy peKOMEHIYIO CyTy0o0.

Mmoroe cnenaer ans kuno CepadumoBuy, koraa Oyaet 3acHAT “JKenesHblil MOTOK” —
camoe, Ha MOl B3], 3ameuaTenbHoe nmpoussenenue. (Ha stor pa3, kaxercs, 6€3ycliOBHO
COBPEMEHHOE. )

Pasronsiicst ctaBUTh €ro JBaXK/bl, BKItoYas B mepBbii pasaen “Kowapmuun” (1924) u B
NOCIEOKTAOphCKUH pazaen “OKTs0ops’”.

Ha Ttperuii pa3 Bce-Taku, AyMaro, IOCTaBIIIoO.

Eciu 3ons — memoodonocuuecku Benuyaiiias 1mkona s KuHemarorpagucra (ero
CTPaHHULIbl YUTAIOTCSA KaK COBEPILIEHHBIE MOHTAXXHBIE JIMUCTHI), TO U3 COBPEMEHHBIX IUcaTeNei
KUHO TIOJIE3HBl B 27OM CMbICAe U3 HEMHOTMX 3HAKOMBIX MHE TOJBKO JiBoe: babenb u

®enopuenko. [lepBriii HaBcerna ocTaHeTCS HE3aMEHUMOMW MOJACOOHON «XpecToMaTuei» s
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HOBOU kuroobpasnocmu. [loHsTHE, TOIBKO emme Bxosiiee B KUHO. O HEM 51 BCKOJIb3b MHUCAI
Kak-To 171 “KuHo-Ta3eTsl” M CKOpo Hamuiny 00 3Tom oOctositenbHee. [loka mpoiry npuHsTH
Ha Bepy.

®denopueHKO JIF0OOMBITHA JIJIS1 HAC B CTPYKTYPHOM OTHOIICHHUHU.

HoBple KMHOBEIIN «ITUIIYTCS» B OIM3KOM €if MaHepe.

Ha siornuecku He MOTUBHPOBAHHOM, aCCOLIMATUBHOM IIEPEXOJIE OT TEMBI K TEME.

Hanpumep, xopHunoBckoe «Bo wumsa Oora u poauHbl», TpuUaga: MNPUCOCTUHEHHE
camokatuukoB Ko Il cre3zny, 6omba B 3uMHEM U c/1aya Ka3aubel apTUILIEPUH; WIH IOCTPOEHUE
“martp Bamry” — B “OxTs10pe”.

Crona xe cimyuau Oosiee rpy3Hbie u3 “Crauku’.

Kenaromum padboTath B Mo J00HOM IJIJaHE MHOTUM MOXET oMoub “Hapon Ha BoliHe”.

B sToM otHOmIeHUN degopueHko — Ooliee T0CTYHOE, MpaB/a cka3aTh, U MeHee 0oratoe
“nzmanne” [xemca Jlxorica.

“Ynucc”, KOHEUHO, HanboJIee MHTEPECHOE ISl KWHEMaTorpaduu siBJieHuE Ha 3araJe.

He 3Hato, kak B TUTEpaTypHOM [OTHOLICHHUH |, JYMAIO, YTO TOXKE.

Bo BcsikoM citydae, kak HU CTpaHHO, ¢ MMcaHusIMU J[>koiica s 3HaKOM.

He npuercs HOUBIO HACIEX YNTaTh, Kak Jlpaiizepa, HakaHyHE O(DHUIIMATHLHONW BCTPEUH C
HUM.

®enopuenko u Jxoiic oueHb Onm3ku coBpemMeHHOUW kuHematorpaduu. [IpaBna, Gonee
YeM HaIOJIOBUHY elle “UMeromeit ObITh .

Ta xe “nmeanexknorusanys’ M HEMOCPEACTBEHHOE BBIABICHHUE TEMBl 4YEpE3 CHIIBHO
JIEUCTBYIOIIAIN MaTepua.

CoBceM CTOPOHOH OT CIOKETa, TOJBKO €IIe U3 J100POCOBECTHOCTU (PUTYPUPYIOIIETO B
IIPOU3BE/ICHUN.

Ta e “@u3nonornyHocTs” ACTATH.

KpynHbeM nuianom.

IIpy uwncro wuHTEIEKTyanbHOM 3¢ (}eKTe — OTBJICUEHHOM BBIBOJE Ye€pe3 UX
($U3HOTIOrHUECKOe TOCPEICTBO.

OnsTh KUHO.

VY JIxolica, KOHEYHO, 3HAYUTEIILHO OOJIBIIIE.

[To TpeGoBaHUIO OOIMYUTEIBHBIX, MMOJIEMUYECKUX U MPOYMX MHOTOUYHUCIEHHBIX 3ajad,
KOTOpBIE CTaBAT cede “Yiucce” unn “MosaogocTh aBTopa’.

denopueHko Oomblie pUKcaTOpIa, HO B KOHCTPYKIHUU paboOTaeT TakK JKe.
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OcranpHas IUTEpaTypa MHE KaXKETCSI C TOUKH 3pEHUS MTOJIE3HOCTH JUIsl KHHO TOJIBKO, XOTS
¥ 3TOTO 3a IJ1a3a JI0BOJIBHO, HEMCUYEpIaeMbIM (PYyHyCOM, XPAaHUIIUILEM MaTEPUATIOB.

Hamra nutepatypa — [MarepuaioB] pakTHUYECKHX MO MIPEUMYLIECTBY.

TeMm OoJee LHEHHBIX.

Jnist MeHs O0JBIION CKJIa] OBITOBBIX, COLMAIBHBIX U MP. — “BBIPE30K .

3ameuaTesbHa, HalpuUMep, KUpxalkas naptusaHiuHa Illumkosa, He roBops yxke o
“YarmaeBe” v mp[oveM| «0OIETPU3HAHHOMY.

[IpaBna, yamie Bcero mo 3TOil JMHMM MX OBIOT ra3eTa, MeMyapbl WU CIEHUalbHbIC
UCCJIEJOBAHMSL.

YBiekaTenbHee, YKOHOMHEEe M C OOJbINeH IOJIb30i, YeM JI000W pOMaH, YMTaeTCs,
Hanpumep, Konaypymikus (“YacTHbIN KamuTal mepes COBETCKUM CYI0M”).

Jlake He JTUIIEH CBOCOOPa3HOro “H3bICKa”.

UYem mioxa Taxasi IpOTOKOJIbHAs BIITUCKA?

Cnucok NTEHUHTPAJICKUX CIIEKYJIIHTOB Op[aTheB] Yiia, mpusnekaBmmxcs B 1924 rony 3a
CHUCTEMaTHUYECKY0 J1auy B34TOK 1o aeny Ces[epo]-3amn[agHoil] xk[ene3Hoil] nfoporu].

(Ot cyna 6exann).

VYma, ['puropuit — Toproser.

VYua, JIro60Bb — cTyenTKa IlepBoro JICHUHIpaACKOrO TOCUHCTUTYTA.

VYra, Xasg — cTyJeHTKa MEIUHCTUTYTA.

VYua, Anekcanap — TOProsell.

VYia, Bynab¢ — cTy1eHT-IOTUTEXHHUK.

VYira, Meep — CTyI€HT-TOPrOBEIl.

VYia, 3058 — cTy/AeHTKaA.

KBaprtupa u3 ueTbipex KOMHAT ¢ IIMKapHOW 00CTAaHOBKOM, €CTh JIBE MIPHUCIYTH, aya.

10 e noutn Pyron-Makkapsl.

CoBeplilIeHHO UCKIIIOUUTENBHBI U IPYTUe KHUTH — MOJTYCTaTUCTUKA 0COOEHHO, — KOTI'/1a
OHM HAIlMCaHbl €IIe B HECKOJbKO OOJbllIEH MaTeTUYHOCTH, YeM IHCaHMs MPOKypopa
peciyOIHKH.

3nech, KOHEUHO, Ha mnepBoM Mmecte — “Maknouane” O. [laBbigoBa u “JlepeBHst Ha
nepenome” byposa.

[IpaBna, B Kakoii 3TO MEepe CUUTAETCS 3a TUTEpaTypy ¢ 00bIoi mureps! “JI”, s He 3HATO.
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Bo BcsikoM cityuae, 1o JIMHHUU COIMAIBHOTO «BCIIAPBIBAHHUS» COBPEMEHHBIX MPOOJIEM U
[0 JIMHUM HaKOIUIEHUS YHUCTOI0 MaTepuaja — 3TO LIeHHelllee B HeW (B COBPEMEHHOMN
JUTEPATYPE).

“IleMeHT” e 11 KHHEMaTorpaduu — Jake He CTPOUTEIIbHBIN MaTepHall.

Bonee Bcero, st mymaro, OH rouicst Obl JAJIsi METAJUIOIIACTHKY (C “OpOH301” 3aKaTOB H
BOJIOC).

O “B3aMMOOTHOIICHUSAX MOTY CKa3aTh, UTO CelYac MPOMJIEeH MOCIeA0BaTEIbHbINA MYyTh
OUHUIICHUS KHHEMaTorpaduu oT:

1) nurepaTypsl (IPUMWUTHUBHOH, ONEPUPYIOIIEH TOJBKO CIOXKETOM: aBaHTIOPU3M
yructelii —  “Poxambons”, “813”, «HuOemyHru» ninm aBaHTIOPH3M  TICHXOJIOTHYECKHUH,
nanpumep “Tlapmkanka”);

2) Teatpa (MTPOBOM JKaHP);

3) sxuBomnKcH (HeMelKas “uikosia”);

4) Hapxommnourens (pabota KHHOKOB).

Haunnast HaxoauTh cBOM COOCTBEHHBIE MyTH, KMHEMaTorpadus oOHapyXUBaeT ceifuac
JOOOMBITHBINA CTBIK CHOBA C JINTEPATypOH K€, HO, B OTJIWYHE OT MEPBOr0 MEepuoaa, — C
(dbopMalIbHON €€ CTOPOHOM (CM. BBIIIIE).

B sToM miaHe MOXXHO TOBOPUTH O TOM, YTO HECOMHEHHO YYBCTBYETCS OOIIMI CTHIIb
Pa3BUTHUSI, XOTA «CTWJIb» M COMHHUTEIbHOE O0O3HAueHUEe TaM, TIJe OoJjiee MNOoaXoAsIa
TEPMUHOJIOTHSI U3 TEHETUKHU MITH SKCIIEPUMEHTAIbHON OMOJIOTHH.

B ceromHsAmHMX TEHACHLUAX IO OTHICKAHHIO (OpM, AECHCTBUTEIBHO € MpHCYyIIuX,
KMHEeMaTorpagus Jy4dllylo onopy HaXOJUuT B TOM, YTO MPOMCXOJUT B 00JIACTH OOHOBICHUS
dbopM nuTEpaTYpHBIX.

OTo moMoraer Jydiie pa3o0paTbcs B psAe NpoOjeM, BO3HHUKIIUX COBEPUIEHHO
CaMOCTOSITENIBHO W3 KHHOMAaTepuasa, IMOJIb3YySICh OMNBITOM M aHAJIOTMSAMHM U3 «COCEHHEW»
chepsl.

31ech IuTepaTypa paboTaeT «Ha mapy» ¢ JKaz-0aHI0M.

Ilo BompocCy, YTO HY’»KHO KMHO OT JIMTEPATYypPbl, MOKHO CKa3aTh C ONPEAEIEHHOCTBIO, BO
BCSIKOM CIIy4ae, OJIHO:

T[OBapuUIIH]| TUTEPATOPHI, HE MUILIUTE ClLIEHApUEB!

[Ipon3BoIcTBEHHBIE OpraHU3aIMK 3aCTABIIANTE OKYIIAaTh Balll TOBAp POMaHaMHU.

IIponaBaiiTe npaBo Ha pomaH.

A PEKUCCEPOB CICAYCT 3aCTABJIAThL HAXOAUTH KUHOOKEUBAIEHNTbL STUM ITPOU3BCACHUSM.
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(Korna sto Tpebyercsi.)

TakuMm myTeM MBICIUMO M OOHOBJIEHHE M OIUIOJOTBOPEHHE TaKkKe U (POpMaTIbHOMN
CTOPOHBI U BO3MOXHOCTEH KHHO, @ HE TOJIbKO TeMaTHYECKH-CIO)KETHOI, YTO, B KOHIIE KOHIIOB,
C YCIIEXOM BBIMOJHIETCS U JPYTUMU POJIAMU JIMTEPATYPhI (CM. BBILIE).

“HomepHoii” clieHapuii BHOCUT CTOJIBKO e 0’KUBIICHUS B KHHEMAaTOrpaduio, Kak HoMepa
Ha MATKaX MEPTBELIOB MOpra.

[Tucath cueHapuii — Bce paBHO UTO 3BaTh aKyLIEpKYy B OpauHyl0 HOUb. — DTO 30JI0ThIE
cioBa bab6ens mepuoza, Korjia Mbl ¢ HUM Jiefanu cieHapuid “u3” “benn Kpuka”.

Husa “mupexuuu”. TloroMy 9T0 CTpOUTH 51 OBI €r0 CTall BCE PABHO IO MOJTHOKPOBHOU
HOBEJIJIE, a HE 110 PAXUTUYHOMY «PACIHCAHUIO KaJPOB», JIMIIEHHOMY YCTaHOBKU, TEH/ICHIIUU
PUTMOB, TEMNOB U (DPU3HOJIOTMYECKON OILIYTUMOCTH TOTO, 33 YTO CTOWUT IJIATUTh JCHBIU
aBTOpaM.

DT0, KOHEYHO, CaMOCTOSTEIbHAs TEMa, KOTOPYIO JIaBHO CJIEZOBAJIO Obl MIOCTABUTH Ha
HMIUPOKOE 00CYKICHHE.

O cBsI3M e KUHO U JTUTEpaTyphl KaK TAaKOBOM CIeAyeT MPU3HATh, YTO CBS3H ITOU BCE kKe
MOJJICKUT OBITh TNIATOHUYECKOM.

KuHo yxe 10cTaTO4HO CaMOCTOSTENBHO, YTOOBI HEMTOCPEACTBEHHO U3 CBOETO MaTepuala
U Ha CEMbJIECAT ISITh NMPOLEHTOB MUHYS JIMTEPATYPy BBINOJIHATH TUPEKTUBHBIC JaHHBIE U
BO3JIaraéMblii Ha HErO COLMaIbHBIN 3aKa3.

OHO yXe BBIPOCIO M3 BO3pacTa BTOPOMl MPOM3BOJAHOW — IPUHUMAS JUTEpATypy 3a
MEPBYIO — OT OBITOBBIX MPEINOCHUIOK U TOJIOKEHUH 0 IEPECTPOCHUIO UX.

[IporpamMma octaercst mpexHss: “Mup xmknuHaM — BOMHa JBopLaM”.

Jlomyckasi BCSYECKOE B3aMMOOTHOLIEHHE B HACTOALIMN IEpUOJ CTAaHOBJIEHHUS Kak
COBETCKOM JMTEepaTypbl, TaKk W KHHO, B TIEPCHEKTHBE BCE JK€ JEp)KaTb HAJIO
KHUHO, HenocpedcmeeHno padoTaroliee Ha aruTIIpoIl.

B 3axiroueHue 1Ba cioBa O KPUTHKE.

31ech, MO-MOeMy, JIEJI0 OY€Hb HEOIAromnoIyyHo.

ITo xpalinell Mepe Mo KUHOJETY.

BonbmMHCTBO M3 HUX [KPUTHUKOB| HUKAK HE IMOCBAIIEHO B BOMPOCHI TOTO, O YEM OHU
TTUTITYT.

[IpocTo 061IHO 32 KMHO, KOT/Ia BUAMILB, 10 Kakail MUKPOCKOITUYHOCTHU A0padaThIBaeTCs

KPHUTHKA JIUTEpaTypHasl.
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O KMHO € CYIAT TOJBKO IO <JINYHOMY BOCIPHUSATUIO» HJH... IPUCTETHBAsICh K
OUepPeHOMY ‘“XOAKOMY™ BBIPAKCHHIO, OOPOHCHHOMY B TIOJUTHYECKOM JIOKJIAJE COBCEM II0
JIPyroMy BOIIPOCY.

Koneuno, u au4HOe BOoCHpUsITHE HE TaK yxke ckBepHO. [IpaBaa, 3To B mepBylo ouepennb
3aBUCHUT OT JINYHOCTH.

CkakeM J1ydilie 0 BOCIPUSITHH.

Jleno B TOM, YTO ¢ BOCHPUATUEM-TO JI€JI0 HEOIaronoayyHo.

Bocnpusitue kputrnka-npodeccruonana — BOCHPUATHE, [1a IPOCTIT MHE BBIPAKEHUE, —
IPOCTUTYHPOBAHHOE 10 CPABHEHHUIO C HACTOSALIUM, “HETPOHYTHIM , 3J0POBBIM 3pUTEIIbHBIM
BOCIIPUSATUEM.

C npyroii ke CTOPOHBI, KPUTHUK B 00JIACTH 3HAHUSI KHHOCTICIIMATFHOCTH “HETOTPOHYT .

[ToaTomy GapaxTaercs Kak B IpOpyOH.

OT 0HUX OTCTa]d — K JIPYTUM HE NPUMKHYIL.

JInyHO o4eHb yBaxkaro biroma.

Ha Bcsikoe «purau-murianm» oH BCErja B HY>KHBIII MOMEHT yMeeT MPUKPUKHYTh (YUTATh
bacom): “A uTo 3TO aeT paboye-KpecThIHCKOMY 3pUTeNt0?”

Tax Obu10 B HenaBHeW quckyceuu o “Tlapuxanke”.

A 3Ty (opMyIy CIMIIKOM YacTO 3a0bIBAOT HAIIM OLEHIIWKHA, OCOOCHHO W3 TeX, YTO
MOKBaTU(PHUIIMPOBAHHEE.

Benw cornmacurech, TpyHO cebe MpeACTaBUTh OOBEKTUBHYIO MOJIOKUTEIBHYIO OLEHKY
KUHOSIBJIEHHSI, a0CONIOTHO MPaBWJIBHOTO, HO MMEIOIIEr0 HecuacTbe OBbITh “He Mo aymie”
JTAaHHOMY aBTOPY.

Ckonpko pa3 nurupyercs JleHMH ¢ moOKa3HbIM nadocoM B 3alUTYy KYJIbTYp-
¢miIbMa HAMMU TPOECCUOHATBHBIMU B JyII€ MOKIOHHUKAMHU MEKPaOIOMOBCKOIO CaJoHa.

W kak 3a HUMU CIBIIIUTCS CKOPOHBIN B370X O TOM, rmoueMy e WMnbud cuutan uMEeHHO

KyJbTYp-(PUIIbM TaKUM MOJIE3HBIM. . .

1928
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Sobre a forma do roteiro3®
(1929)

“O roteiro enumerado traz a mesma animacao para a cinematografia que os nimeros nos
calcanhares das pessoas afogadas em um cenario mortuario3®”.

Assim eu escrevi na época dos debates sobre quais seriam as formas de apresentacao de
um roteiro.

Essa questdo ndo pode ser contestada.

Pois o roteiro, em sua esséncia, ndo é a formacdo do material, mas a etapa do estado do
material nos caminhos entre o conceito temperamental do tema escolhido e sua incorporacéo
visual.

O roteiro ndo é um drama. O drama é um valor independente e fora de sua concepcao
teatral efetiva.

