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EISENSTEIN
a utopia do cinema revoluciondrio

Alcides Freire Ramos
Universidade Federal de Uberlandia

O interesse dos historiadores pelo cinema € algo relativamente recente. Isto
pode ser explicado tendo em vista modificagbes de ordem metodolégica
introduzidas, sobretudo, com a chamada Nova Hist6ria, mas é preciso ndo
esquecer um outro, nao menos importante, dado explicativo: o fato de que este
campo da manifestagdo artistica algou vo em direcdo a “alta” cultura. Com
efeito, inicialmente considerado como uma diversdo para iletrados, com o
passar do tempo, 0 cinema comegou a adquirir algum interesse para os homens
cultos (af podem ser incluidos os historiadores) gragas as vanguardas estéticas
dos anos vinte (filmes expressionistas, principalmente), ao neo-realismo
italiano (1945) e a Nouvelle Vague (final da década de 50). Do mesmo modo,
no Brasil, o cinema passa a ser considerado uma manifestacdo da “alta”
cultura um pouco talvez com a produgdo da Companhia Cinematografica Vera
Cruz (nascida para suplantar o tom popularesco das chanchadas cariocas) e
mais enfaticamente com o Cinema Novo (cuja proposta estético-politica
visava intervir no processo de transformagéo em curso nos anos 50 e 60).
Neste contexto, o cineasta Sergei Mikhailovitch Eisenstein tem um lugar de
destaque. Filho de rica familia judia ligada as atividades de navegagdo, aos
dezenove anos rompeu com sua origem social e se engajou nas agitagdes
politico-culturais contemporineas ao processo revoluciondrio russo de 1917.
Gragas a sua formagdo em engenharia, ndo teve dificuldades em se
entusiasmar pelo construtivismo, tendéncia estética majoritdria da época e
que tinha em Meyerhold a sua figura mais importante. Inicialmente
desenvolvendo experi€ncias cinematograficas ligadas ao construtivismo,
Eisenstein vai, ao longo de sua trajetdria, construindo uma filmografia voltada
para a critica do cinema narrativo cldssico que teve no cineasta norte-
americano David W. Griffith o seu maior representante. Tendo como base
principal a proposta de um “cinema intelectual”, estas experimentag¢des influ-
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enciaram diferentes movimentos estéticos posteriores, inclusive, na Franga, a
Nouvelle Vague e, no Brasil, o Cinema Novo, bem como chamaram a atengdo
dos mais diversos intelectuais para as potencialidades do cinema. Por este
motivo, Eisenstein conquistou um lugar destacado na cinematografia mundial
e, dentre os seus filmes, o que melhor representou o seu desejo de inovagio foi
Outubro (1927). Portanto, vale a pena enfatizar: tratar de Eisenstein e,
especialmente, de OQutubro, é refletir acerca de um dos momentos fundamen-
tais do processo por meio do qual o cinema deixa de ser uma diversédo ingénua,
voltada para espectadores iletrados, e comega a mobilizar a atengdo dos
intelectuais. Se hoje os historiadores se interessam pela fonte filmica,
certamente ndo é exagero afirma que Eisenstein e Outubro deram grande
contribui¢do para que isso acontecesse.

A realizag@o de Qutubro nio € fruto exclusivo da vontade individual de seu
diretor. Na realidade, feito sob encomenda oficial, é também o resultado do
grande interesse do Estado soviético pelo cinema. Como se vé, para que se
possa compreender a historicidade de Outubro é necessério, em primeiro
lugar, tratar da relacdo que o governo russo manteve com o cinema.

Na verdade, quando os bolcheviques tomaram o poder em 1917 ji estavam
conscientes da importdncia do cinema como meio de comunicac¢io de massa,
pois que acreditavam na sua grande capacidade em atuar como instrumento
capaz de influenciar ideologicamente as opinides dos espectadores. Neste
sentido, ndo é de se estranhar que, em meio a guerra civil, “uma equipe de
cineastas, liderada por Vertov e Tissé, tenha recebido todas as condigdes e
meios de transporte necessdrios para viajar pelas vdrias frentes de batalha,
filmando combates e produzindo material para futuros cinejornais
apresentados e comentados por funcionarios do partido”.!