O roteiro, por outro lado, é apenas uma transcri¢do abreviada de um impulso emocional
que busca ser incorporado em um amontoado de imagens visuais.

O roteiro € um molde que mantém o formato de uma bota por um tempo até que um pé
vivo entre nele.

O roteiro é uma garrafa necessaria apenas para explodir a rolha e jorrar o temperamento
do vinho como espuma nas gargantas gulosas dos apreciadores.

O roteiro é um codigo. Codigo transmitido de um temperamento para o outro. O co-autor
imprime o ritmo de seu conceito no roteiro com seus proprios meios.

O diretor vem e traduz o ritmo desse conceito em sua propria linguagem, na linguagem
cinematogréfica; encontra um equivalente cinematografico para uma afirmacdo literéria.

Nisso estd a raiz da questao.

E ndo na transmissdo em uma cadeia de imagens, uma cadeia anedética de eventos do
roteiro.

Foi assim que formulamos os requisitos para o roteiro.

E isso deu um duro golpe a forma usual “/Jpe6yx>4"” [“roteiro”] com nimeros.

Escrito, no pior dos casos, por um simples conhecedor do préprio trabalho, ele apresenta

a descricao visual tradicional do que serd visto.

338 Sinzenmreiin, C.M. O dhopme cuenapus. In. Usopannvie Ipoussedenus & Lllecmu Tomax [Obras Selecionadas
em Seis Volumes]. Mocksa: UckkyctBo, 1964. p. 297-299. Segundo os editores da obra russa, o artigo foi publicado
como prefacio do roteiro de A linha geral em 1929.

339 Essa afirmagédo aparece com uma pequena variagdo no texto Cinema e Literatura.

340 Termo original em aleméo: drehbuch.
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O segredo ndo esté nisso. O centro de gravidade esta no fato de que o roteiro expressa o
proposito daquilo que o espectador vivenciara.

E em busca de um método de tal representacdo, chegamos a forma de um filme romance,
em que tentamos apresenta-lo na tela com centenas de pessoas, rebanhos de vaca, por-do-sol,
cachoeiras e campos sem fim.

O romance cinematografico, como o entendemos, é, em esséncia, a histdria antecipada do
futuro espectador sobre a imagem que o capturou.

E a apresentacdo do material naqueles niveis e ritmos de captura e excitacdo, justamente
do jeito que ele deve “envolver” o espectador.

N&o reconhecemos nenhuma algema de apresentacéo visual dos fatos.

As vezes, para nos, a disposicdo puramente literaria das palavras em um roteiro significa
mais do que o registro meticuloso de expressées faciais por um descritor.

“Um siléncio mortal pairou no ar”.

O que h&a de comum com a tangibilidade concreta de um fenémeno visual nessa expressao?

Onde esta o gancho no ar em que o siléncio deve ser pendurado?

No entanto, é uma frase, ou melhor, os esforcos para incorporar essa frase na tela.

Essa frase das memarias de um dos participantes do levante no Potiémkin determinou todo
0 conceito de uma pausa opressiva, quando os fuzis trémulos daqueles que deveriam atirar em
seus irmaos apontavam para a lona, que balancava da respiracdo dos condenados a morte que
foram cobertos com ela.

O roteiro estabelece exigéncias emocionais. Sua resolucédo visual é dada pelo diretor.

E o roteirista tem o direito de executa-la em sua propria linguagem.

Pois, quanto mais plenamente sua intencéo for expressa, mais perfeita sera a designacao
verbal.

E, portanto, mais especifica sera a expressao literaria.

E serd material para a solucao genuina de um diretor. “Captura” para ele também. E um
incentivo para a elevacdo criativa ao mesmo nivel de expressdo por meio de sua area, esfera,
especialidade.

Pois é importante concordar com o grau de opressao ou impulso que deve ser abordado.

E a questdo toda esta nesse impulso.

E que o roteirista e o diretor expressem isso em suas proprias linguagens.

Para o roteirista: “Siléncio mortal”.
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Para o diretor: close-ups estaticos. O balanco sombrio e silencioso do nariz do
encouracado. O tremor da bandeira de Santo André. Até mesmo um salto de golfinho. E 0 voo
baixo das gaivotas.

Para o espectador: ha 0 mesmo espasmo emocional na garganta, a mesma excitacdao, um
nd na garganta, que o autor das memorias e o autor do filme sentiram na escrivaninha e na mesa
de montagem, respectivamente, ou sob o sol escaldante durante a filmagem.

E por isso que somos contra a forma usual de um roteiro de protocolo enumerado
(“Lpebyx” [“roteiro”]), e porque somos a favor da forma de um romance cinematografico.

Um exemplo da primeira tentativa nesse sentido, datada de 1926, é o roteiro de A linha
Geral aqui apresentado.

Traducdo: Erivoneide Barros
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O ®OPME CHEHAPUA

“HomepHOl cIieHapuii BHOCHT B KHHEMATOTPa(HUIO CTOJBKO K€ OXKHBJICHHS, Kak
HOMeEpa Ha MATKaX yTOIUIEHHUKOB B 00CTaHOBKY Mopra’.

Tak s mucanm B pasrap CIOpPOB O TOM, KaKOBBI JOJDKHBI OBITh (DOPMBI H3JI0KEHUS
cueHapus.

OTOT BONPOC HE MOKET OBITh CIIOPHBIM.

W60 cuenapuii, Mo cymecTBy, ecTb He opopMIIeHHE MaTepuana, a CTaausl COCTOSHUS
MaTepuaga Ha MyTSIX MEXKIy TEMIIEpaMEHTHOW KOHIICTIUeH BBIOPAHHON TEMBI W €€
ONTUYECKUM BOIUIOILECHUEM.

Cuenapuii He npama. [Ipama — caMocCTOsATENbHAs LICHHOCTh U BHE €€ JEHCTBEHHOIO
TeaTpaIbHOro 0(OPMIICHHUSL.

CueHapuii %e — 3TO TOJBKO CTEHOTpaMMa SMOLIMOHAIBHOIO TOPBIBA, CTPEMSLIET0Cs
BOIUIOTUTHCS B HATPOMOJKIIEHHUE 3pUTEIBbHBIX 00Pa30B.

Cuenapuii — 370 KoJ10/Ka, yaepxKuBaromas popMmy 60THHKA Ha BpeMs, [1I0Ka B HETO He
BCTYIIMT KUBasi HOTa.

Cuenapuif — 3T0 OYyTBUIKA, HYXHasi TOJBKO JJIsi TOrO, YTOOBI B30pPBAThCs MPOOKE U
IIEHOW XJIBIHYTh TEMIIEPAMEHTY BUHA B YKaJHbIE [TIOTKH BOCIIPUHUMAIOLIUX.

Cuenapuit — 7o mudp. Hlndp, nepenaBaemslii OJHUM TEMIIEPAMEHTOM — JIPYTOMY.

CoaBTOp CBOMMH CpeJICTBaMU 3aIledyaTiieBaeT B CLIEHAPUU PUTM CBOEH KOHLIEIIUH.

[Ipuxoaut pexxuccep U NEPeBOIUT PUTM 3TOM KOHUEIIMHN HA CBOU S3bIK, HA KUHOS3BIK;

HaXOJUT KUHeMaTorpauuecKuii SKBUBAIECHT JIUTEPATYPHOMY BBICKA3bIBAHUIO.

B aTtom kopens nena.

A BOBCE HE B IIEPEJIOKEHUU B LIENb KAPTUH, aHEKIOTUUECKOH LIeMU COOBITHI ClIeHapHsl.

Tax ¢popmynupoBanu Mbl TpeOOBaHUS K CIIEHAPUIO.

W o6s1yHOi popme “/Ipedyx” ¢ HoMepaMu 3TUM HaHECEH Cepbe3HbIH yaap.

Hanucanuslii B XyAlIeM cilydae IPOCTBIM PEMECIECHHHUKOM CBOEro Jeja, OH JaeT
TPaJMLIMOHHOE ONTUYECKOE OMHMCAHNE TOTO, YTO MPEJICTOUT YBUIETb.

Cexkper He B 3TOM. LIeHTp TSKeCTH B TOM, UTOOBI CLIEHapHEM BbIPA3UTh 1I€Jb TOTO, YTO
IIPUJIETCS 3PUTEIIO IEPEKUTD.

A B TOHMCKax METOAMKH TOJOOHOTO H3JIOXKEHHS MBI MpHULIUIM K TOH Qopme
KMHOHOBEJUIBI, B Kakoi (hopMe Mbl M cTapaeMcs U3jaraTh Ha SKpaHe COTHAMH JIIO/IeH, cTalaMu

KOPOB, 3aKaTaMH COJIHII, BOJIOTAaMU U OE3rPaHNYHOCTHIO TOJIEH.
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KunoHoBe1a, Kak Mbl €€ IIOHUMAEM, 3TO, [10 CYLIECTBY, [IPEABOCXMILEHHBIN pacckas
OyIylLIero 3puTess O 3aXBaTUBLICH €ro KapTUHE.

OTO mpeacTaBIeHHE Marephalla B TeX CTEHNEHSX M pPUTMax 3aXxBAU€HHOCTH U
B3BOJIHOBAaHHOCTH, KaK OH JIOJIKEH «3a0UpaThy» 3pUTEIIS.

Hukakux OKOB ONTUYECKOTO M3JI0KEHUS (PAKTOB MBI HE IPU3HAEM.

WHorma HaMm 4KCTO TUTEpaTypHasi paCCTaHOBKA CJIOB B CLIECHAPUH 3HAYUT OOJIbILE, YEM
JOTOIIHOE MPOTOKOJIUPOBAHUE BHIPAYKEHUS JIUIL IPOTOKOJIMCTOM.

“B Bo311yxe MOBUCIIa MEPTBas TUIIIMHA .

UTto B 3TOM BBIpaXKEHUH OOILEr0 C KOHKPETHOM 0CA3a€MOCTbI0 3pUTENIBLHOIO SIBJICHUA?

I'ie xprok B TOM BO3/yX€, Ha KOTOPbIN HA/IJIEKUT IOBECUTH TUILIHNHY ?

A Mexy TeM 3To — (¢pa3a, BepHee, CTapaHus 3KpaHHO BOILIOTUTH 3Ty ¢pasy.

Ota (pa3a U3 BOCIOMUHAHHMIA OJHOTO M3 y4acTHUKOB BoccTanus Ha “TloTemkune”
OIpeIeInIa BCKO KOHLEIIHIO THETYIIE MEPTBOM Iay3bl, KOTJa Ha KOJIBIXAEMBbIH JbIXaHUEM
Ope3eHT, MOKPBIBAIOIINN OCYXACHHBIX K paccTpely, HaBeAEHbl Jpo)Kalllie BUHTOBKU TEX,
KOMY MPEACTOUT PACCTPENISITh CBOUX OpaTheB.

CueHapuii cTaBUT SMOIMOHANILHBIE TpeOoBaHus. Ero 3putenpHoe paspelieHue raer
pexuccep.

W cuenapuct BIpaBe CTaBUTh €I0 CBOUM SI3BIKOM.

N6o, yem nosHee OyIeT BBIPAKEHO €ro HaMepeHue, TeM 0oJiee COBEPIICHHBIM OyieT
CJIOBECHOE 0003HaUEHHE.

U, crano ObITh, TEM crienu(pUIHEE JINTEPATYPHO.

N 510 Oynet maTepual sl TOATUHHOTO PEXUCCEPCKOTO pa3pemieHus. “3axBar’ u Jist
Hero. U ctumyn x TBOpuecKkoMy MOJBEMY Ha Ty K€ BBICOTY DKCIPECCUU CPEICTBAMU CBOEH
o0mnactH, chepbl, CHEIHATBLHOCTH.

M60 Ba)kHO JOTOBOPUTHCA O TOW CTENEHM THETa WM MOPbIBA, KOTOPYIO JOJDKHBI
OXBAaTUTb.

N B 3TOM nOpBIBE BCE AEIO.

W nycTh cueHapucT U pexuccep Ha CBOMX A3bIKaX M3JararoT €ro.

VY cuenapucra: “MepTBas TUILIMHA .

VYV pexuccepa: HenonBwkHble KpYINHBIE IUIaHBl. THXO€ MpadyHOE KadaHUE HOCa
OpoHeHocua. BsnparuBanune AnapeeBckoro ¢mara. Moxker ObIThb, MpBDKOK aAenbpuHa. U

HU3KHUI MOJIET YaekK.
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Ay 3puTens Ta )K€ IMOLMOHAJIbHAS Cl1a3Ma B TOpJIE, TO KE BOJIHEHUE, IT0KAThIBAIOIIIEE
K TOpJY, KOTOPBIE OXBAThIBAJIH aBTOpPAa BOCIIOMHHAHUI 32 MMCbMEHHBIM U aBTOpa (puibma 3a
MOHT@)XHBIM CTOJIOM HJIU IO/ NAJIALIUM COJHIIEM Ha ChEMKE.

BoTr mouemy Mbl mpoTHUB OOBIYHON (OPMBI HOMEPHOIO IMPOTOKOJIBHOIO CLIEHApUs
(“dpedyxa”), u mouemy 3a HopMy KMHOHOBEILIBIL.

[Ipumepom nepBoOii MOMBITKM B 3TOM IUIaHE, OTHOCAMLIEHCS eme K 1926 roay, ciiyKut
IPUBOAUMBIN 371€Ch CLICHapHUH «I eHepasibHas JIMHUSD.

1929
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Cinema e literatura (sobre imagicidade)3*
(1933)

Ao conversar com alguém sobre o tema cinema e literatura, especialmente das
meninas®*?, de modo inevitavel, vocé ouve a pergunta:

"Ah, por que ninguém filma Dos Passos?%* - ele é tdo cinematografico..."

E exatamente por isso, querida jovem, que ninguém o filma!

Sua cinematograficidade vem do cinema. Suas técnicas sdo técnicas de filmes, sdo de
segunda mao.

Durante meus anos de estudante militar, havia um colega de classe chamado Salnikév.

Centenas Negras®** e defensor.

Convencido e eloquente.

"Seus discursos deveriam ser publicados na revista Novo Tempo3*® [Hosoe Bpems]” -
diziam os estudantes.

Ao que outros respondiam imparcialmente: “Nao ha razdo. Afinal, eles foram tirados de
la...”

Tal é o papel fecundo das técnicas de cinema por parte de escritores
"ultracinematogréaficos".

E como tentar reproduzir o movimento do seu proprio reflexo visto no espelho...

Enquanto isso, o cinematografismo, no bom sentido dessa palavra e sem aspas, pode ser
encontrado entre as obras literarias mais inesperadas...

Aqui, por exemplo, estd uma pagina ndo elaborada e inacabada - um rascunho:

“Como retratar uma batalha corretamente.

341 Djtsenreitn, C.M. Kuno u nuteparypa. (O6 obpasnoctn). In: Hepasnooywnas npupooa [A natureza nio-
indiferente]. T. 1. Mocksa: UckkyctBo, 2004. p. 467-476. O texto foi publicado pela primeira vez em forma de
notas na revista Questdes de Literatura [Bonpocwt Jlumepamypei], 1968, n°1, p. 93-98 (nota dos editores russos).
342 De acordo com o critico Vladimir Zabrodin (1942-2018), a expressdo remeteria a Esfir Schub com quem, na
época, Eisenstein teve um desentendimento quanto ao tratamento dado a relagdo cinema-literatura.

343 John Dos Passos (1896-1970) — escritor americano, cujos romances experimentais — sobretudo Manhattan
(1925), The 42nd Parallel (1930), Nineteen Nineteen (1932) — refletem a influéncia da “montagem poética” do
cinema. Dos Passos ficou fascinado pelos filmes e teorias do “cine-olho” de Dziga Viértov. O escritor usava a
“montagem paralela”, introduzindo diversas camadas verbais na narrativa, tais como andncios publicitérios,
reportagens etc (nota dos editores russos).

34 Historicamente, se refere a um coletivo de representantes da extrema direita russa, cujas atividades foram
exercidas entre 1905 e 1917. Debaixo de uma perspectiva patritica, os integrantes atacavam 0S grupos
revolucionarios e se opunham a visdo marxista da historia.

35 Jornal de grande circulagdo sediado em Sdo Petersburgo. Os volumes circularam entre 1868 e 1917.
Historicamente, o perfil editorial foi duramente criticado por seus contemporaneos por sua relagdo estreita com o
governo tsarista.
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Em primeiro lugar, retrate a fumaga da artilharia que se mistura no ar com a poeira
levantada pelo movimento da cavalaria. Imagine essa mistura da seguinte maneira. A poeira
CcOmo uma coisa terrestre que tem peso, embora, por sua finura, suba facilmente e se dissipe no
ar; no entanto, revela uma tendéncia de retornar a terra, e apenas suas particulas mais finas
atingem a maior elevacdo. Por isso é pouco visivel e parece ter a mesma cor do ar. A fumaca,
que se mistura com o ar empoeirado, subindo a uma certa altura, assumira a forma de nuvens
escuras e serd mais perceptivel que a poeira... Do lado de onde vem a iluminacdo, essa mistura
de ar com a poeira parecera mais clara do que na direcdo oposta. La onde a batalha mais quente
estd em pleno andamento, as figuras dos que lutam sdo menos visiveis e as diferencas entre seus
contornos de luz e de sombra estdo quase perdidas... As figuras que estdo longe, entre vocé e
o fogo, aparecerdo escuras em um campo claro, e as pernas, quanto mais proximas do solo,
menos visiveis ficam, porque aqui esta a poeira mais pesada e densa de tudo... O ar esta cheio
de muitas flechas voando em direcGes diferentes, algumas sdo arremessadas para cima, outras
para baixo, outras sdo langadas em uma linha horizontal. As balas de atiradores sé&o
acompanhadas em seu voo pela neblina. As figuras que ficam em primeiro plano: a poeira cobre
seus cabelos, sobrancelhas e todos os outros lugares nos quais a poeira pode assentar... Se vocé
representar alguém caido, deixe claro que ele escorregou na poeira que se transformou em uma
poca de sangue e, onde a terra ndo € tdo molhada, mostre as pegadas de pessoas e cavalos que
passaram por aqui. Mostre alguns cavalos que arrastam o corpo morto de seu cavaleiro e atras
- em po e sujeira - uma trilha do corpo arrastado. Os derrotados e os espancados devem ser
palidos, com as sobrancelhas levantadas e deslocadas. Um labio levantado revela os dentes
superiores. Os dentes estdo abertos, como se estivessem mostrando um grito e um berro. Uma
mé&o com a palma voltada para o inimigo esconde os olhos assustados dele, enquanto a outra,
apoiada no chao, sustenta o corpo ferido. Alguns gritam abrindo muito a boca e fogem... Mostre
os cadaveres - alguns cobertos de poeira pela metade, outros completamente. A poeira que se
mistura com o sangue escorrido se transforma em sujeira vermelha e deixa exposto o jeito com
que o sangue, de sua verdadeira cor, flui no fluxo errado do corpo para o chdo empoeirado.
Alguns morrendo, com as pernas juntas espasmaodicas, rangem o0s dentes, reviram 0s olhos,
pressionam os punhos contra o corpo. Poderia retratar uma pessoa, desarmada e machucada,
que, virada para o inimigo, agarrou-se a ele com os dentes e com as unhas para cometer uma
cruel e maldosa vingancga. VVocé pode retratar um cavalo, leve, sem cavaleiro, correndo entre 0s
inimigos, com uma juba tremulando ao vento e causando muitos danos com os cascos. Um

mutilado cai no chdo, escondendo-se atrds de um escudo, e o0 inimigo, curvando-se sobre ele,
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faz um esforgo para maté-lo. Vocé pode retratar as pessoas que cairam em uma pilha e estdo
deitadas embaixo de um cavalo morto. Alguns dos vencedores deixam a batalha e saem da
multid@o, limpando com as maos as bochechas e o0s olhos empoeirados. VVocé pode ver quadros
da tropa de reserva, que estd pronta, cheia de esperanca e medo, com as sobrancelhas
deslocadas, cobertas do sol com a mdo. Ela espia dentro da névoa espessa e vaga e aguarda o
comando do capitdo. "Nao deve haver um Unico lugar no quadro sem as manchas de sangue”.

Um exemplo brilhante de alta cultura cinematografica visual e de montagem. O
roteirista parece ser um profissional com boa experiéncia pratica.

Vocé esta procurando a partir de qual original é esse relato. Acontece que ele esta escrito
em uma "carta secreta”. Na ordem inversa, da direita para a esquerda. Com marcas estranhas.
Em italiano. Com uma data vinda do Cinquecento. Reeditada pelo Ravesson-Moliéne, T. VI.
2038, folha 31, frente. E com a assinatura do autor.

Leonardo Da Vinci.

Tais paginas sem fim. Para tempestades. Para inundacGes. Desastres naturais. Batalhas.

As vezes, elas véo diretamente do evento coberto para a folha de montagem?346.

Entdo, acima delas, ha até o titulo. "Divisdes". E o ancestral daquilo que, em nossa
prética, chamamos de "divisdo" em pontos e planos de filmagem.

"As divisbes

Escuriddo, vento, tempestade no mar, diferencas de agua, florestas em chamas, chuva,
flechas celestes, terremotos e erup¢fes nas montanhas, destruicdo das cidades.

Redemoinhos que giram as aguas, galhos de arvores e pessoas no ar.

Os galhos arrancados pelos ventos junto com pessoas sentadas neles.

As arvores arrancadas, derrubadas por pessoas.

Os navios esmagados em pedacos ao bater nas rochas.

Multiddes, granizos, flechas, redemoinhos.

Pessoas nas arvores, as quais ndo conseguem ficar embaixo delas. Arvores e montanhas,
torres, colinas cobertas de pessoas, barcos, mesas, gamelas e outros equipamentos para natagao.
Colinas cobertas de homens, mulheres e animais, e flechas que caem das nuvens e iluminam
objetos"("Obras literarias de Leonardo Da Vinci", Ed. Richter (1916) T.1I, p. 309-310).

Se iss0, talvez, ndo seja bem literatura, entdo é o aprimoramento maximo de uma das

tendéncias literarias da narracéo.

346 A folha de montagem apresentava informacdes sobre os planos e sua duracdo, o tipo de plano, entrada de
didlogo, musica, subtitulos etc, Era um guia de trabalho para o montador.
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H4 escritores que escrevem, eu diria, exclusivamente de um jeito cinematografico.
Eles veem por "quadros”. Mais do que isso, por pedacos de fotogramas. E escrevem
como uma folha de montagem.

Alguns veem a folha de montagem.

Outros relatam os fatos.

Outros compdem as imagens de maneira cinematografica.

Ha alguns em que encontramos todos esses tragos juntos.
Por exemplo, Zola.

Zola vé em detalhes. Ele escreve com pessoas, janelas, sombras, temperaturas...

A pégina de Zola pode simplesmente ser enumerada como uma folha de montagem e
ser distribuida em partes para secdes auxiliares. E uma imagem do fotograma para o operador.
E um esboco para um decorador e um figurinista. E uma tela de luz para o iluminador. E mise-
en-scéne para o diretor. E uma partitura de montagem para um montador. E uma partitura
sonora para o compositor de trilha sonora. E ainda mais: ainda ndo hé sousafones suficientes
para executar uma sinfonia de queijos em decomposicdo ou um oratorio de roupas para lavar.

"Zolaismo®*"" malicioso?

No entanto, ndo importa o quanto vao mostrar os dentes para mim pelo “zolaismo", eu
ndo paro de recomendar e... eu mesmo continuo aprendendo a arte de ver com todos 0s cinco
sentidos. Afinal juizes severos sofrem do mesmo defeito - onde Zola tem viséo sintética, eles
tém... visdo complexa. Mas se a primeira ocorre como resultado da habilidade mais aguda de
diferenciacdo, a segunda representa o0 método... de "ndo distin¢do". O tipico para esse método
é caracterizado pela incapacidade de distinguir o Gtil do necessario, ainda que a coexisténcia
seja prejudicial. Nada é perfeito sob a lua...

E aqui, como pecado, Engels elogia Balzac e se expressa menos amigavelmente em
relacdo a Zola3*®,

Mas a questdo é: sob qual ponto de vista?

A comédia humana apresenta a historia mais realista e mais notavel da sociedade

francesa de 1816 a 1848. Mesmo no sentido de detalhes econémicos fornece mais do que todos

347 Ejsenstein refere-se a um dos primeiros trabalhos monograficos na Russia sobre Emile Zola, o panfleto de S.
Temlinski, Zolaismo. Estudo critico, que apareceu pela primeira vez em 1880 e reflete a decepcdo da critica russa
na teoria e na pratica do “romance cientifico (naturalista)” proclamado pelo escritor (nota dos editores russos).

348 A citacdo original ndo ¢ fornecida. Refere-se & seguinte passagem de uma carta de Friedrich Engels a Margaret
Harkness: “Balzac, a quem considero um mestre do realismo muito maior do que todos os Zolas do passado,
presente e futuro...” (K. Marx e F. Engels. Escritos. T. 37. p. 36) (nota dos editores russos).
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os livros de historiadores profissionais. Por fim, Balzac historicamente marcou, de maneira
brilhante, o sistema social que estava indo embora e conseguiu enxergar e retratar com
veracidade as pessoas que iriam o suceder, apesar do fato de que ele estava, em sua alma, com
0S primeiros.

Tente falar sobre Zola e citadores®*° zelosos imediatamente se voltam para vocé com a
citacdo mencionada, como uma funda®*° ou uma catapulta...

Além disso, eles estdo sempre prontos para uma cruzada contra o "zolaismo”, revivendo
em seus estandartes, o termo desajeitado de Temlinski®®! da capa de seu estudo critico, cuja
segunda edicdo foi publicada em 1881.

E 6bvio que para uma cobertura completa do meio social através dos atos de imagens
artisticas de pessoas vivas, voltar-nos-emos para Balzac em primeiro lugar e ndo para Zola.

E também esta claro que a cobertura social nas imagens artisticas vivas é o primeiro, o
principal e o mais importante.

Mas isso ndo é tudo. Resta ainda 0 método de incorporacgdo. E este ja é um "terreno" tdo
criterioso que todos os sucessos da resolucdo do primeiro podem ser completamente destruidos
pelo ndo sucesso do segundo.

E aqui, em termos de demanda puramente cinematogréafica e estudo dos classicos, surge
algo imprevisto e inesperado.

A fisionomia social da época e a fisionomia da época social (imagens artisticas de
pessoas) sdo retratadas e criadas por Balzac de um jeito que ndo ha precedentes.

Mas os procedimentos de narracdo, os procedimentos de descricdo, os procedimentos
de incorporacdo de Balzac dao lugar ao... filme, e ainda mais anterior, a filmagem do fotograma,
ou seja, antes do limite da duracdo de uma pelicula.

E ndo ¢ sobre os muitos volumes e os muitos pesos desses volumes em si (“na und far
sich®2”),

A meticulosidade dos detalhes das descri¢Oes e a teia de pequenos tragos, descritos em
pequenos episddios, o contorno dos episddios de passagem (“passageiros"), o tecido da prépria
escrita, que se funde até o final obtendo relevo completo da época e das pessoas, como tecidos
de animais em um organismo completo - 0 método de exposi¢do de Balzac ndo tolera o Gltimo

teste de cinema - teste de metragem.

349 Individuos que usualmente se valem de citagdes sem grandes fundamentos para causar impacto nos ouvintes.
350 Qu estilingue.

31 pseuddnimo usado pelo escritor VIadimir Andreévitch.

352 Expressdo em alemdo: por si so.
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Referindo-me a Flaubert (Madame Bovary), que ainda o supera com seu acabamento de
filigrana e costura de nuance realista, falhard, acredito eu, em delinear definitivamente a
reivindicacdo que o cinema tem contra Balzac.

O cinema é mais grosseiro. Mais como cartaz, se ndo for, necessariamente, mais popular.
E mais como um microscopio, em que qualquer “nuance” parece ser uma €rupgao e a vibragio
mais sutil pode ser levada a morte pelo desgaste de uma copia da pintura, que de acordo com
os livros de contabilidade, possui 40% de adequacéo.

E, de repente, ao contrario das qualidades de Balzac, os defeitos de Zola, no sentido de
cobertura das imagens artisticas das pessoas ou da esquematizacao e racionalizagdo social, que,
as vezes, beira a simplificacdo, na area de incorporacdo de seus detalhes ou em uma
apresentacdo organizada do ponto de vista cinematogréafico, se apresentam como virtudes.

Sobre o "naturalismo”, Zola ndo quer dizer mais do que o préprio pai do naturalismo.

“Eles me perguntam por que ndo estou satisfeito com a palavra “realismo” que era
usada ha 30 anos? Fiz isso apenas porque o realismo da época estreitava horizontes artisticos e
literdrios; parecia-me que a palavra ‘naturalismo’ ampliava o campo de observa¢ao”
(Naturalismo no teatro)®*,

No entanto é impossivel ndo falar sobre o impressionismo aqui.

Afinal, hd uma curiosa juncao precursora daquilo que a literatura esta fazendo no estagio
atual com o cinema, anteriormente marcado pelo contato da mais curiosa jungéo entre literatura
e pintura.

Quando Gégol, por meio da amizade que 0s unia, entrou no combate criativo com
Aleksandr Ivanov®*, o cinema ainda ndo havia nascido. E ainda nio havia cinematografia
quando essa juncdo mais curiosa nao era menos significativa em pares como Zola-Cézanne,
Zola-Manet, Zola-impressionistas.

O impressionismo como método de conhecimento da realidade concreta esta sujeito a
condenacéo incondicional.

Mas o método do impressionismo, na lac6nica transmissdo de particularidade, em
termos de obtencdo pelo espectador de um sentido visual do todo (ou ao menos seu sentido

filoséfico), para os espectadores da cultura do cinema, acaba sendo uma escola brilhante.

353 Naturalismo no teatro (1881) é uma coletanea de artigos de Emile Zola sobre dramaturgia e teatralidade, em
que ficou provado que o romantismo, que outrora venceu a luta contra o classicismo, foi naturalmente substituido
por um “teatro naturalista” mais proximo da vida, revelando a conexao entre 0 homem e o meio social (nota dos
editores russos).

354 Pintor russo, amigo de Gdgol, que fez os retratos mais famosos do escritor. Ambos discutiam sobre pintura e
técnicas de construcdo de imagem.
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Para a cinematografia ndo esté disponivel o luxo de representacdo de multiplos volumes.
O cinema vive com uma pincelada lacdnica. Como um método narrativo daquilo que
combinado traco a traco é montado no final do quadro em plenitude de cobertura.

O laconismo, como meio de incorporagdo na cinematografia, ainda que forcadamente,
decide tudo.

Apontemos ndo os impressionistas, mas seus professores, 0s japoneses.

Temos costume de dizer que "uma andorinha ndo faz primavera®®".

Subestimar esse fato afetaria tragicamente a préatica das estacbes meteoroldgicas.

Enquanto isso, Harunobu®® ou Hokusai tém um ramo de cerejeiras florescendo e um
trago indistinto de uma linha do horizonte com um toque do Monte Fuji que te mergulha na
plenitude da fragrancia da primavera japonesa.

Isso seria insuficiente para revelar a aparéncia interna do Japéo.

Sob as cerejeiras, seria preciso uma metralhadora Té-hé [T>-X>%]...

Mas o traco lacdnico, no entanto, é capaz de muito.

E se a andorinha solitaria mencionada ndo faz uma primavera meteorologica, entdo nos
mesmos, uma vez, conseguimos dar a tragica primavera camponesa faminta em trés pedacos -
(quadros) de uma mulher gravida, os lados caidos de uma vaca e um miseravel galho esticado
(O Velho e o Novo).

Aqui também podemos incluir um pince-nez com um cord&o, pendurado na torre de
armas de Potiomkin.

O laconismo da imagem expressiva de um detalhe, de uma coisa, de uma pessoa.

O laconismo do angulo visto, a arte de pars pro toto - € sobre isso que o "vildao" Zola é
capaz de discutir até com os japoneses.

E é isso que o diretor de fotografia pode aprender com o romancista sem cessar.

Laconismo ndo é esquematismo.

Geralmente. E, em particular, no trabalho criativo de Zola.

Que (em Zola) aquilo que, em termos de incorporagéo, brilha com a arte de pars pro
toto, se estende & caracterizagdo especifica dos personagens e simplesmente delineia a relagdo

das forcas sociais que se desenvolve em esquematismo.

35 Variagdo do seguinte provérbio em portugués: “uma andorinha nio faz verdo”.

3% Suzuki Harunobu (1717/1725-1770) — artista grafico japonés, um dos cléassicos da xilogravura colorida (nota
dos editores russos).

357 Essas frases refletiam a reacdo do mundo a militarizagéo e politica agressiva do Jap&o, que ocupou a Manchdria
em 1931 (nota dos editores russos).
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No entanto, Balzac esta no outro extremo - o relevo insuperavel das imagens e a imagem
de uma época em que se desenvolve um escrito desse tipo, que ndo pode ser decomposto em
quadros e ndo acaba no rolo do quadro.

E por que ndo aprendemos com Balzac uma coisa e com Zola, a outra?

Laranjas e pinhas de pinheiros crescem em arvores diferentes.

E se vocé precisa de cenoura, ndo a procura em uma arvore de tangerina ou magndlia...

Além disso, do ponto de vista da utilidade para a especificidade da incorporacdo
cinematogréfica, Zola nunca foi discutido por Engels...

O laconismo é laconico. Mas ele também conhece sua forma mais elevada de
manifestacao.

E quando esta co-presente na imagem e em todo o registro de formas literarias.

Aqui vocé nao pode cortar a padgina com uma tesoura em planos de filmagem e mudanca
de quadros.

Aqui 0 assunto € "tecnicamente” mais complicado, mas saturado pode ser ainda mais
rico.

Aqui estamos falando de equivalente criativo.

Sobre uma imagem visual equivalente a uma (imagem) ndo visual escrita pelo autor.

Sou categoricamente contra pedir a um escritor uma imagem visual.

Discursiva, sonora, plastica, auditiva.

Para mim ainda que seja gustativa e olfativa.

Desde que seja uma imagem. E quanto mais acessivel a esfera for ao escritor, tanto mais
intensa e melhor é a imagem como resultado.

As vezes, a disposicio das palavras, ao longo do romance, é mais valiosa para nés do
que uma pilha de figuras retoricas.

Ao filmar, por exemplo, Babel®*® ou adapta-lo ao palco, é necessario, antes de tudo,
reproduzir com a mise-en-scene a separacdo de suas palavras. E inteiramente a sua textura.

Para o cinema, essas seriam as chaves para a montagem e a composicao de quadros.

O que é importante para nds ndo € o registro visual da imagem do escritor.

A maneira de pensar do autor e as imagens de seu pensamento € que sdo importantes

para nos.

358 Referéncia ao escritor Isaac Emmanuilévitch Babel (1894-1940). tanto como escritor quanto como pessoa. A
amizade pessoal deles varias vezes se aproximou da comunidade criativa, mas a cada vez seus planos conjuntos
foram fatalmente destruidos. Tendo lido em 1924, na revista da LEF, histérias do ciclo Cavalaria. Eisenstein
anunciou sua intengao de filma-los, mas conseguiu fazer apenas esbocos preliminares.
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Este é o essencial.

E, no final, se vocé ndo souber ver imagens por meio de ferramentas da sua area e de
suas capacidades, entdo ndo ha necessidade de ir ao cinema como diretor.

Ja faz um bom tempo que eu escrevi, em algum lugar, que o conceito de todo o "drama
sob a lona" em Potiémkin foi determinado por uma linha de memarias de alguém: "... houve
um siléncio sepulcral no ar".

Né&o havia prego para pendura-lo. O proprio siléncio ndo morria. No entanto essa linha
muito modestamente expressa em termos figurativos também conseguiu se transferir em um
equivalente bastante convincente de um conjunto de detalhes e a¢des da pratica militar-naval.

O inesquecivel Dnieper do Ivan (1932) de Dovjénko®®. Acho que o Dnieper dele é
bastante compativel com a apresentacdo por Gogol®®°. E n3o se trata de "traduc&o” discursiva
aqui.

No entanto seria um tema fascinante observar como as expressdes da estrutura e da
melodia da escrita de GAgol se transformam na sofisticacdo das imagens da cena de Dovjénko,
intercalando com a sonoléncia da camera que desliza pelas aguas ou curvando a margem com
uma panoramica rapida de uma virada. "Ndo vacilara, ndo trovejara”, "vocé olha e ndo sabe se
vai ou ndo vai a sua largura majestosa ...".

Tudo foi previsto e capturado de forma genial pela cdmera para se fundir com a
conclusdo do prélogo de Gégol: "O Dniepr é maravilhoso quando suas aguas correm livre e
suavemente por florestas e montanhas ...".

Dniepr de Dovjénko nao sdo fotografias.

O Dniepr de Dovjénko ¢ uma maravilhosa “digressao lirica”, que os livros de literatura
conhecem. Também um hino emocionante, como o vemos, admiradores tanto do rio quanto do
poeta que o descreveu e, a partir de agora, do diretor que o filmou.

Imagicidade.

E as leis, a prética, a relevancia, a sorte e 0 azar parecem ser sinais igualmente
identificaveis ao longo da linha de imagicidade tanto no cinema, quanto na literatura.

Foi descoberta pelo ledo de pedra de Potidmkin que pulou aonde até agora nédo se foi
além dos paralelismos da montagem de acdes, as vezes, atingindo a unidade imagética.

O matadouro e 0 "massacre™ em A Greve. Talvez o exemplo mais nitido e brutal, no

entanto, fixado pela tradicdo do nosso cinema ndo menos do que os Ledes.

39 Trata-se da sequéncia de paisagens apresentadas no prélogo do filme dirigido por Aleksandr Dovjénko (1894-
1956).
360 O escritor Nikolai Gogol apresenta a beleza das aguas do rio Dnieper no conto A terrivel vinganca.
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Os Ledes de Potidmkin. Se as mées de sangue de menor linhagem pariram para o cinema
muitos bastardos epigonos, entdo a culpa néo é de seus pais de cabelos longos.

De uma maneira ou de outra, os colapsos da capacidade da representacdo imagética no
cinema, eu repito, sdo ditados pelos mesmos que na literatura. Do protocolo das palavras passar
ao discurso poético e metafdrico sem a devida emocao e inquietacdo € 0 mesmo absurdo sonoro
tanto para o escritor quanto para nos.