Como era de se esperar, as iniciativas ndo pararam por ai. De fato, ao longo
do tempo, a produgdo cinematogréfica foi sistematicamente encorajada. Em
1925, a Unido Soviética, gracas aos investimentos feitos, era capaz de
distribuir pelo seu imenso territério cerca de 200 filmes/ano. Os laboratérios,
porém, ndo tinham condig¢bes de produzir filme virgem. Por este motivo, este
material devia ser inteiramente adquirido em paises capitalistas. O Estado,
como estava desaparelhado para este tipo de transacio, “teve de deixar campo
aberto a iniciativa privada. O desenvolvimento do cinema é um aspecto tipico,
ainda pouco conhecido da NEP”.? Para superar o problema, foram fundadas
associagdes regionais e cooperativas que tratavam da aquisi¢do do filme
virgem da Alemanha.

1 P. Sorlin, “La Rivoluzione Russa”, in La Storia nei Film, Florenca, 1984, p. 155.

2 Sorlin, op. cit., p. 155.
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Até o final da década de vinte, os produtores conservaram independéncia
em relagdo ao Estado. Como os cineastas neste periodo eram unanimamente
favordveis ao regime, ndo havia censura, apenas encorajamento constante por
parte das autoridades. Para Sorlin, “nenhuma outra cinematografia gozava
naquele perfodo de condigdes tao propicias”.® Ocorre que, embora simpéticos
a0 regime, poucos cineastas eram membros efetivos do partido. Por isso, a
maior parte dos filmes tinha apenas uma perspectiva essencialmente
moralizante. Para modificar esse quadro, algumas iniciativas foram
implementadas.

Com efeito, entre 1925 ¢ 1927, o governo soviético tenta imprimir uma
nova orientagdo de modo que se pudesse criar uma cinematografia
politicamente engajada de acordo com a perspectiva oficial. Neste sentido, em
julho de 1926, dando inicio aos preparativos com vistas ao décimo aniversério
da Revolugdo de Outubro, “o Comité Executivo Central encomendou de
alguns dos mais importantes diretores soviéticos filmes comemorativos a
respeito do evento. Assim, surgiram Moscou em Outubro de Boris V. Barnet,
O fim de Sdo Petersburgo de Vsevold 1. Pudovkin, Outubro de Sergei M.
Eisenstein e Grigory V. Aleksandrov, Qutubro e o mundo burgués de G. M.
Boltianski e 0 documentario A queda da dinastia Romanov de Esther Shub”.*
Como se V€, o projeto que originou o filme de Eisenstein € o resultado de uma
circunstincia excepcionalmente positiva do ponto de vista material:
viabilizagcdo da produgdo gragas ao patrocinio estatal e condi¢des para
distribuicdo e exibicio j4 dadas pelo desenvolvimento verificado no periodo. E
com base nestas condi¢des que Eisenstein deu inicio ao seu trabalho.

Neste momento, Eisenstein ja € um diretor muito conhecido e prestigiado,
tendo realizado vdrios filmes: A Greve, Encouragado Potemkin, O Velho e o
Novo, A Linha Geral. A versdo definitiva do roteiro de Outubro ficou pronta
em 05 de margo de 1927, apés detalhada pesquisa, “tanto de dados
bibliogréficos — entre os quais ocupa um lugar destacado a crénica de John
Reed, Os dez dias que abalaram o mundo —, pessoais -—— Eisenstein se
encontrava em S#o Petersburgo estudando arquitetura quando estourou a
Revolugio — e cinematograficos”.’ Na realidade, a equipe de realizagido que
trabalhou com Eisenstein em Outubro entrou em contato, por intermédio de
Esther Shub, com diversos filmes documentdrios, rodados em Petrogrado
durante os acontecimentos de Outubro de 1917. Contando ainda com recursos

Sorlin, op. cit., p. 155.

4 E. Riambau, “Octubre, un doble reflejo de la historia”, in La Historia y el Cine,
Barcelona, 1983, p. 68.

5 Riambau, op. cit., p.69.
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financeiros na casa de 500.000 rublos, Eisenstein iniciou as filmagens. Seu
projeto era ambicioso e complexo.

Com efeito, dando continuidade as experimentacdes presentes em filmes
anteriores, Eisenstein fez de Outubro um ensaio daquilo que se poderia
chamar de “cinema intelectual”. Em outros termos, o diretor objetivava
constituir um cinema inovador para os padrdes da época e, sobretudo, critico
das formas cldssicas de narrar, presentes no cinema norte-americano da
década de vinte, cujo maior representante foi David W. Griffith.

Portanto, para que se possa compreender a historicidade da proposta de
Eisenstein, € preciso, em segundo lugar, verificar com mais detalhe aquilo a
que ele se opds. Ressalte-se principalmente que de outra maneira ndo se pode
verificar a historicidade de sua proposta estético-politica, pois todo e qualquer
filme estd condicionado, em ultima andlise, pelas condi¢des materiais de
produgdo-distribui¢do-exibigdo e pela linguagem cinematogrifica corrente no
periodo. Em suma: o lugar de Outubro na histéria, sua historicidade enfim, é o
resultado da articulag@o destes dois niveis.