Seja na forma de discurso. Ou na forma de enredo.

Sem as escadarias de Odessa, 0s ledes que pularam sdo um absurdo.

No topo do romance Nana*®?, ha uma incrivel cena de corrida em que a vitéria e o triunfo
da égua “Nana”, sem resistir, vocé generaliza como sendo o triunfo da Nana-mulher sobre Paris.
A cena s0 € possivel como o ponto mais alto do climax do real acimulo de tenséo das emocdes
durante os capitulos do romance até essa pagina.

Quéo lamentavel e plano é mergulhar no paralelismo simples, puxado pelas orelhas do
final de Eugéne Rougon®®?, no primeiro volume, onde, de longe, ndo esta no topo do pathos, o
desenrolar, [e] “friamente” inventaram equacdes sem um unico desconhecido: uma matilha de
cdes, com tochas, tentando, ap0s a caca canina da corte de Napoledo Ill, rasgar um cervo... E
uma matilha dos mesmos aventureiros gananciosos e famintos da camarilha da corte, tentando
arrebatar um pedaco...

As vezes aparece "no colapso" de uma monografia de desenhos de grandes artistas, ao
longo dos contornos remarcados com tinta por uma méo infantil. O exemplo dado €é tdo puro
guanto a vitalidade de um golpe estupido.

E o cinema conhece exatamente a mesma coisa.

A batalha, a frente e a luta na bolsa de valores, no Fim de S&o Petersburgo, de Puddvkin
se fundem em uma generalizacdo poética a partir de uma simples presenca temporaria.

A simultaneidade espacial da manifestacdo em andamento e o degelo em Mae nédo
sobem ao marco pela subestimacdo da composicdo, desequilibrio emocional e falta de
necessidade expressiva.

"Estava chovendo e dois estudantes”, lembrei-me, involuntariamente, neste lugar.

Inkijinov®®, com um grupo de cavaleiros do Herdeiro de Genghis Khan®* com

dificuldade, consegue pular a barreira que separa o rebanho e nos colocar num monte de cascos

31 Romance de Emile Zola.

362 Referéncia a outro romance de Zola, Sua exceléncia Eugéne Rougon (1876).

363 Valéri Ivanovitch Inkizhinov (1895-1973) — ator e diretor. Estreou no Teatro Meierhold; depois estudou na
oficina de Kuleshov.

34 Em portugués, o filme recebeu o titulo de Tempestade sobre a Asia.
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do redemoinho, varrendo tudo pelo caminho. Em Arsenal (1929), os cavalos de Dovjénko
pegam facilmente a divisdo das aguas do cavalo para a generalizagao.

No entanto uma mulher nua em Terra (1930) ndo conseguiu tal pirueta semelhante nas
alturas do "panteismo” (onde gostam de colocar Dovjénko), ela permaneceu inserida em uma
cena funeraria séria de um jeito cotidiano e protocolar, logo, tornou-se um elemento obsceno.

Assim, em Outubro (1928), nosso menchevique ficou pendurado em um quadro e as
harpas em outro. Com dificuldade, com dificuldade e de modo especulativo, na imagem
reduzida a forca de "cancGes do paraiso dos mencheviques no Segundo Congresso dos
Sovietes".

Em algum lugar em outra imagem, “o caso no chapéu” foi filmado na forma da imagem
de um cilindro com um “caso” embutido nele.

Acho que a gama de exemplos das conquistas as derrotas, descreve de modo bastante
claro o que se quer dizer aqui.

O som no cinema, capaz de abrir perspectivas que nao foram filmadas pelo cinema mudo
até hoje, por algum motivo, foi quase que exclusivamente entregue ao dialogo ou ao cantor de
romances retratado ao longo da linha das imagicidades sobre as quais estou escrevendo.

E maravilhosa em Zola a imagem gigantesca do flamejante Palacio das Tulherias. Como
uma festa em apliques flamejantes e plumas de fumaca.

Seria desajeitado como os tracos de um lubok® filmar, no cinema mudo, um fogo
"influxo" de um casal dancando. Seria um trugque de gosto duvidoso.

Mas o incéndio no ritmo da mazurka. E o barulho do incéndio nos ritmos de baile... Ha
algo para se pensar. Mas... peco aos colegas, "ndo interrompam!". Os incéndios estdo a minha
disposigédo. No filme que estamos preparando, Moscou, os incéndios de Moscou de 1812 e os
incéndios da Krasnaia Présnia, no heroismo de 1905, estdo ardendo.

De uma maneira ou de outra, ao encontrar o aspecto sonoro dos detalhes reais, do angulo
de filmagem, para a partitura de montagem ndo sobrou, eu acho, nenhuma construgédo
metaférica ou imagem completa que ndo possa estar sob o poder do cinema, para que eles
possam explodir no climax onde a explosdo do pathos leva a acdo para além dos limites da
narrativa em um escopo diferente de entusiasmo...

O casamento entre literatura e cinema parece para muitos uma novidade.

Enquanto isso o relacionamento é muito mais antigo do que parece.

3655 Impressdo popular russa criada com técnicas semelhantes as da gravura. Caracteriza-se pela presenca de tragos
simples, as vezes desproporcionais.
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A declaracdo de Anatole France No roupdo nos aproxima até pelo principal instrumento
de producéo — a tesoura.

“Ah, tesoural Quem pode exaltar dignamente seu beneficio para a literatura! O
escritor perfeito é sempre retratado com uma pena de ganso na mao. Esta é a sua arma, seu
brasdo. Eu gostaria de ser retratado com uma tesoura como uma costureira.”

Tanto no filme quanto no livro, as mesmas tesouras do montador servem como o Ultimo
arbitro tanto da aparéncia quanto do "espirito™.

O papel da pena de ganso em nosso trabalho esta por tras da camera de filme.

Como se estivesse colocando jogo de paciéncia, o pai de Thais pega cada frase
separadamente, conecta-a com outra, tirada aleatoriamente, separa-as, procurando outra
combinacao. Reconstréi um paragrafo trinta vezes e finalmente exclama:

- “Vitoria! As ultimas frases estdo agora de pé” (J. J. Brusson, Anatole France em
roupao).

E assim que os mestres do estilo trabalham na literatura.

E muito de seu conhecimento sutil poderia ser pendurado nas salas de montagem dos
diretores como mandamentos. Por exemplo:

“Ndo se preocupe com as transigoes. A melhor maneira de ocultar o local da transi¢ao
do leitor é um salto rapido, sem hesitagdo” (Ibidem).

Ou uma clausula: “Empurre os epitetos com as testas”.

Na verdade, agora a virada ndo € essencialmente para a literatura, mas para um de seus
detalhes — para o enredo.

E ainda mais - para o enredo dramatico.

As chamadas coisas do “enredo enfraquecido” ndo eram de modo algum as coisas sem
enredo, mas apenas coisas de um enredo diferente.

Um dia eu mesmo solicitei em um artigo:

“Quem disse que a natureza do cinema ¢é necessariamente o drama? Por que ndo uma
cantata, oratorio, romance ou elegia?”

E o enredo "enfraquecido” foi apenas considerado em relagdo aos principios canénicos
do drama.

De fato, a estrutura das coisas no cinema foi orientada para uma composic¢ao épica do
enredo.

Depararam-se com o humor do tipo lirico!

O cinema "intelectual” até sonhava com uma "composicao de enredo™ de tratados!
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Seria interessante acompanhar historica e comparativamente com quais indicadores
sociais sd0 marcadas as épocas de uma virada para o enredo “intensivo”.

Mas a relacdo de sangue entre cinema e literatura, nem naquela época, limitou-se ao
enredo.

A conex&o era muito mais profunda.

Se estamos agora no auge de um renascimento do recém-entendido "enredo intenso",
entdo o sangue da relacéo entre cinema e literatura comegou com a posicao de criagdo de uma
linguagem de cinema a "imagem e semelhanca™ da linguagem da literatura (ndo um transplante
(do segundo ao primeiro)!)

Mais precisamente.

Assim como a linguagem é um elemento necessario, indissociavel da concretizacdo do
pensamento, do mesmo modo, em relacdo ao mesmo fenébmeno, pode haver outro material:
elementos da construcéo cinematogréafica.

Na ordem da “noite de memorias”, posso me lembrar de que os nossos trabalhos do
quinguénio, de 1924-[19]29, nos introduziram nessa area.

Em seguida proclamamos o0s conceitos e a estrutura da linguagem cinematografica. Eles
introduziram, junto com a imagem do artista, uma imagem cinematografica. Com a construgdo
de enredo exibiamos um romance. Eles delinearam formas de adaptag&o visual de conceitos.

Isto ¢, tendo se libertado de uma semelhanca com a literatura — a fabula tradicional —
eles estabeleceram uma semelhanca fundamental equivalente em todos os outros setores.

Agora, mais uma vez voltando para o "dramatico", ja o abordamos totalmente armados
com todo o arsenal da cultura cinematogréafica, com as mesmas qualificagcbes da experiéncia
literaria.

Os esforcos conjuntos de ambas as areas precisam agora resolver o problema de uma

nova qualidade do drama.

Traducéo de Erivoneide Barros e Natalya Barbosa
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Kuno u numepamypa (06 oopaznocmu)

PasroBapuBasi ¢ keM-HUOYIb OCOOEHHO M3 JIEBYIIEK HAa TEMY O KHHO M JIUTEpAType,
HEN30€KHO CIIBIIIHUIIL BOIIPOC:

“Ax, 3auem HukTO He cHEMaeT Jloc [Taccoca, - oH Tak kuHeMaTorpaduyeH...”

Bot umenHO motomy Muiasi OapbIiiHs, ero HUKTO U He CHUMaeT!

Ero xunemartorpaguunoctb un€T u3 kuHemarorpada. Ero mpuemsl - KHHOIPUEMBI,
00paTHO U3 BTOPBIX PYK.

B BoeHHBIE CTyIeHYECKHE TOJIbI ObLT Y MEHSI HEKU OJTHOKYPCHUK CallbHUKOB.

UYepHocoTeHel 1 000pOoHEL.

YOexxaeHHbIA U KPACHOPEUHUBBIIA.

“Ero Obl peun B “HoBoM BpeMeHU” meyaTaTh’ - TOBOPUIIU CTYACHTHI.

Ha uro pe3onHo otBeTcTBOBanu Apyrue: “He3zauem. OHu 0TTya BEIb U B3ATHL...”

TakoBa ke OMJIOJOTBOpSIOLIAs pOJIb  JUId  KUHOIPHUEMOB CO  CTOPOHBI
“ynpTpakuHemMaTorpaduyeckux’’ MucaTeseu.

DTO BCE PaBHO, KaK MBITAThCS BOCIHPOU3BECTU JIBUKEHHUE COOCTBEHHOTO OTPa>KEHUS,
YBUIEHHOI'O B 3€pKaJe...

Mesxay TeM KnHeMaTorpa(u3M B XOPOIIEM CMBICIIE CIIOBA M 0€3 KaBBIY€K MOXKHO HANTH
CpeIH CaMbIX HEOKUJAHHBIX JTUTEPATYP...

Bor, Hanpumep, kakast HeJonKrcaHHas He HONUTH(OBAaHHAS CTpAaHUIA — 3aTOTOBKA!

“Kax 0onacHo uzobpasicame 6umey.

N300pa3u npexae Bcero AbIM apTUILIEPUH, KOTOPBIA CMEUINBAETCS B BO3/IyX€ C MBUIBIO,
MOJIHATON NBH)KEHUEM KOHHHUIIBI. CMellIeHne 3TO MpeaCcTaBh cleayomuM obpa3om. [1buib kak
BEIllb 3€MHAasi UMEIOIAsl BEC, XOTS 110 TOHKOCTHU CBOEH JIETKO MOAHUMAETCS U PACCEUBAETCS B
BO3/yX€, 0/IHAaKO OOHApPYy’KUBAET CKIIOHHOCTh BO3BPALIATHCS K 3€MJIE, U HaMBBICILIETO MOIbeMa
JIOCTUTAIOT TOJIbKO €€ TOHYaillue yacTuipl. BoT moyemy oHa eznBa BHJIHA M OyJeT KazaTbcs
OJIHOTO I[B€Ta C BO3AYXOM. JIbIM, KOTOPBI CMEUINBAETCS C MBbUILHBIM BO3/yXOM IOJHSBIIUCH
Ha U3BECTHYIO BBICOTY, PUMET BHJI TEMHBIX O0JIAKOB U OyneT Oojiee 3aMEeTeH 4eM MbLb... C
TOW CTOPOHBI, OTKyJa HAET OCBELICHHE, ATO CMEIICHHE BO3JyXa M IbUIM OyJeT Ka3aThCs
CBeTJIee, YEM B POTUBOIIOJIOKHOM cTopoHe. TaM rae KunuT Haubosee ropsiuasi CXBaTka, MeHee
BCETO BWAHBI (DUTYPHl CPAKAOIMIMXCSA U PA3TUYUS MEXKIY UX CBETOBBIMH M TECHEBBIMU
OUEPTAHUSMHU MOYTH YTEPUBAIOTCA... DUTYPHI, CTOSIINE B OTAAICHUU MEXTY TOOOI0 U OTHEM,

6y,Z[y'T Ka3aTbCia TCMHBIMH HAa CBETJIOM IIOJIC, 4 HOI', YEM ommKe K 3€MJIC, TEM MCHCC BUHEI,
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IIOTOMY 4YTO 3/I€Ch BCETO TSKEJEE U I'YLIE IbLIb... BO3IyX MOJ0H MHOXKECTBOM CTpPEIL, JIETAIIMNX
B pa3HbIX HANpaBJIEHUSIX.: OAHHU HECYTCS BBEPX JAPYTUe OIyCKalOTCS HEKOTOPBIE MYILEHBI 110
TrOpPU30HTAJIbHON IMHUMU. [1yJin CTPEIKOB CONPOBOXKIAKOTCS B CBOEM OJIETE ABIMKOM. DUTyYpBI
CTOSIIIME Ha NIEPBOM ILIaHE: MbUIBI0 MOKPBITHI UX BOJIOCA, OPOBU U BCE IpyrHe MecTa Ha Kakue
MOJKET OCECTb MbLIb... ECIM THI MpEACTAaBUIIL KOIO-HUOYAb YNAaBIINUM, Jail IOHATh, YTO OH
IIOCKOJIB3HYJICS. B IbUIM, MPEBpPATUBIICHCS B KPOBSHYIO JIy)Ky, a TaM, € 3€MJIsl HE CTOJb
MOKpa, HOKayKH CJe/Ibl JIF0JeH U JIomajiel, mpoeamux 31ech. M300pa3u HEKOTOpBIX Jommaaen
BJIEKYLLIMMU MEPTBOE TEJIO CBOET0 BCA/IHUKA, a 103311 - Ha IbUIM U IPSI3H - CJIe BOJIOYAIIErocs
tena. [ToGexxneHnble U MOOUTHIE JOJDKHBI OBITH OJICTHBIMH, C MOTHATHIMH U CIABHHYTBHIMHU
Opossimu... [IpunognsTas ryda OTKpbIBaeT BepxHue 3yObl. 3yObl pa3KaThl, Kak Obl MOKa3bIBas
KpUK U BOIulb. OfHa pyka oOpallleHHas JaJOHbIO K Bpary 3acjIOHs€T OT HEro MCIlyraHHbIE
rylasa, Jpyras e, Oonupasch O 3eMJII0, MOJEP)KUBAaET paHeHHOoe Tesno. HekoTopsle Kpuyar,
IIMPOKO PACKpPBIB POT, W yoOeraroT... M300pa3u MepTBbIE Tela - OAHHU TOKPBITHIC ITBUIBIO
HaIOJIOBUHY, Jpyrue - ciuiomb. [Ibuib, KOTOpas CMeENIMBAaeTCs C HUCTEKaoLedl KpOBBIO,
IpEeBpalaeTcs B KPaCHYIO I'psA3b, U MyCTh OyJEeT BUJHO, KaK KPOBb CBOEI'O HACTOSILETO I[BETA
CTEKaeT HENpaBWIbHYIO CTPYel0 C Tela Ha MbUIbHYI0 3emito. Hekoropele, ymupas, c
CYJIOPO’KHO CBEIEHHBIMM HOTAMH, CKPEXKEU[YT 3y0aMH, BBIKATBHIBAIOT IJ1a3a, NPHKUMAIOT K
Tely KyJdakd. MokHO ObuIO OBl M300pasuTh OJHOTO, 00€30pYKEHHOTO U TIOBEPKEHHOTO
KOTOpPBI, OOEpHYBIINCH K Bpary, BLUENWICS B HET0 3y0amMH M HOTTSIMH, YTOOBI COBEPIIUTH
KECTOKYIO 3100HYI0 MecTb. MOXHO M300pa3uTh JIOIIAAb, HAJIETKe, 0e3 BCaJHUKA, OETyIIyio
MEXJly Bparami, C Pa3BEBAIOLLIEHCS 110 BETPY I'PUBOM, U NPUYMHSIONIYIO KOIBITAMH MHOIO
Bpena. Ha 3emito magaer oauH U3ypo10BaHHBIN, TPUKPHIBASCH LITUTOM, a Bpar, CKJIOHUBIIUCH
HaJ HUM, JIeJIaeT yCUJINE, YTOObI €ro MPUKOHUNTE. MOXHO U300pa3uTh JII0/IeH, CBATMBIINXCS
B OJIHY Kydy M JIeXKalUX MOJ MEepTBOI0 Jiomaplo. Hekoropele u3 modeauTeneit ocTaBisioT
CpaXXEHHE U BBIXOJAT U3 TOJIBI, BBITHpas pyKaMH IIEKW U IJaza, CIE3sIIUecs OT MbLIH.
BunHeroTes kaapbl 3al1aCHOTO BOMCKA, KOTOPOE CTOUT HAaroTOBE, MOJIHOE HAJEK U OIIaCEHUN
C CABUHYTHIMH OpOBSMHU MPUKPBITHIMU OT COJHIA pykKoro. OHO BCMaTpuBaeTcs B IyCTOM U
CMYTHBI TyMaH OXHUJAas KOMaHAbl KanutaHa. Ha kapTuHe He JOJDKHO OBITh HM OJHOTO
POBHOTO MecTa €3 KpOBaBbIX CJIEI0B” .

bnectsimuii  oOpasen; BBICOKOM 3pUTENBHON M MOHTaXHOW KHHOKYJIBTYphL. Ilo-
BUJUMOMY, CLIEHapHUCT - TPOo(eCCHOHA XOPOIIEro MPaKTHYECKOrO OIbITA.

Nmems, ¢ Kakoro oOpuruHaga A3TO BbIIUMCKAa. (OHa OKa3bIBAeTCS HaIMCAaHHOMN

“cekpeTHbIM mucbMoM”. B oOpatHOoM mopsizike, cripaBa HaneBo. CTpaHHbIMU 3HaKamu. [lo-
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utanbsiacku. C naroi, uaymen u3z Unnkseuenro. [lepensnannoit PaBecconom- MombeHoM, T.
V1. 2038, pommo 31 pexro. U ¢ aBTOPCKOiA MOAMUCHIO.

Jleonapno na Bunuu.

Takux crpanun, 6e3 koHma. Jms Oypb. s moromoB. CTUXUHHBIX O€ICTBHIA.
CpaxeHui.

NHorna oHM UEIMKOM MEPEeXOJAT B MOHTAXHBIH JUCT MOHTaXHO OXBA4€HHOIO
COOBITHSL.