Segundo Ismail Xavier, “na década de 20, do principio bdsico de um
cinema anti-naturalista baseado na montagem e nos poderes da composigdo
pictérica, a estética de Eisenstein desdobra-se na proposi¢io do cinema
intelectual”.® O que se observa aqui € a proposi¢do de um cinema que, ao invés
de narrar por imagens, almeja pensar por imagens. Neste sentido, o que se faz
€ a critica do cinema naturalista. Para que se possa entender a proposta de
Eisenstein € preciso, antes, verificar como se constitui a narrativa cldssica.

A estética naturalista no cinema constituiu-se mediante uma manipulagio
muito particular do conjunto dos elementos que compdem a linguagem
cinematogréfica: comportamento da cdmera, no¢do de continuidade, decupa-
gem classica, construg@o do espago, relagdes da imagem com o som e, por fim,
interpretacdo dos atores.

A camera tenta se comportar como se fosse o olho humano diante de um
conjunto de objetos ou de pessoas. Nunca as cenas sdo mostradas mediante a
utilizagdo de uma angulag@o bizarra. Se a cAmera ndo ficar bem comportada, o
espectador perderd a sensagio de estar em contato direto com os fatos: a ilusdo
se desfara.

A continuidade de cena para cena (manutengdo da mesma intensidade de
luz, mesmo figurino, mesmo local, etc) também faz parte da estética
naturalista. H4, portanto, nestes filmes, um criterioso tratamento na passagem
de uma cena para outra. Por exemplo: se num determinado filme hd uma briga
num bar e um personagem machuca-se no rosto, a cena seguinte a luta nio
poderd, em hipétese alguma, em respeito ao naturalismo, mostrar este
personagem em perfeito estado, como se nada tivesse acontecido.

6 1. Xavier, O Discurso Cinematogrdfico, Rio de Janeiro, 1984, p. 112.
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A decupagem cldssica (segmentagdo das cenas em planos) oferece muitas
possibilidades de intensificagdo emocional, além de maiores recursos de
narragdo. Se num filme qualquer houver uma persegui¢do, as sequéncias
filmadas (de acordo com os procedimentos de cimera anteriormente aludidos)
serdo cortadas e alinhadas (montadas) de modo que se posse mostrar
alternadamente perseguidos e perseguidores. Assim, sdo criadas maiores
possibilidades para o estabelecimento de empatia do piblico com o filme e
menores possibilidades de questionamento critico da histdria apresentada.

A construgdo do espago serd feita de modo que ndo se provoque estranheza
no espectador. Portanto, o espaco deverd ser construido tal como ele
apareceria a nossa percepgdo imediata. Por exemplo, se num determinado
filme hd uma conversa, numa sala de jantar, da qual todos os personagens
presentes participam ativamente, toda a conversa deve ocorrer sem que se
tenha dividas acerca do local onde eles estio. Todos os enquadramentos
devem tentar passar a idéia de que estio no mesmo lugar, na mesma sala de
jantar.,

Quanto ao som, ndo se pode ouvir nada que ndo se refira diretamente ao
universo ficcional retratado na tela. Desta maneira, para cenas de amor, de
terror, de suspense, etc., deve-se ouvir misicas apropriadas a cria¢do do clima
desejado. Além disso, quando houver conversas, o som das vozes deve estar
perfeitamente sincronizado com os movimentos do rosto. O som, portanto, tem
um importante papel na estética naturalista e, por isso, também estd sujeito as
suas regras.

Por fim, a interpretagdo dos atores deve fazer com que o espectador
acredite estar diante de pessoas verdadeiramente incorporadas ao universo
ficcional. As falas terdo a fluéncia e o nivel de complexidade encontrdveis na
realidade. Por exemplo: o ator que interpreta o papel de um médico deve falar
como um médico normalmente fala. Os gestos ndo serdo largos e chamativos,
mas discretos ou o mais préximo possivel daquilo que, em cada época, é
considerado como verossimilhante.