Torma Hax HUMM JaKe 3HAYUT 3arojoBOK. “‘PasneneHus” - mpenok TOro, 4To Mbl B
HaIllel MpaKTHKEe UMEHYeM “‘pa30MBKa’” HAa TOUYKH U TUIAHBI CHEMKH.

«Paszoenenus

Mpak, BeTep, Oypst Ha MOpe, pa3iudue BOJ, TOpSIIue Jieca, 10K Ab, HeOECHbIE CTPEIbI,
3eMJIETPSACEHUS, U U3BEPXKEHUS TOP, pa3pylLIeHHe FrOpOJIOB.

Buxpu, koTopbie KpyTST BOJIbI, BETBU JCPEBBEB U JIIOJICH B BO3/IyXE.

Cyubsi, cCOpBaHHBIE BETPAMU BMECTE C CUIAIIMMHU HA HUX JIFOAbMHU.

BripBaHHbBIE AEPEBbS, OTATOMIEHHBIC JIFOIbMH.

Pa36uThIe B mienku Kopadiau, ObIOIIHECS O CKAJIBI.

Crana, rpaj, cTpesbl, BUXPH.

JIroqu Ha IEPEeBBSIX, KOTOPHIC HE MOTYT YCTOSTH MOl HUMU. JlepeBbs U CKaJlbl, OanIHH,
XOJIMBI, IOKPBITHIC JIFOJBMHU, JIOJAKH, CTOJIBI, KOPHITA U JPYTHE MPUCTIOCOOTEHUS IS TIIIaBaHUS.
XO0JIMBI, TOKPBITHIE MY>KUWNHAMH, KEHITUHAMU U )KUBOTHBIMHU, U CTPEJIbI, CHITUTFOIIUECS U3 Ty4
u ocsemjaronme npeaMetsl” (“Jlureparypuele mpousBeneHus Jleonapao mna Bunuu”, uzm.
Puxrepa [1916] 1.1 C. 309-310).

Eciam 310, MOXKET OBITH, U HE COBCEM JMTEPATYypa, TO ATO MPENETHHOE 3a0CTPEHHE
OJIHOM U3 JIMTE€PaTyPHBIX TEHJAECHIIMN TUCbMAa U3JI0KEHUE.

Ectp  mumcarenu, KoTOpble  THUIIYT, A  CKa3adl Obl, HEMOCPEICTBEHHO
KMHEMaTorpapuueckHu.

Onu BugaT “kagpamu”. bonbmie Toro, obpesamu kaapoB. VM mUIIyT MOHTaXHBIM
JIACTOM.

OOHH BUAAT MOHTAKHBIM JIMCTOM.

Jlpyrue uznaraioT coObITHS.

TpeTbu KOMIOHYIOT M 00pa3bl NO-KMHEMATOTpaUUECKH.

Y HEKOTOPBIX HAXOJUM BCE 3TH YE€PThl BMECTE.

Taxos, Haripumep, 30Is.
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305151 BUAUT MIPEIMETHO.

OH numIer 0 IpMH, OKHAMHU, TCHSIMH, TEMIIEPATYPAMHU. ..

Crpanuity 30751 MOXKHO NPOCTO Pa3HYMEpOBAaTh B MOHT@KHBIM JIUCT M IO YacTAM
paszarthb B MOCOOHBIE exa. DTO - 00pa3 Kajapa Ui orepaTopa. JTo - 3CKHU3 Ul IeKopaTopa u
KOCTIOMEpa. DTO - CBETOBAs BBIMOPOKA Uil OCBETHTENSI. DTO - MU3aHCIIEHA JJIsl peKUccepa.
OT0 - MOHTaXHAsI MAPTUTYpPa U1 MOHTakepa. M mapTutypa 3ByKOB KOMIIO3UTOpA-IITyMOBHKA.
N naxe Oompoie: HET emie JOCTaTOYHBIX CY30(OHOB JUIS HCIOJNHEHHS CUM(OHHU
pa3araroIuxcs CHIPOB HJIM OPATOPUH MPEIOLIETO B IPAYEYHOM Oelbsl.

3510CTHBIN ““3051913M”?

OnHako Kak 3a “3051M3M”° Ha MEHS HEe TOoYat 3yObl, 51 He IepecTaHy PeKOMEH/I0BATh ...
IPOJIOJDKATh CAMOMY YYHMTBCSI MCKYCCTBY BHUJIETh BCEMH IISITHIO UyBCTBaMH. Benb cypoBbie
OCYJIUTENIN CTPAJAlOT OJHUM JIE(PEKTOM — TaM, Iie Y 30J11 CHHTETHUECKOE BUJIEHbE, Y HHX...
KOMIUIeKCHOoe. Ho ecnu mepBoe gaercs B pe3yibTaTe OCTPEHINECH CHOCOOHOCTH K

366» A s1OT METOX

Qg depeHmanui, BTOpoe MPeACTaBUTEIBCTBYET METOMY... “OTYJIbHOCTH
XapaKkTepeH HEyMEHbEeM OTIMYATh I0JIE3HOE U HYKHOE, ITyCTh Y)KUBAIOLEEeCs PSAZIOM C XOTs ObI
Jlake BpeHbIM. HUUTO HE COBEPLIEHHO MO JIYHOIO. ...

A TyT, Kak Ha Tpex, DHreiabc xBanuT baib3aka U MeHee APYKEITIOOHO BBIPA3HICS O
3ous.

Ho cnpammBaercs, noJ yrioM 3peHus yero?

“YenoBeuyeckass KOMeIUs~ JAeT CaMyH 3aMEUaTeNIbHYIO0 PEaTMCTUYECKYH0 HCTOPHIO
¢paniry3ckoro obmectsa ¢ 1816 mo 1848 roa. /laxxe B cMbIciie SKOHOMHUECKUX JleTaneil oHa
naeT 0oJIblle, YeM Bce KHUTH NpodeccHoHanbHbIX UcTOpuKoB. HakoHen, banb3ak rennaibHO
HCTOPUYECKH 3aKJIEUMWI YXOISAIUN COLUAIbHBIA CTPOM M CyMelNl pasrisfeTb U IPaBIUBO
n300pas3uTh JTr0/IEH, UIYIIMX Ha CMEHY €My, HECMOTpS Ha TO, YTO AYIIOH OH ObLIT C IEPBBIMU.

[TorpoOyiiTe 3aroBoputh O 3051, W peTHBBbIE LHUTATYUKA HEMEUIEHHO Ha Bac
3aMaxMBarOTCs YIIOMSHYTOM [IUTATON, KaK IIPAION WM KaTaIlyJIbTOM. .

Maso Toro, OHM Bcer/a TOTOBbI Ha KPECTOBBIM MMOXOJ MPOTUB «30JIIM3Ma», BO3POJIUB
Ha CBOUX CTSrax HEYKIIOKUH TepMUH TEeMIMHCKOTrO ¢ OOJIOXKKH €ro KpUTHUYECKOTO 3TIOJA,
BTOPBIM M31aHKUEM Bbleamero B 1881 romy.

CoBepHIeHHO OYE€BHAHO, YTO JUIS MMOJHOKPOBHOIO OXBaTa COLMAJIBHOIO 3Talla 4yepes
JestHAsI 00pa30B KUBBIX JIF0JIeH MBI Oy/ieM oOpamaThes K banb3aky B mepByto odepens, a He K

3ou4.
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W Ttak ke sICHO, YTO COIMAIIbHBIN OXBaT B KMBBIX 00Opa3ax MepBeiIiee, OCHOBHOE H
BAKHEHIIIEE.

Ho 310 - eme He Bce. Ocraercs eme MeToA BOIUIOIIEHHA. [ 3TO yke HacTOJIBKO
OTBETCTBEHHBIN “‘y4acTOK”, YTO BCe OJIaronorydus pa3perieHus NepBoro MoryT ObITh BUUCTYIO
CMBITBHI HEOJIAronoJIyYUeEM BTOPOTO.

W TyT-TO YK€ B IUIaHE YUCTO KHHEMATOrpaduuecKkoro morpedieHuss u y4deObl Ha
KJIACCHKAaX BCTAET HEUTO HENPEAYCMOTPEHHOE U HEOXKUAAHHOE.

CoupanbHas GU3MOHOMUS SIIOXH U (PH3UOHOMHESI COLHATBHOM 3110XU (00pa3bl JIrOIei)
banp3akom odepueHbl U CO31aHbl HENPEB3OMIEHHO.

Ho npuemsl u3noxeHnust, IpyueMbl ONMCAHUs, IPUEMBI BOILIOIIEHUs banb3aka nacyror
nepea... INIEHKOM M ele Oosblie Mepel METPaXXoM KapTHHbBI, TO €CThb Iepel JUMHUTOM
IPOTSKEHHOCTH KHHOKAPTUHBI.

U neno He B MHOTOTOMHOCTH M MHOTOBECOMOCTH TOMOB B cebe (““an und fiir sich”)

bucep nerameli onMcaHMM M NAyTHHA MEJIKHX YEPT, PACHUMCAHHBIX II0 MEJIKHM
SMM30/I1aM, KaHBa MPOXOAHOW (“‘laccakHOW) OIU30JUKH, TKAHb CaMOTO ITMChbMA,
CBUBAIOIIMECS K KOHILy B IOJHOKPOBHBIM penbed 3M0XU U JIrojeH, KaK KUBOTHbIE TKaHU B
MOJIHOKPOBHBIM OpraHu3M, - MeETOJl H3JI0KeHHs banb3aka HE BBIHOCUT IOCIIETHETO
KUHOUCIIBITAHUS - UCIIBITAHUS METPAKOM.

CocnaBmcy Ha @Dmobepa (“Mamam  boBapu™), emié mpeBOCXOISINETO €ro
(GWINTPaHHOCTBIO OTJENKHU M IIUThEM PEATMCTUYECKOro HIOAaHCa, HE YIAcTcs, s MoJararo
OKOHYAaTeJIbHO 00pUCOBATh NMPETEH3HIO, KOTOPYIO KHHO UMeeT NMpoTuB banb3aka.

Kuno - rpyOee. Ilnakatnee, eciu He o0Os3aTenbHO JyoouHee. OHO - cKopee Kak
MHUKPOCKOII, T'JIe BCSAKAsl «HIOAHCA» Ka)KETCS U3BEPKEHHEM U TOHUAMIIEee TPENeTaHbe MOKET
OBITh 3aTHAHO HAaCMEPTh MOTEPTOCTHIO HK3EMIUIApa KapTUHBI, 3HAYaAIIENWCs MO MPOKATHBIM
rpoccOyxaM MPUrOJJHOCTHIO B COPOK MPOLIEHTOB.

W BoT BHE3anmHO Ha0OOPOT MO OTHOILIEHHIO K TocToMHCTBaM banb3aka nedextsr 3oms
0 JIMHUM 0XBaTa 00pa30B JIF0JIeH WIIM COLMATbHON CXeMaTU3allui U pallMOHAIN3aluH 11014ac
rpaHUyaIiell ¢ ynpoIleH4YeCTBOM, Ha y4acTKe BOIUIOIICHUS AeTanell uX Wi o(hopMIEHHOTO
U3JI0KEHUS TI0 JIMHUM KMHEMATOrpauuecKoi, OKa3bIBatOTCS 100pOJETEISIMH.

O “narypanuzme” 305151 XOUeTCs CKazaTh He Oojiee caMoro OTIa HaTypaau3Ma.

“MeHsl cipalIiBalOT OYEMY 51 HE yJIOBJIETBOPSIIOCH CIOBOM ‘pealiu3M’ KOTOpoe ObLIO0

B Xoay 30 mer TOMY HaSaI[? A MNOCTYNMUJI TaK CAUHCTBCHHO IMOTOMY 4YTO TOT JAllTHUI pcain3m
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CY’KUBaJI XyJI0)KECTBEHHO JIMTEPATYPHBII KpPyro3op, MHE Ka3ajaoch 4YTO CJIOBO “‘HaTypaau3M’’
pacimpsieT 00aacTh HaOroAeHUA» (“HaTypain3M B Tearpe”).

3aTo 00 UMIpPECCHOHN3ME HEIb3s 37eCh HE CKa3aTh.

Benp mro0ombiTHas CBSI3p NPEANIECTBEHHUK TOMY, YTO J€laeT JHTepaTypa Ha
HBIHEIIHEM 3Tare ¢ KHHeMaTorpadoM 3areyaTiiesnach KOrjua-To KOHTaKTOM JTF0OONBITHEHIIEH
CBSI3U JINTEPATYPHI C JKUBOIUCHIO.

Korzaa I'orose Betyman ckBo3b JpyskOy B TBOPUECKOE €AMHOOOPCTBO ¢ AJIEKCAHIPOM
MBaHOBBIM, KMHO eme He poawinock. VM He Obuio emé kuHemarorpadpuu Korga 3Ta
aro6onbITHEEIAas CBSI3b HE MEHEE 3HAYMTEIbHO Mpoxojuia mo mapam 3ois- CesanH, 3ois-
Mase, 3019-UMIIPECCUOHUCTHI.

HMnpeccHOHM3M Kak METOJ TO3HaBaHUS KOHKPETHOW JIEHCTBUTEIBHOCTH TOAJICKHUT
0€30r0BOPOYHOMY OCYIKACHHIO.

Ho merox mmmpeccrnoHn3Ma B JJaKOHHKE MEpeAaydl YacTHOCTH, B IUIAHE MOJTYYCHHUS
3pUTEIEeM ONIYIICHHUS IEIOCTHOro (ecimu He ero (GuIoCOPCKOTO OCMBICICHHS) - IS
3PHUTENFHON KHHOKYJIBTYPBI OKA3bIBACTCS OJIMCTATEIbHOM MIKOJIOMH.

Kunematorpady HeZOCTymHa MHOTOTOMHAs POCKOUIb W3JIOXKeHHS. KWHO >KuBET
JaKOHWUKOM mTpuxa. Kak MeToqoM M310KEHHE TOTo, YTO, COoueTas MITPUX CO INTPUXOM,
coOupaeTcs K KOHIy KapTUHBI B IOJJTHOKPOBHOCTH OXBATa.

JlakoHMKa KaK CpeACTBO BOIUIOUICHHS B KWHeMmarorpade IMycTh BBIHYKICHHO HO
pelIaer Bce.

VYkakeM He UMIIPECCHOHUCTOB, a UX yUuTelei- AOHIIEB.

VY Hac NpUHATO TOBOPUTH YTO “OJIHA JIACTOUYKA HE JEJAeT BECHBI .

Hemoomenka 3TOro MOJIOKEHHWS] TParMyecKH CKa3aloch OBl Ha  IMPaKTHKE
METEOPOJIOTUYECKUX CTAHIIHH.

A wmexay Tem y XapyHoOy winm XoKycas oOJlHA BeTKa IBETyIIeH BHIIHU U
HEOTYETIIMBHII pOCUEPK JIMHIH TOPHU30HTA C HAMEKOM Ha CKJIOH Dy 131 BBepraeT Bac B OJTHOTY
Oy1aroyxaHus STIIOHCKOM BECHBI.

JUnist BCKPBITHS BHYTPEHHET0 00JIHMKa SIMOHUK 3TOTO OBIIIO OBl HEJJOCTATOYHO.

[Ton BUIIHAME HAJ0 OBbI 1aTh MmyJieMeTsl T3-X0...

Ho mTpux nakoHHWKH criocoOeH TeM He MeHee Ha MHOTO€.

U ecnm ynmomsiHyTast OIMHOKAS JTACTOYKA HE JIEJIAET METEOPOJIOTHIECKYIO BECHY, TO HAM

CaMHUM K€ OJHAX/bI YIAJIOCh 6BIJ'IYIO TPAruvdeCKyro rojioaHyro My XKUIKYI0 BECHY JaTb B TPEX
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Kyckax — [kaapax] omHoii OGepeMeHHON 0a0bl, BIajdblX OOKOB KOPOBBI M JKAJIKOH TOpYamien
BeTkH (“Crapoe u HOBOE”).

Croma e 3a4yuciuTh NEHCHE €O IIHYPKOM, IOBHUCLIEE C OpYyIUHHON OaliHu
“IloTémkuna”.

JlakoHMKa BBIpa3uTENbHOIO 00pa3a JeTaiu, BELH, YeI0BEKa.

JlakoHUKa YBHJIEHHOTO pakKypca, MCKYycCcTBO Pars pro toto - Bor B uéMm crnocobeH
CIIOPUTH JIaKe C AMOHIIAMU ‘3710711 30714.

U BoT uemy, He nepecTaBasi, Clloco0eH YUYUTHCS KHHEMATorpaducT y poMaHucTa.

JlakoHUKa - HE CXEMaTU3M.

Boo0Oe. 1 Ha 3TOM yuyacTke B TBopuecTBE 30J151.

[Tycte (y 30s) TO, 4TO B IUIAHE BOIUIOLICHHS CBEPKAaeT MCKYCCTBOM pars pro toto,
paclpoCcTpaHEHHOE Ha XapaKTePUCTHKY XapakTepoB CHCTBYIOIIMX JIMII W Cyry0o Ha
O0OPHCOBKY COOTHOILIEHUS COLIMATIbHBIX CUJI - IEPEPACTAET B CXEMATH3M.

Benp Ha npyrom mnosroce crout banb3ak - HenpeB3oiiieHHas peabe@HOCTh 00pa3oB U
00pa3a 3moxu y KOTOPOro NMepepacTaroT B MUCbMO TAKOTO TUIIA, YTO OHO HEPA3I0KUMO B KaJpbl
U HE CMaThIBaeTCs B POJIUK Kajpa.

N nouemy 61 HaMm He 00yuaThes y banp3aka ogHoMy a y 30715 - Apyromy?

AnenbCHHBI U €JI0BBIE IIMILIKHU PacTyT Ha pa3HbIX JepeBax.

W ecnu HykHa MOPKOBB, HE XOJMIIb € €€ MCKaTh Ha MaHJAApUHOBOM JEpEBE WU
MarHoJvH. ..

K TomMy ’xe ¢ TOYKM 3peHHs TMOJE3HOCTH Uil CHeUU(UKH KUHO3PUTEIHHOIO
BOIUIOIIEHUS - 307151 BEJIb HUKOTJIa HE 00CYXIaJICsl DHTEIBCOM...

Jlakonuka nakoHukoil. Ho oHa 3HaeT eliie u BICIIYIO CBOIO (POPMY IIPOSIBICHUS.

DTO KOrja oHa CONPHUCYTCTBYET B 00pa3e U BO BCEM PErHCTPE JIUTEPATYPHBIX (popM.

TyT cTpanuily HE pacCTpUKEIIb HENOCPEACTBEHHO HOXKHHUIIAMU B CbEMOYHBIE TUIAHBI U
CMEHY KaJIpOB.

TyT neno «TeXHU4eCKu» CI0KHEE, HO HACBIIIAOIIEe, MOXKET ObITh, emie 0osiee boraro.

TyT neno uaer o TBOPYECKOM SKBUBAJICHTE.

O 3putenbHOM o00pase, JKBUBaJCHTHOM (00pa3y), He 3pHUTEIBHO 3alUCaHHOMY
aBTOPOM.

51 xkaTeropuyecku MpOTHB TOTO, YTOOBI C MUCATEINS CIIPAIIMBATh 3pUTENIbHBIN 00pa3.

PeueBoii, 3ByKOBOM, INTACTUYECKUM, CIIyXOBOM.

ITo MHe X0Ts1 ObI BKYCOBOH /18 OOOHSATEIbHBIM.
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Jlmme 661 00pa3. M uem nocrymHee cdepa mmcarento, 4eM BCIEACTBHE 3TOTO
WHTEHCUBHEE 00pa3, TeM Iydllle.

Wnoraa pacctaHOBKa CJI0B IO CTPOKE HOBEJUIBI HAM JIOPOKE YEM TOM U300pa3UTEIIbHbBIX
HarpoMO>KJICHUH.

Cuumas nanpumep babenst wiud craBs ero Ha CIEHE, HAJ0 B MEPBYIO OYepelb
BOCIIPOM3BOAMTH MU3AHCIIEHOM paccTaB ero ciioB. U 1enukoMm - ux GaxTypy.

Jj1s KMHO 3TO ObUIH OBl KIIFOYM K MOHTaXy U KOMIIO3HUIIMH KaJIpa.

Ham BakHa UMEHHO He 3pUTeNbHAs 3aIPOTOKOIMPOBAHHOCTh MUCATENHLCKOr0 00pasa.

Baxxen Ham 00pa3 MBIIIICHHUS aBTOpa U 00Pa3HOCTh €r0 MBICIIH.

JT0 - Hy)KHEH1IEee.

W B KOHIIE KOHIIOB €CIIK HE YMETh YBUAETH 00Pa3HOCTh CPEACTBAMU CBOEH 00JIaCTH U
€€ BO3MOXHOCTEH TO HE3a4eM U B KHHO UATH PEKUCCEPOM.

S naBHO THE-TO TMCal 4TO KOHIeNIus Bcei “mpambl Ha Tenape” B “Iloremkune”
olnpezenuiach CTPOUYKOM U3 UbUX-TO BOCLIOMUHAHUI: ... B BO3yX€E IIOBHCIIA MEPTBAsi TUILIMHA
nociie KOMaH bl 0 Ope3eHTe.

I'Bo3as, uToOBI €€ BemaTh, He ObuT0. Hu cama Tummna He momupana. OIHAKO U 3Ta
OYEHb CKPOMHO OOpa3sHO BbIpakaeMasi CTpOUYKa CyMella IEpENIOKUTHhCS B JIOCTATOYHO
yOeIuTeNbHbIN 3KBUBAJICHT Ha0opa JieTanel u AeWCTBUN U3 BOEHHO-MOPCKON MTPAKTHKHU.

HezabpiBaem [Inenp u3 «lBana» JloBxkeHko. $I nymaro 4To BMOJIHE KOHTEHUAIEH
[uenpy B usnoxxenu ero I'orosnem. M He 0 «miepeBoae» 34€Ch peyb.

W Tem He MeHee Obul0 OBl yBIIEKaTeNbHEHIIEH TEeMOH MNpoCIenuTh Kak OOOpOTHI
CTPYKTYPbI U MEJIOJUKH FOT0JIEBCKOTO MUChMa IEPEIUBAIOTCS B U30LIPEHHOCTh 00pa30B Kaipa
JloB3K€EHKO, epemMeskasch ¢ IPEMOTHOCTBIO CKOJIB3AIIEH 110 BOJaM KaMephl WU 3aBUBasi Oeper
OBICTpOl MaHopaMoil moBopoTa. “‘He 3amienoxHeT, He MPOTPEMUT», KTISAHIIb U HE 3HAellb
UIET WIK HE UIET €ro BeauyaBas LupuHa...”

Bce ycMOTpeHO M KOHI€HHaJIbHO CXBAa4€HO KaMepol, uTOObI CIUTHCS BBIBOJAOM B
I'oronesckoe Beryrienue: “Uynen JlHemnp, Koraa BOJbHO U IIJIABHO MYMT CKBO3b JIECa U TOPbI
MOJIHBIE BOABI CBOM...”

Juerp JIoBXkeHKO - He (POTOCHUMKH.

Juenp JloBkEHKO - 3amedaresbHEWIIee «IMPUYECKOe OTCTYIUIEHHE», KaKO€ 3HAKT
y4eOHUKU JIUTEepaTyphl, U 3aXBaThIBAIOIIMNA T'MMH KakK BUIUM Mbl €r0, BOCTOpPrarouifecs u
PEKOM, ¥ BOCIIEBIIUM €€ TIO3TOM U OTHBIHE 3aCHSBIINM €€ PEKUCCEPOM.

OO0pa3HOCTb.
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Jla 1 3aKOHBI, IPAKTUKA, YMECTHOCTb, yJlaya U Hey/1aua KaxyTcs IPU3HAKaMU B paBHOU
Mepe OTpeIeNIIEMbIMHU T10 JIMHUK 00pa3HOCTH B KMHO KaK U B JIMTEPATypeE.

E€ oTKpbII “NOTEeMKUHCKUN ™ BCKOYMBIIMA KAMEHHBIH JIEB TaM IJI€ 10 CUX MOP HE IO
JANbIlIe MOHTAXKHBIX MAapaJIeIM3MOB JIHCTBUM, HHOT/AA TIOXOAMBIINX JO 00pa3HOTO €NMHCTBA.

Boitast u “Ooitna” B “Crauke”. Moxer ObITh, HanOoJee PE3KH M HEBO3JCPKAHHBIN
IIPUMEDP, 3aKPENUBIINNICS, OAHAKO, TPAAULMEH HAIIEro KUHO HEe MeHblle JIbBOB.

JIeBBl “IloTéMKMHA”. Ecim MeHee MOpPOAMCThIE MAaT€pU M HAHECIM OT HUX B KHUHO
HEMAJIO SMUTOHHBIX YOIIOJIKOB, TO HE BUHA B TOM X JOJITOTPUBBIX POAUTENEH.

Tak wnm WHa4Ye W CPBIBBI YOCIUTEIBHOCTH OOPa3HOTO MPEACTABICHUS B KHUHO, S
MOBTOPSIIO, IUKTYIOTCSI TEM CaMbIM, 4TO U B iuTteparype. C npoToKkoau3Ma ciioB 0€3 JOIKHOTO
BOJIHCHUS U 3aXBaTa MEPEerTH Ha MO3TUYECKYIO U 0Opa3HYyIO pedb - COBCEM TaKasi K€ HeJlIemoCTh
0 3BYUYaHUIO KaK y IUcaress Tak U y Hac.

B o6opore i peun. Wi B 060poTe croxkera.

be3 Onecckoil 1ecTHUIIBI - BCKOUMBILNE JIbBbI HEJIETIOCTD.

Ha rpe6ue Pomana "Hana" noTtpsicaroias clieHa cKadek e nooeay u TpuymQ KoObLIbI
"Hana" He mportuBnsisick, ob6o6maems B TpuyMd Han Ilapuwxem Hana-xenmunel. Crena,
BO3MOJKHAsl JIMIIb KAaK BBICIIAS TOYKAa KYyJIbMUHALIMM PEATbHOTO HArpOMOXKICHUS U
HaIPsKEHUS SMOIMH, Ha MPOTSHKEHUU pa3roHa rjiaB poMaHa K 3TOM CTpaHHIIE.

Kak »anko ¥ miIocKko HbIpSeT B NPUTSAHYTHINA 3a yIIM MPOCTOM Mapajiein3M (uHal
“Irxena Pyrona” B iepBoM TOMe, IJie He Ha TpeOHe pacKaThIBaroIerocs u3aaneka magoca, [a]
«XJIaIHOKPOBHO» HaTyMaHHO BBINTUCHIBAIOTCS ypaBHEHUs 0€3 €IMHOTO HEU3BECTHOTO: cO0aubs
CBOpa, Ipu (paxenax cTpeMslascs mocie NpUIBOPHON NCoBOM 0X0Thl HamoneoHna tpeTbero
pazopBatb oJieHs... M1 cBopa Takux >k€ aJTYHBIX U TOJOJIHBIX ABAHTIOPUCTOB IMPHUIBOPHOU
KaMapuJIby, MbITAIOLUIMXCS YPBATh KYCOK...

Wuorna momanarorcest «Ha pa3Bajie» MOHOTpa(UH pUCYHKOB BETHUKUX XYIOKHHKOB, MO
KOHTypaM KOUX TMpOILIAaCh YEpPHWIAMH YbsS-TO HE33JauwIuBBs JeTckas pyka. Cromib
MOJTHOKPOBEH JKU3HEHHOCTHIO TYMOW OOBOJIKU U TIPUBOIUMBIN TTPUMED.

W poBHO TO ke 3HAET KUHO.

boii, pponT u 60oprda Ha 6upxe B «Konue Cankr-nerepoypra» [lygoBkuHa cauBaroTCs
B MMOATHYECKOE 0000IIIEHNE U3 MPOCTOTO BPEMEHHOTO CONPUCYTCTBHUSA.

[TpocTpaHCTBEHHOE COMPHUCYTCTBHE HAYIICH JIEMOHCTpAIlMUd M Jienoxoaa B [ero]
“Matepy” Ha OSTH BBICOTBI HE BOCXOAMT HEIOYYETOM KOMIIO3ULIMHU, ASMOIMOHAIBHON

HECPa3sMCIUICHHOCTBIO U OTCYTCTBHUEM BBIpaSHTCHBHOﬁ HCO6XO,Z[I/IMOCTI/I.
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“IInu 10K U 1Ba CTYJIEHTa MHE HEBOJIBHO BCIOMHMJIACh B 3TOM MECTE.

WHKMKUHOBY ¢ Ipynnoi BcaiHUKOB U3 «Ilotomka YuHruc-xana» ¢ TpyioM ynaercs
HEPEeCKOYUTh Oapbep, OTAEIAIOIUNA TaOyH U HaM HarpoMO’KACHUE KOMBIT OT BUXpPs, BCE Ha
cBOEM yTH cMmeTaromero. B “Apcenaie” ko J[oBKEHKO ¢ JIETKOCTBIO OEpPYT BOJOpa3aei OT
J01maan 10 0000IIeH .

Opnako roioit 6adbI B “3emiie” He yaalcs MoJA00HBINA MUPYAT B BBICOTHI “TIaHTEU3Ma™
(kyma mo0sT JIoKanu3upoBaTh JJOBKEHKO), OHA OCTaNach OBITOBO U MPOTOKOJIBHO BPE3aHHOM
B CEPbE3HYIO CLIEHY IIOXOPOH, a IOTOMY cTaja GUIypupoBaTh 3JIEMEHTOM HENIPUCTOMHBIM.

Tak B “OxTs10pe” MOBUC HAIIl MEHBIIEBUK B OJJHOM Kajpe U apdsl - B ipyrom. C Tpyaom,
C TPYJOM M YMO3PUTEIbHO, HACUJIBHO CBOJASCH B 00pa3 «paiiCKMX IECEH MEHBIIEBUKOB Ha
BTOpOM cbe3zie CoBeTOB».

[lepexnukasice ¢ TAe-TO B Apyrod KapTUHE CHATHIM “AenoM B muisine” B obpase
HUJIUHAPA C BIOKCHHBIM B HEM “‘1iesiom”.

Jlnana3zoH MPUMEPOB OT JTOCTHIKEHUH K IOPAKEHHSIM, 51 JyMAlO JOCTaTOYHO penbehHO
0OpHUCOBBIBACT YTO 371€Ch UMEETCS B BUILY.

3BYK Ha KHHO, 110 CE€{ JJ€Hb I0OYEMY-TO UCKIIOYUTEIBHO IIOYTH OTJAHHBIN HA IOPYTaHHUE
JUAJIOTy UM U300paykaeMOMY I1€BIlY POMAHCOB 10 JINHUU TOH 00pa3HOCTH O KOTOPOM 5 MHUILY,
CIOCOOEH OTKPBITh NEPCIEKTHUBbI, HE CHUMABLINECS] KHUHO HEMOMY.

[Ipexpacen y 3ois rurantckuii 00pa3 neutaromiero Tromnbpuiickoro asopua. Kax 6an
B IBUTAIOLIMX IIMHBOHAX U IIIeH(ax 1piMa.

AnsanoBato-1y00yHO ObUIO Obl B HEMOM HACHSTH B OTOHb «HAIJILIBOM»- TAHI[YIOLIEH
napbl. bbi ObI TPIOK COMHUTENIBHOTO BKYCa.

Ho noxap nox purm masypku. M mym noxapa B putmax 6ana... TyT ecTb HaJx yem
3agymathes. Ho... mpory kosuter “He nepeOuBath!” [Toxkapsl y MeHs Ha OTKYTIKY. B roroBumMoii
kaptuHe “MockBa” - MockBa IbuIaeT MokapaMu JBEHAALATOro rojaa U noxapaMm KpacHoit
IIpecHu B repouke [IsaToro.

Tak unu vHave, MyTeM HAaXOJKM 3BYKOpakypca (DakTHUECKOM JeTayd, yria CheMKH,
MOHTa)XHOM MapTUTYPhI HE OCTAJIOCH, 5 yMato, HU OJTHOTO METahOPHUECKOTO ITOCTPOCHUS WIIH
MOJTHOLIEHHOCTHOTO 00pa3a, KOTOphId He ObL1 Obl MOJA CHIIy KHMHO, 4TOO MM B30pBaThcs B
KyJIbMHUHALIUK TaM, TJe B3pbIB Madoca BHIHOCUT JEHCTBUE 3a MPEelibl TOBECTBOBATEILHOTO
CKa3a B MHOM OXBaT HSHTYy3Ha3Ma...

MapB}I)K JIATCPATYPbl U KHHO MHOTUM KaKC€TCS HOBOCTBIO.
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Mexny TeM CBSI3b 3TO 3HAYUTENIBHO OO0JIee JABHSSI, YeM KaKeTcs. Y TBEPKICHHE
Amnarons @paHca «B Xajare» poAHUT HAC JaXke 110 JIMHUU BEIYILIEro Opyausl IPOU3BOJCTBA —
HOJKHMIL:

“Ax, HOxHMIBI! KTO MOXET BOCHETh JIOCTOMHO Bally MOJb3Yy JJISI JUTEpaTypbl!
CoBepIICHHOT0 T CATENS BCET/1a H300PaXaroT C TYCHHBIM IIEPOM B pyKe. DTO €ro OpyXKHe, €ro
rep6. 5 e XxoTeln Obl ObITh N300PKEHHBIM C HOXKHHIIAMH, KaK MOPTHUXA .

Kak B puibme, Tak ¥ B KHUT€ [TOCIEAHUM BEPIIUTENIEM M 00JIUKA, U «J1yXa» CIIyXKar Te
K€ HOKHUIIbI MOHTaXEPA.

Pounb rycuHoro nepa B HalleM peMecie - 32 KHHOKaMepou.

“CnoBHO packinajpiBasi macbsHC, oten ‘Tamc’ Oepér kaxnayio ¢pa3zy HOpO3Hb,
COEIMHSAET €€ C Ipyrolo, B3ATON HayAady, pa3iaydaeT uX, UIIET Apyroro coyeranus. Tpuanarsb
pa3 nepecrpauBaeT ab3al Hakoner BOCKIMLIaeT:

- TTobena! IMocnennue ¢paswl crosr teneps Ha Horax» (XK. XK. Bpyccon, “Anatonb
®panc B xanate”).

Tak pabGotaroT Mactepa CTHIIS B IMTEpAType.

W MHOroe M3 TOHKOIO MX 3HAaHUS MOIJIO Obl 3alOBEIsIMU BUCETb B MOHTaXHbIX
KabuHeTax pexuccepon. Hampumep:

“He 6ecniokoiiTech o nepexonaax. Jlydimii cnocod CKpbITh OT UUTATENI MECTO IIEpexoa
- OBICTpBIiA CKavoK, Oe3 kosebanmii”. (Tam xe).

Wnwu 3aBet: “CrankuBaiite 10aMH STTUTETHL .

CoOcTBEeHHO roBOps ceifyac MOBOPOT IO CYIIECTBY HHM K JIUTEpaType, a K OJHOU eé
YaCTHOCTH - K CIOJKETY.

W naxe eliie yxe - K CIO)KETY IpaMaTHYeCcKOMY.

Tak Ha3piBaeMble BeIIM «OCHA0JEHHOTO CIOXKeTa» ObUIM BellaMH OTHIOJIb HE
0eCcCIOXKETHBIMH, a TOJIBKO BEellaMH HHAKOCIO’KETHBIMH.

51 cam Korza-To cTaThel 3ampariuBa:

“KTo0 ckazai, 4To npupoa KMHO - 00s13aTebHo apama? [louemy He KaHTaTa, opaTopus,
poMaH ui 3aerusa?”

N “ocnabiieHHBIA” CIO)KET OBUI TOJBKO B PACCMOTPEHMHM II0 OTHOIIEHUIO K
KaHOHUYECKHUM MPUHIUIAM JPaMBbI.

JIeliCTBUTENBbHO, CTPOECHHUE KHUHOBEIIEH OPUEHTHPOBAIOCH B CTOPOHY SIHYECKOIO
CIOXKETOCIIOKEHUS.

Ilonmaganuce HAaCTPOCHUC JIMPUUYCCKOT'O Thna!
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“UHTennexTyanbHoe” KMHO MEUTANIO AaXKe a “‘CH0’KETOCII0KEHNE” TPAKTaTOB!

WuTepecHo 6bu10 ObI HCTOPUYECKU-CPABHUTEIBHO MPOCIEANTh KAKUMHU COLUATBHBIMU
IIOKa3aTeJsIMU OTMEYEHBI SII0OXH TOBOPOTA B CTOPOHY “MHTEHCHBHOI'O™ CHOXKETA.

Ho opHOW CrOXKETHKOW KpOBHasl CBA3b KMHO W JIUTEPAaTypbl U B TOT IIEPUOI HE
MCYEPIBIBATIOCH.

Cas13b ObLIA el1e ropaso rIyoxe.

Ecnu Mbl ceifuac Ha rpeOHe BO3POXKIEHHS OOHOBJIEHHO IMOHSTOIO “UHTEHCHUBHOTO
CIOXETa”, TO KPOBHOCTb CBSI3M KMHO M JIMTEPATypbl HAYMHAJIACH C MO3ULUN CO3J1aHUs S3bIKa
KHHO 110 “00pa3y u Mog00uI0» s3bIKa JIuTeparypsl (He mepecaiku (BTOporo B rnepBbiii)!)

Tounee.

Kak peub ecTh HEOOXOIUMBII AJIEMEHT, HEPA3PBIBHBIM C KOHKpETU3aLUEH MBIIICHHS,
TaK B OTHOILIEHHH TOT'0 XK€ SBJICHUS MOKET ObITh MHOM MaTepHall. 3J1eMEHThl KHHOIIOCTPOEHUSI.

B nopsnke “Beyepa BOCIIOMUHAHUI” MOT'Y IPUIIOMHHTb, YTO BEAYLIUM CBOJAHHUKOM B
9TOM 00JsacTH ObUTH HalK padoTh msThieTHs 1924-[19]29.

Torma MBI NpOKIaMUPOBANIM IOHATHS M CTPOM KUHOS3bIKA. BBoaunu - HapaBHE ¢
0OJIMKOM HCHOJHUTENS - KMHOOOpa3. CroKETHBIM CTPOEM BBICTABIISUIM HOBelTy. Hameuanu
IIyTH 3PUTEIIBHON SKPAaHU3ALUU TOHATHH.

To ecTh BBICBOOOJUBIINCH U3-T10]1 OJHOM OOIIHOCTH C JUTEPATypOH- TpaJAULIMOHHON
(Gabyibl, ycTaHAaBIMBAIM MPUHIUIHAIBHYIO JKBHUBAJEHTHYIO OOIIHOCTH IO BCEM JPYIHM
OTpacCIIsIM.

Tenepp, BHOBb BO30is K “IpaMMaTHKe”, Mbl C HEH MOAXOAUM YK€ BO BCEOPYKUU
MIOJIHOTO apceHalla KUHOKYJIBTYPBI, C TOM e KBATU(PHUIIMPOBAHHON KaK JINTEPATYPHBII OMBIT.

CoBMeCTHBIMHU YCUIIMSIMU 00€euX o0JiacTell ceiiuac HaJlo peluTh Npo0IeMy ApaMaTHKU

HOBOT'O Ka4€CTBa.

1933
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PuUchkin e o cinema
Prefacio
(1939)

Lénin nos deixou como legado uma brilhante indicacdo de heranca.

E nosso dever coloca-la em prética.

E necessario saber fazer isso. Nem todos sabem fazer. E especialmente dificil em nosso
trabalho, porque ndo ha ancestrais diretos do cinema, todos os ancestrais sdo indiretos.

E facil (relativamente) escrever “sob Tolstoi”, “sob Hemingway” etc.

N&o € tdo estUpido, porque comega com imitacdo. Conhecemos casos em que 0s escritores
reescreveram obras inteiras. Essa ndo é uma ideia ingénua. 1sso € encontrar 0 movimento de
outro escritor classico, 0 movimento original de seus pensamentos e sentimentos, que foram
depositados em um ou outro sistema de imagens visuais e sonoras, frases etc.

Na ascensdo a esse movimento inicial - o gesto primordial - do escritor, por um lado, a
complexidade (é simplesmente mais facil "arrancar” do que estudar!); por outro, a possibilidade
de usar a literatura e ndo apenas pelo interesse direto dos herdeiros literarios, mas pelo interesse
dos herdeiros indiretos, como, por exemplo, a cinematografia (veja mais sobre isso abaixo).

Mas aqui ajuda outra peculiaridade para a qual relativamente se presta pouca atencao.

A Era do socialismo vitorioso € a Unica época que permite a criacdo de uma perfeicdo
exaustiva e abrangente das obras.

De acordo com esse padrédo, verificamos e verificaremos nossos classicos. A imagem
refletida na literatura € e sera um ser social tdo perfeito em todos os aspectos que nas obras se
alcanca uma harmonia completa de todos o0s elementos, o0 que ndo existiu e ndo poderia existir
na época anterior.

Conseguir isso em uma época passada € uma grande raridade e estava disponivel apenas
para criadores excepcionalmente brilhantes (a presenca desse tragco neles € uma das condicdes
que os definem como génios). Mas, mesmo nessas condi¢bes, cada um, mesmo 0 maior escritor,
possuia elementos que estavam no primeiro plano da perfeicdo e elementos que ndo atingiam o
mesmo nivel.

Acusaram Balzac de desleixo na linguagem literaria, Shakespeare de negligéncia e
inferioridade na composicdo de Hamlet, Hermann e Dorothea de Goethe de "positivamente

impossivel de ler" e sua Ifigénia em Tauride - dificilmente possivel de ser encenada. Os escritos
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de Kleist*®’, ao lado da genialidade, revelam uma inutilidade digna de Klopstock®®® (Stefan
Zweig escreve sobre isso de forma muito expressiva e inteligivel). Etc, etc.
Cabe a critica histdrico-literaria analisar e avaliar esses fendmenos. Como Beckmesser de

Wagner, em The Meistersingers®®

, € seu dever avaliar esses fendmenos, se quiser, e estabelecer
classificacOes e recomendaces criticas para este ou aquele autor.

Aqui a desproporcdo de tracos de perfeicdo € estigmatizada. S&o analisados os pré-
requisitos e condi¢des para a ocorréncia de tais fenbmenos. Aqui, a incompletude da reflexdo
social de sua época, decorrente da excessiva escravizagdo da consciéncia do escritor pelas
limitacdes sociais de seu tempo, a impossibilidade de superar esses vinculos etc., sdo
especialmente acentuadas. (a critica de Lénin a Tolstoi, a critica de Engels a Zola).

Mas a situacdo é diferente com o estudo aplicado dos classicos. Aqui a hiperbolizacdo de
algumas caracteristicas nem sempre é um fendémeno negativo. As vezes ¢ até o contrario, porque
permite, como atraves de uma lupa, reconhecer caracteristicas que, em condi¢des de harmonia
ideal, estdo tdo “soldadas” em um todo harmonioso que € dificil isola-las para o propdsito do
estudo.

Em suma, é preciso saber o que estudar de cada escritor. Especialmente ndo sé das
condigdes dos estudos literarios, mas também dos estudos... cinematogréficos.

As discussdes sobre quem é melhor ou em quem se espelhar, neste caso, desaparecerao.

A questdo ndo sera sobre esta ou aquela figura do escritor como um todo, mas sobre certas
caracteristicas de sua obra, que sdo especialmente apresentadas de modo frutifero para iluminar
este ou aquele problema particular de composicdo ou criatividade artistica. E 6bvio que 0s
escritores menores contribuirdo menos, e 0s génios contribuirdo em quase todas as areas.

Certa vez, conduzi um seminério sobre Emile Zola na VGIK (1928/29). Muito trabalho
foi feito sobre alguns elementos puramente cinematograficos do lado da plasticidade de sua
obra e sobre uma série de recursos composicionais que sao caracteristicos quase exclusivamente
deste escritor na literatura e sdo de natureza semelhante a cinematografia. Ao mesmo tempo,
sem compreender a esséncia do que estamos desenvolvendo a partir do trabalho de Zola, alguns

camaradas, munidos da famosa citacio de Engels sobre a superioridade de Balzac sobre Zola®"°,

367 Heinrich von Kleist (1777-1811) romancista, dramaturgo e contista alemé&o.

368 Friedrich Gottlieb Klopstock (1724-1803), poeta aleméo.

369 “Os mestres cantores de Niirnberg”, dpera comica em trés atos e de autoria do compositor Richard Wagner.
370 Trata-se das palavras de Engels em uma carta a M. Harkness: “Balzac, a quem considero um artista realista
muito maior do que todos os Zolas do passado, presente e futuro” (K. Marx e F. Engels, vol. XXVIII, p. 28) (nota
dos editores russos).
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tentaram declarar uma campanha contra o nosso trabalho, proclamando que devemos aprender
com Balzac, e a "orientacdo" para Zola é "viciosa"3'%.

Em primeiro lugar, ndo se trata de "orientacdo”, ou seja, ndo da aceitacéo candnica de Zola
inteiramente como um ideal, mas do estudo de algumas caracteristicas especificas de Zola, que
sdo instrutivamente apresentadas de modo especial em sua obra. Em segundo lugar, a
superioridade de Balzac citada por Engels também é marcada por indicadores bem definidos.
A documentacdo socioecondmica que tanto cativa Engels ndo se encontra, é claro, em Zola,
assim como também ndo se encontram muitas outras coisas.

Mas, por outro lado, no mesmo Zola, encontraremos um grande ndmero de elementos
extremamente importantes para os cineastas, que estdo completamente ausentes na escrita de
Balzac.

Abra qualquer péagina de Zola. E tdo plasticamente, visualmente escrita que se pode
literalmente fazer “anotac¢des” dela, comecando com os comentarios do diretor (caracteristica
emocional da cena), instrugdes precisas para o decorador, iluminador, aderecista, artistas e
assim por diante.

E compare com qualquer uma das paginas mais brilhantes de Balzac: verifica-se que, para
sua incorporacdo visual, é necessario um trabalho grandioso e “congenial” sobre plasticidade,
porque tudo é descrito a maneira de expressdes puramente literarias, que ndo podem ser
traduzidas diretamente em um sistema de imagens visuais (compare as cenas no cartorio de A
terra®’? com uma pagina do inicio de A pele de Onagro!®’3).

Tudo isso € lindo, eles me dirdo, ndo se trata apenas de plasticidade, o principal séo as
imagens e a natureza das pessoas, e aqui Balzac supera Zola.

Isso mesmo: para 0s personagens, recorreremos a Balzac; e para a plasticidade da escrita
cinematogréafica, em primeiro lugar, a Zola.

E para mais um elemento, intimamente relacionado a caracterizacdo, ainda vamos olhar
para Zola - pela capacidade de combinar plasticamente 0 homem com o ambiente.

A "incompletude™ do homem na representacdo de Zola, em comparacdo com o "relevo”

de Balzac, também requer sua correg&o.

871 Artigos contra Eisenstein foram publicadas na revista Cosemcruii Ixpan [Tela Soviética], 1928, n° 48 (nota
dos editores russos).

372 Romance de Zola publicado em 1887.

373 Le peau de chagrin (1831), romance escrito por Honoré de Balzac.
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O personagem de Balzac, gracas a sua forma de apresentacdo, sempre me lembra o gordo
senhor Velazquez®™ (talvez pela semelhanca de seu original com o préprio Balzac?!). E o velho
Goriot, e Vautrin, e o padre Grandet, e a prima Bette, e 0 primo Pons, e César Biroto parecem,
como o personagem de Velazquez, tridimensionais, de corpo inteiro sobre pedestais, com
sapatos e espadas moldados até o Gltimo cacho ou bigode, mitenes®”® ou luvas.

Agora lembrando os personagens de Zola, vocé os vé inseparavelmente a maneira dos
queridos para ele, Degas ou Manet, especialmente Manet. E talvez mais a maneira de seu bar
no Moulin Rouge.

Sua incompletude parece ser a mesma da imagem da garota atras do bar. Ela foi cortada
por um balcdo. Sua amiga garconete de outro quadro parece igualmente incompleta, onde suas
pernas sdo cortadas pela moldura do quadro, e seu seio esquerdo esta fechado seguindo
exatamente 0 mesmo contorno com a cabeca redonda de um visitante bebendo.

Ninguém pensaria que essas garotas sdo semi-virgens®’® anatémicas. Da mesma forma que
as partes sombreadas do rosto dos personagens de Rembrandt ndo séo consideradas como
auséncia de mandibulas, témporas, testas ou olhos correspondentes nas cavidades oculares
(especialmente em gravuras).

Obviamente, aqui vocé pode ver os coagulos dos detalhes mais definidores das
personagens — “primeiros planos” (ndo ¢ a toa que a pintura da época de Zola estd associada a
influéncia dos mestres do close-up - os japoneses). Mas isto ndo é suficiente. A imagem esta
incompleta, mas de modo algum néo esta descrita completamente. E o balcéo do bar, e o reflexo
no espelho atras dele, e uma caneca de cerveja, e a cabeca do visitante, que tdo astutamente
escondeu os seios da garota, completam a imagem. A imagem do protagonista é descrita por
todo o complexo de elementos do cotidiano que sdo inseparaveis do personagem.

Balzac ndo é menos preciso em relacdo aos elementos associados a vida cotidiana e a
atividade humana. Mas Balzac os da em forma de nomenclatura: enumeracdes descritivas (na
maioria das vezes com a descricdo das empresas que os fabricam, geralmente com precgos e
quase com numeros de catalogo).

E acontece que, tendo recebido de Balzac um homem e todos os utensilios domésticos e
moveis que o acompanham, ele mesmo tem de agrupa-los em um quadro, cobrindo a perna do

personagem com a borda da mesa, cobrindo o estofamento da parede pintado em detalhe com

374 Diego Velazquez (1599-1660) foi um pintor espanhol. Eisenstein aqui, aparentemente, tem em mente o
autorretrato do pintor (nota dos editores russos).

375 Acessorio usado para aquecer os bragos.

376 Aqui, Eisenstein retoma o romance de Marcel Prévost, Les Demi-Vierges (1894).
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0 personagem, colocando os objetos na frente e atras uns dos outros. Balzac ndo te ajuda nessa
arte. Pelo contrario, Zola constantemente a conduz através da imagem, por exemplo, Nana*"’,
nas corridas de cavalo, é tdo saltitante quanto Nana®®. Ele esculpe na sua memoria um
“fotograma” inesquecivel (precisamente um quadro) quando a figura negra de Eugéne
Rougon®® corta com sua sombra as figuras brancas das estatuas da Camara ou como a
tonalidade vermelha carnivora absorve consigo o interior de Notre Dame na cena do batizado
do filho de Napoledo 11138,

E verdade que, por isso, cabe a vocé comentar Rougon-Macquart com mais de um
comentario histdrico, a fim de obter um quadro socioeconémico completo da era de Napoledo
111, e vocé deve fazer seu proprio trabalho criativo para completar um Saccard®! até plena
vitalidade de Nucingen®®?,

E voltamos novamente a nossa tese original: recorrer a cada escritor para aquilo em que
ele é mestre. E, deixando para a parte da critica literaria o calculo dos pontos de acertos
qualitativos, que determinam sua posi¢do na “tabela de classificacdo” da literatura, aprender
modestamente com uma parte a modelagem de personagem, e com outra a incorporacéo plastica
do carater na superficie da tela, etc.

E o mais importante: ndo confundir os enderegos. N&o exigir de Flaubert os méritos de
Gagol e ndo aprender com Dostoiévski aquilo em que Tolstdi € Unico, e vice-versal Do mesmo
jeito ndo é razoavel procurar magas na primavera, exigir neve no verao e amores-perfeitos no
inverno.

Precisamos positivamente de um "guia do cineasta" para os classicos da literatura. Aliés,
também como na pintura. E no teatro. E na musica. E na dramaturgia.

Vocé precisa aprender o que Busygin®®® escreve com maravilhosa modéstia em sua
autobiografia: “Na Academia Industrial, aprendi o principal - estudar”. E preciso aprender a ler.
E preciso aprender isso para escrever: para um escritor - as paginas de um roteiro literario; para

o diretor - folhas do roteiro do diretor, ou os quadros de seus esbogos preliminares, ou as

377 A égua tem 0 mesmo nome da protagonista.

378 Protagonista do romance.

379 Personagem de Zola da série Rougon-Macquart.

380 Imperador francés, que proclamou o Segundo Império em 1852; seu filho, o principe Napoledo, nascido em
1856, foi assassinado na Africa em 1879. O batizado do principe Napoledo é descrito no romance de Zola, Sua
exceléncia Eugénio Rougon (1876) (nota dos editores russos).

381 E o sobrenome de toda uma familia de personagens da série de romances de Zola. (N. dos editores russos)

382 Protagonista do romance de A casa Nucingen [La Maison Nucingen, 1837], de Honoré de Balzac. Aqui,
aparentemente, refere-se a Aristide Saccard, personagem do romance O dinheiro. (N. dos editores russos)

383 Aleksandr Busygin, um dos fundadores do Stakhanovismo, um movimento de massa que almejava o aumento
da produtividade industrial com base no desenvolvimento de novas técnicas.
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imagens prontas na tela do écran. (Gorki sobre Tolst6i: que o reflexo do fogédo a lenha nédo pode
aparecer na toalha da mesa com tal posicdo do fogdo e da mesa3).

Quem dentre os escritores pode se gabar da mesma responsabilidade de visdo (e audi¢éo)
dentro de sua obra puramente literaria, sem falar no enteado da grande literatura - o roteiro de
cinema?

Mas apenas as linhas de tal responsabilidade da escrita podem resultar em um sistema
igualmente completo de imagens sonoro-visuais na tela.

A literatura como tal tem muitos meios e uma exposicao indireta, que pode ser entendida
fortemente ou ndo. Mas sem essa premissa, todas essas formas substitutivas sdo igualmente
vazias.

No cinema, a responsabilidade cresce de forma indescritivel.

A grandeza de Puchkin. N&o é para cinema. Mas como é cinematogréafica!

Por isso, vamos comegar com Pachkin.

Traducéo de Erivoneide Barros e Natalya Barbosa

384 A M. Gorki, no artigo “Sobre como aprendi a escrever” (1928), relembra essa conversa que teve com Tolstoi
(nota dos editores russos). O trecho é sobre uma inconsisténcia descritiva no texto de Gorki.
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IIYIIIKHH H KHHO

Ilpeoucnoeue

JlenuH 3aBeiian HaM T€HUAIBHOE YKa3aHUE O HACIIEACTBE.

Harre nesno npoBoauTh €ro Ha MpakTUKE.

Orto Hamo ymerb. [laneko He Bce ymeroT. OcoOeHHO CIIOKHO B Hamiem jene, 0o
HET NpAMbIX TIPEJKOB KMHO, a TIPEJIKK BCE KOCBEHHBIE.

Jlerko (cpaBHUTENBHO) nHcaTh “no] Tosictoro”, “noa XeMuHryss” u T. 1.

He Tak rnyno, mbo c¢ moapaxaHuss HauWHAETCS. 3HAEM CIy4ad, YTO MHUCATENU
NEPENuUChIBAIM  LI€JIble  IPOU3BEIEHUA. OJTO—  HE  HauBHasg  3aTes. OJTO —
HAXO0XKJICHUE 08UIICEeHUs IPYTOTO THUCATENA-KJIacCUKa, UCXOJHOTO JBUKEHHS €r0 MBICIU U
YYBCTBa, KOTOPHIE OTJIATAIMCh B Ty WJIA HHYIO CHCTEMY 3PUTCIIBHBIX M 3BYKOBBIX 00pa3oB,
CJIOBOCOYETaHUH U IIPOY.

B BoCXO0XI€HUH K 3TOMY UCXOJHOMY JIBUKCHHIO — MEPBUYHOMY JKECTY — MHCATENS, C
OJIHOI CTOPOHBI, CIIOXKHOCTH (IPOCTO “CAMpATh”’ Jerdye, 4yeM u3ydaTh!), ¢ qpyroil CTOpOHBI —
BO3MOYKHOCTh T0JIb30BaTh JIUTEPATYPY U He MOJbKO B UHTEPECax MPSIMBIX — JUTEPATYPHBIX
HACJICTHUKOB, HO B MHTEPECaX KOC8EeHHbIX HACICIHUKOB, HAaIlpuMep KuHemarorpada (cMm. o0
ATOM HUIKE).

Ho 31eck moMoraer ere ogHa 0COOEHHOCTh, Ha KOTOPYIO CPAaBHUTENHHO Mallo 0OpaliaoT
BHUMAaHWSI.

Dnoxa NoOENUBIIETO COIHAIN3MA — €IWHCTBEHHAs AM0Xa, Jarollas BO3MOXHOCTH
CO3/J]aHUsI BCECTOPOHHE MCUEPIBIBAIOLIETO COBEPIICHCTBA IPOU3BEACHU M.

[To aTOMy cTaHmapTy MBI IPOBEPSEM U MPOBEPATH Oy/IeM Hally kiaccuky. OTpaxkeHrueMm
B JIUTEpaType €CTb M OYJET CTOJIb BCECTOPOHHE COBEPIIECHHOE COIMAIbHOE OBITHE, YTO B
MIPOU3BENICHUSAX JOCTUTAETCS MOTHAS TAPMOHHUS BCEX DJIEMEHTOB, YeTO HE OBLIO U HE MOTJIO
OBITH B TIPEBIIYIIEH dTIOXE.

JlocTuKeHre STOro B MPOILION 3M0Xe — BEIHKAas PEIKOCTh M JOCTYITHO OBLIO TOJBKO
HCKIIFOUUTENIFHO TeHHAIBHBIM TBOPIAM (HAJIMYKE B HUX 3TOW YEPTHI U €CTh OJIHO U3 YCJIOBHH,
OTIPENIETISIONMNX UX KaK TeHHATbHBIX ). HO 1ake U B 3TUX YCIOBHUAX B KaXKIOM, JaxKe Hanbosee
BEJIMKOM TIHcaTelNie OBLIM AJIEMEHTHI, CTOSBIINE y HErO Ha MEPBOM IUIaHE COBEPIICHCTBA, U
DIIEMEHTHI, HE JOCTUTABIIME TOro ke ypoBHs. OOBHMHsIM ke banb3aka B HEpAIUIMBOCTH
JUTEPATYPHOTO s13bIKa, [llekcrpa — B KOMITO3UIIMOHHON HEOPEKHOCTH W HETTOJTHOIIEHHOCTH

“T'amutera”, “I'epmana u Jlopotero” I'eTe — «IOJ0KUTEIBHO HEBO3MOXKHO YUTATh» U €T0 KeE
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“Udurennto B TaBpune” — Bpsix nu MoxHO urpatb. Coumnenusi Kieiicra psagom ¢
FeHUAJIbHOCTbIO OOHApY’KMBAIOT HUYTOXKECTBO, JocToifHoe Kiommroka (00 3TOM OuYeHb
BBIPA3UTEILHO B BpazymuTenbHo numeT Credan Lpewr). U T. 1. u T. 1.

B 3ajmaduy KpUTHKM HCTOPUKO-IUTEPATYPHOM BXOASAT pa3zdop U OLIEHKA ITUX SIBJICHHIA.
[TonobHo BarHepoBckoMy bekmeccepy u3 “MeiicTep3uHrepoB”, B €¢ 00S3aHHOCTh BXOJUT
OLIEHKA ATHX ABJIEHUH, €CJIN YTOJHO, U YCTAHOBJIEHHUE Pa3psA0B U KpUTHUECKUX PEKOMEH AU
0 TEM WIA HWHBIM aBTOpaM. 3/1€Ch KIEUMUTCS AUCHPONOPLUS YEPT COBEPIICHCTBA.
AHanM3upyOTCAd MNPEANOChUIKM W YCIOBUS BO3HUKHOBEHHS IOJOOHBIX SIBJICHHM. 31ech
OCOOEHHO CYpOBO IIOJAYEPKMBAETCSl HEIOJIHOTA COLIMAJIBHOTO OTPAXKEHHsSI CBOEH 3IO0XH,
BBITEKAIONIasi M3  YPE3MEPHOr0  IMOPAa0OUICHMs CO3HAHMS  MHUCATENs  COIUATBHOU
OTPAaHHYEHHOCTHIO CBOETO BPEMEHH, HEBO3MOXKHOCTb MPEOAONETh 3THU Y3bl €IC. (kpumuka
Jlenunvim Toncmoeo, Dneenvcom — 3015).

Ho wHaue oOcTOoMT €10 C MNPUKIATHBIM M3YyYEHUEM KIACCHUKOB. 3/1€Ch —
runepOoIn3aus OTACTBHBIX YePT OTHIOIb HE BCET/Ia OTPHUIIATENbHOE siBeHue. MHorna naxe
HA000pOT, MO0 /MaeT BO3MOXKHOCTh Kak Obl B YBEITUYMTEIHLHOE CTEKIIO PACHO3HATh YEpPTHI,
KOTOpbIE B YCJIOBUSX HI€AJbHON IrApMOHUM HACTOJIBKO “BIAsHBbI” B CTPOMHOE II€JI0E, YTO UX
M30JISILMSL B LIETISIX U3YUYEHUSI YAAETCA C TPYAOM.

KopoTko roBops, y KaX0ro nucaress HaJlo 3HaTh, 4YTO U3ydaTb. OCOOEHHO B YCIOBHSIX
JTaKe He JINTepaTypHO yueObl, a yueOsl... KHHEMaTorpapu4ecKou.

Criops! 0 TOM, KTO JIy4Il€ HJIM HAa KOTO OPUEHTUPOBATHCS, B TAKOM CIIy4ae OTHaayT.

Jleno OyieT MATH He O TOM MM UHOM (pUrype nucartess B LIeJIOM, a O TeX UM MHbIX YyepTax
B €r0 TBOPYECTBE, OCOOCHHO IJIOJOTBOPHO MPEJICTABIEHHBIX JJI OCBEIEHUS TOW WM MHON
YaCTHOM MpoOJIeMbl KOMIIO3UIIMU WK TBOpYecTBa. OUEeBUAHO, UTO “‘Majible’” MUCATENIN BHECYT
MEHBIIIE, & TEHUU CEA0T BKJIAbI IO BCEM ITOYTH CTATHSIM.

Korna-to s Ben Bo BI'MK cemunap mo Omumo 3ons (1928/29 ron). [IponensiBanach
oueHb Oonblias paboTa MO HEKOTOPHIM YHUCTO KHHEMATOrpa(HUuUecKUM 3IIEMEHTaM
IUIACTUYECKOM CTOPOHBI €ro TBOPYECTBA U IO PSAAY KOMIIO3MIIMOHHBIX OCOOEHHOCTEH,
XapaKTepHBIX B JIUTEPATYpe MOYTH UCKITIOUUTENBHO Ui 3TOr0 MUcaTeNs U OJIM3KUX 1O CBOEH
npupoe kK kuaemarorpady. Torja ke, He BHUKHYB B CYIIECTBO TOTO, YTO M3 TBOpYECTBa 3015
HaMHU pa3pabatrbIBaeTcs, psij TOBapuUIIe, BOOPYKEHHBIX HM3BECTHOW IUTATONM DHreiabca o
npeBocxojcTBe banb3aka Haa 305, NbBITAIHCH OOBSABUTH MOXOJ IMPOTHUB Hamield padoThl,

MMPOKIIaMUpys, 4TO YUUTHCA CICAYCT Y BamﬁaKa, a «OpUCHTaUUus» Ha 3o «IIOpOYHaA».
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Bo-niepBbiX, n€10 He B “OpHEHTalUU”’, TO €CThb HE B KAaHOHMYECKOM IPUATHU 30JIs
[EIMKOM 32 UJIeall, a B U3Yy4YCHUH Ha 30JIs psifa Ceun(uIeckux YepT, 0COOEHHO NOYyUUTEIHHO
IPEJCTAaBICHHBIX B €ro TBOpuYecTBE. BO-BTOPBIX, U yKa3aHHOE DHIEIbCOM IPEBOCXOJICTBO
banb3aka OTMEUEHO 1O COBEPIIEHHO ONpEAETICHHbIM Moka3arensM. CouuanbHo-
PKOHOMUYECKOM JOKYMEHTAllMM, KOTOpas TaK IUIEHSEeT OHreibca, y 301, KOHEYHO, He
00OHapYKUTCS, KaK HE OOHAPYKHUTCSA U MHOTOTO JIPYTOTO0.

Ho, ¢ npyroii ctoponsl, y TOro e 30151 Mbl HaliJleM IPOMaJJHOE KOJIMYECTBO JIEMEHTOB,
Ype3BbIYafHO Ba)XKHBIX JUIsI KMHEMAaTOrpaHUCTOB, KOTOpbIE BOBCE OTCYTCTBYIOT B IUCbME
banb3aka.

Packpoiite m100yto crpanuily 3o0i1s. OHa HACTOJIBKO IJIACTUYECKH, 3puUmebHO HAIUCaHa,
4TO 1O HeW OYKBaJIbHO MOXKHO [eNaTh ‘“‘BBIMUCKK’, HAuWHAs C pPEMapoK pexuccepa
(SMOLIMOHATIbHASL XapaKTEPUCTHKA CLIEHBI), TOYHBIX YKa3aHUM JEKOpaTopy, OCBETUTEIIO,
PEKBU3UTOPY, apTUcTaM U rpod. Y cinnuute ¢ n060i camoit 6iectsien ctpanuuei banb3aka:
OKaXeTCA, YTO i1 3pPUTEIBHOTO €€ BOIUIOLIEHUS IOHAJO0OWUTCS TpaHINO3Hasd,
“KOHreHHaJabHas paboTa Haj IUIACTUKOM, MO0 BCEe ONMUCAHO B MaHEpe YUCTO JIUTEpaTypHBIX
000pOTOB, HenocpedcmeenHo He TEPEBOJUMBIX B CHCTEMY 3pHUTENbHBIX 00pa3oB (CIUYMUTH
CIICHBI Y HOTapuyca u3 “3emin” co crpanulieit 3 Havaia “llarpereBoit koxu’!)

Bce 310 npekpacHo, ckakyT MHE, HE B OJIHOM IUIACTUKE J1€10, OCHOBHOE — 00pa3bl U
XapakTepsl JTI0fei, a 31ech banb3ak mpeBocxoauT 3071s.

BoTt umeHHO: 3a xapakTepamu Mbl Oyjaem oOpamiatbes k banb3aky, a 3a MiIacTHKON
KHHEMaTorpaguueckoro nucbMa — B IEPBYIO ouepeb K 3071s.

Ho u emie 3a 01HUM 371€MEHTOM, TECHO CBSI3aHHBIM C XapaKTEPOM, MbI BCE K€ TOXe OyaeM
3ariasAbIBaTh K 30715 — 3@ YMEHUEM IUIACTHYECKH COYETaTh YEJIOBEKa CO CPEIOM.

“HernonHoTta” yenoBeka B 00pHCOBKe 307151 CPAaBHUTENBHO ¢ “penbedHocThI0” banb3aka
TOe TpeOyeT CBOeH MOIMpPaBKH.

[Tepconaxx banp3zaka Omarogaps €ro MaHepe HW3JIOKEHHUS MHE BCErja HarOMHHAeT
TOJICTOTO ceHbopa Benackes3a (MokeT ObITh, MO CXOJACTBY €ro OpHUIHMHajJa C CaMUM
banezakom?!). U crapuk ['opuo, u Borpen, n oren I'panne, u ky3una berra, u ky3eH Ilonc, n
Ile3app buporto kaxyrcs, mogo0HO nepcoHaxy Benackesa, TpeXMepHBIMH, BO BECh POCT Ha
npeecTanax, npu OalIMakax M HInarax, BbUICTNIEHHBIMU JO TOCJEIHEro JIOKOHA WM yca,
MUTEHKHU WIN NepYaTKU.

Bcenomunas ke nepcoHaxu 30151, HEpa3pbIBHO BUAMILB UX B MaHepe goporux emy /[lera

wi Mane, ocobenno Mamne. U, moxanyi, 60ibIie Bcero B MaHepe ero 6apa B Mynen-Pyxe.
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HenonHoTa MX Ka)keTcs TaKOH XkKe, KaK HeMOJIHOTa N300paskeHus AeBYIIKH 3a Oapom. OHa
cpe3aHa CTOMKON. TakoM e HEIOJIHOM BBINISIIAT €€ NOApYyra-KeJIbHeplla ¢ Ipyroi KapTHUHBI,
rzie oOpyOieHbl paMKON KapTUHBI HOTH, a JI€Bas IPy/b 3aKPbITa TOYHO [0 TOMY XK€ KOHTYpY
KPYIJIOH IOJI0BOM MBIOLIET0 NOCETUTES.

HukoMy B rosoBy He NpUAET CUUTATH ITHX AEBYLIEK aHATOMUYECKUMH IOJIYAECBaAMH.
CoBeplICHHO TaK K€, KaK 3aJlMThle TEHBIO YacTW JHIA y TNepcoHaxei PemOpanara He
CUMTAIOTCSI OTCYTCTBHEM COOTBETCTBYIOIIMX YEIIOCTEH, BHUCKOB, JIOOB WM IJla3 B sMax
IJ1a3HBbIX BaJuH (0COOCHHO Ha odopTax).

OueBuaHO, 3/€Ch JIaHBl CTYCTKM HauOoJiee ONMpPENEesIOUX JAeTalied MepcoHaKen —
“KpyIHBbIE IUIaHbI (HEIapOM KUBOMKCH BPEMEH 307151 CBsI3aHa C BIMSIHUEM MacTepPOB KPYITHOTO
wiaHa — snoHues). Ho mano 3toro. O6pa3 HepopucoBaH, HO OTHIOIb HE HexockaszaH. U
JIOCKa3bIBAIOT €r0 U CTOHKa 06apa, ¥ OTpa)KeHHe B 3epKaJie 3a CIIMHOM, M Kpy»KKa II1Ba, ¥ T0JI0OBa
MIOCETUTENSI, TaK JIyKaBO yTauWBIIEro rpyab JeByku. OOpa3 NeiCTBYIOIIEro JMila BHIITUCAH
BCEM KOMIUIEKCOM 3JIEMEHTOB 00MX0/1a, HEPA3PhIBHBIX C IEPCOHAKEM.

banp3ak He MeHee akKypaTeH B OTHOILEHHHM 97eMeHmos, CBA3aHHBIX C OOMXOAOM HU
NesITeNbHOCThIO 4YedoBeka. Ho bamp3ak naeT MX HOMEHKIATypHO: OIMCATEIbHBIMU
NEPEYHCIICHUSME (Yallle BCETO C OMMCaHuEM (PUPM, HX U3TOTOBISIONINX, OOBIYHO C IEHAMH U
IIOYTU C HOMepamu KaTayioroB). W Beixoaut, uro, mosyuuB y banb3aka uenoBeka u Bce
COITYTCTBYIOIIIME €My IIPEIMETHI 00MX0/1a U 0OCTaHOBKH, CAMOMY MPUXOAUTCS TPYIIIUPOBAThH
UX B KapTHHYy, NPHUKPBIBas HOTY IEPCOHa)ka KpPaeM CTOja, NPHUKPBIBAas IEPCOHAXKEM B
NOJPOOHOCTAX BBIIMCAHHYIO OOMBKY CTEHBI, CTaBsl MPEAMETHI APYT Mepes APYroM M Mo3aau
npyr apyra. B atom uckyccrse banbs3ak Bam He momoraet. M, Hao60poT, 305151 Bac HEIPECTAHHO
IIPOBOAMT CKBO3b 00pa3, Hanpumep, HaHa Ha ckaukax, KOTOPBIM CTOJIBKO ke CKauKH, CKOJIbKO
u Hana. OH Bpe3aeT BaMm B mamsTh He3aObIBaeMblil “kajip” (MMEHHO KaJp), Korja uepHas
¢urypa OxeHna Pyrona nepepesaer cBoeil TeHbto Oenble (urypsl cratyit IlamaTsl mmm kxax
MJIOTOsIIHASL KpAacHAsl TOHAJBHOCThH TOTJIONIAeT coOoi BHyTpeHHOCTh HoTp [lam B ciene
kpecTuH cbiHa Hanoneona 1. ITpaBna, 3a 370 Ha Bally 1010 BbIaJaeT IPOKOMMEHTHPOBATh
HE OJIHUM HCTOPUYECKHMM KOMMeEHTapueMm “Pyron-MakkapoB”, 4TOOBI MOJyYUTh MOJHYIO
COLMAIbHO-9KOHOMHUECKYI0 KapTuHy »snoxu Hamoneona lll, m npuxomgurcs mnpoaenatsb
COOCTBEHHYIO TBOPUYECKYH0 pabOTy s TOro, 4YTOOBl 1O TIOJHOW >KU3HEHHOCTH
Hrocunxena nonucarh kakoro-uuoyap Cakkapa.

W MBI CHOBa IPUXOAUM K HUCXOTHOMY HalllEeMy TE3UCY: 00paIaThCs K KayKA0My MHUCATEIIo

3a TEM, B UCM OH MaCTCpP. I/I, OCTaBJIsAA Ha OOJIXO HI/ITepaTypHOﬁ KPpUTHKU IOJACYET OYKOB



298

Ka4eCTBEHHBIX ITONAIaHU, ONPEACISIONINX €ro MOJ0XKEeHHE B ““Ta0eN 0 paHrax’ JTUTepaTyphbl,
CKPOMHO YYMTBCSl Y OJIHOTO JICIIKE XapakTepa, a y APyroro — INIAaCTUYECKOMY BOILIOLIECHHUIO
XapakTepa Ha IJIOCKOCTH XOJICTA U T. 1.

A rnaBHoe: He nyTath agpeca. He tpedys y dnobepa noctouncTs ['oroins u He ydach y
JlocroeBckoro ToMy, B ueM HenoBTopuM ToiicToii, u vice versa! Tak e Hepa3yMHO BECHOM
UCKaTh A0JI0KH, IETOM TpeOOBaTh CHETa, a 3MMON — aHIOTUHBIX TJIa30K.

[TonoxxuTenbHO HY)KEH “MyTeBOJUTENh KHHEMAaTOrpadgucTa” Mo KJIIACCUKaM JIUTEPATYPHI.
Bnpouewm, u no xxuBonucu. U no tearpy. U no my3sike. 1 mo apamatypruu.

HyxHO HayuuTbCcsd TOMYy, O 4€M C TaKOM IIPEKPACHOM CKPOMHOCTBIO IHILIET B CBOEH
aBToOmnorpadun byceirun: “B [IpomakagemMuu s Hayduscs TiaBHOMY — y4uTbes . HykHO
yUUThCS 4MTaTh. HayuuTbcs Hago 3TOMy, 4YTOOBI MHCaTh: IHUCATENIO — CTPAHHIIBI
JIUTEPATYPHOT'O CLIEHAPHSI; PEXKUCCEPY — JIUCTHI PEXKUCCEPCKOTO CLIEHAPHs, NN KaJpbl CBOMX
IIpe/IBapUTENIbHBIX HAOPOCKOB, WJIM FOTOBBIE 00pa3bl Ha xoscte 3KkpaHa. (I'opbkuii o Toncrom:
YTO OTCBET II€UKH IPU TAKOM COPA3MEIIEHNUN IEUYKHU U CTOJIa HA CKATEPTH ObITh HE MOXKET).

KTo u3 nucareneii cnocoOeH MoOXBacTaThbCs TAaKOM K€ OTBETCTBEHHOCTHbIO BUJCHMS (U
CJIBIILIAHMST) BHYTPU CBOETO YHUCTO JIMTEPATYPHOTO MPOU3BEAEHUS, HE TOBOPS YK€ O MAachIHKE
0OJIBIIION JIUTEpaTypPbl — O KUHOCIICHApUH?

A BeJlb TOJNBKO CTPOKH TaKOM OTBETCTBEHHOCTH ITMChbMa CIIOCOOHBI BBUIUTHCS B CTOJIb XK€
MOJIHOLIEHHYIO CUCTEMY 3BYKO3PHUTENIBHBIX 00pa30B Ha dKpaHe.

JIuteparypa Kak TakoBas MUMEET MHOTO CPEJACTB M OOXOJHOIO U3JI0KEHUS, KaK yroJHO
octpo BocnpuHsaToro. Ho 0e3 3Toif mpeanochkulku Bce 3TH 3aMellaroiue (GpopMbl CTONb Ke
MyCTBHI.

B kuHOMUCH OTBETCTBEHHOCTh PacTET HECKAa3aHHO.

Bennuue [lymkuna. He ans xuHo. Ho xak kuHemarorpaguyHo!

ITosTomy HayHeM c Ilymkuna.

1939