Portanto, a narrativa cldssica € constituida por um conjunto de
procedimentos técnicos capazes de dissolver a descontinuidade visual
elementar numa continuidade espago-temporal reconstruida. Em outros
termos, no naturalismo cria-se uma ilusio de que a platéia estd em contato
direto com o mundo representado, sem media¢des, como se todos os aparatos
de linguagem utilizados constitufssem um dispositivo transparente. A
transparéncia, ou a impressdo de realidade, aquilo que define a nossa relagdo
mais comum com o cinema, faz com que a linguagem naturalista apare¢a como
algo neutro, visto que nio € fruto da elaboragio de um autor ou do grupo social
ao qual este autor est4 vinculado. E quase como se a realidade se expressasse
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sozinha na tela. H4, portanto, a presenca de um discurso ideolégico no modo
de constituigdo da narrativa classica.

E contra este tipo de proposta estética que Eisenstein se insurgiu,
recusando a transparéncia da linguagem naturalista e propondo que o filme se
desmistifique como filme. O cineasta russo salienta ainda que aquele que faz
um filme possui um ponto de vista de classe. Ndo hd, portanto, neutralidade, hd
engajamento. Este engajamento se materializa na recusa da narragdo por
imagens e na afirmagdo de um pensamento expresso por imagens.

Neste sentido, segundo Arlindo Machado, o método do cineasta russo foi
buscar o seu principio “no modelo da escrita pictérica das linguas orientais™.’
Na realidade, segundo o autor, a lingua chinesa estabelece o conceito
“operando combinagdes de sinais pictogréficos, de forma a estabelecer uma
relagéo entre eles. Por exemplo: para mostrar o conceito de ‘amizade’, a
lingua chinesa combina os pictogramas de ‘cdo’ (simbolo da fidelidade) e de
‘mao direita’ (com o qual se cumprimenta o amigo). Cada um desses sinais
isoladamente se refere apenas a uma ‘amizade’ particular; a combinagdo dos
dois, entretanto, abstrai esses aspectos particulares, fazendo com que o signo
resultante designe a ‘amizade’ em geral”.? Embora esse ndo seja o dnico
principio de constru¢do dos caracteres chineses, Eisenstein interessou-se
especialmente por este: “juntam-se dois pictogramas para sugerir uma nova
relag@o nédo presente nos elementos isolados; e assim, através da associagdo de
caracteres, chega-se ao conceito abstrato e ‘invisivel’. Esse €, justamente, o
ponto de partida do cinema intelectual de Eisenstein: um cinema que, partindo
do primitivo pensamento por imagens, consiga articular conceito com base no
puro jogo poético das metiforas e das metonimias. Inspirado nos ideogramas,
Eisenstein acreditava na possibilidade de se construir conceitos abstratos por
intermédio apenas dos recursos cinematogrificos, de forma que o cinema
pudesse atingir diretamente o ensaio, sem passar pela narragdo”.®

O filme Outubro € o grande exemplo da tentativa de aplicagdo deste
método cinematogréfico. Nele encontra-se desenvolvida a idéia do cinema
intelectual ndo de modo sistemdtico, ja que o filme em questdo mantém algum
teor narrativo. Por isso, hd aqui e ali momentos em que cenas sdo trabalhadas
de acordo com este principio. Entretanto, como ja foi mencionando anterior-
mente, o filme também € resultado do interesse governamental pelo cinema.
Deste modo, hd marcas que indicam isso, como por exemplo a auséncia de
Trotsky e Zinoviev, entre outros, da trama histérica relativa ao processo
revoluciondrio, como resultado da intervengdo de Stdlin que “pessoalmente

7 A. Machado, Eisenstein: a geometria do éxtase, Sdo Paulo, 1982, p. 60.
8 Machado, op. cit., p. 61.
9 Machado, op. cit., p. 63.
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tinha visitado o laboratério de montagem, indicando cortes em diversas cenas
favordveis a Trotsky”.!

Neste sentido, um pequeno resumo da trama pode ajudar na reflexdo acerca
da estratégia estética e politica do filme de Eisenstein. Na primeira parte,
Outubro trata dos acontecimentos que vdo da insurrei¢do de fevereiro até a
chegada de Lénin a Sdo Petersburgo em abril. Como ilustragdo das greves
ocorridas entre 23 e 27 de fevereiro que conduziram a queda do Czar,
Eisenstein oferece o desmoronamento simbdélico da estdtua de Alexandre III
em Moscou, sob a acdo das massas urbanas, soldados e camponeses por meio
de um complexo processo de justaposi¢do de planos. Outras imagens relativas
a este periodo: a confraternizagdo de soldados alemiées e soviéticos na frente
de batalha, a incapacidade do Governo Provisério em dar conta dos conflitos e
a chegada de Lénin a Estacdo Finlindia em Petrogrado, quando faz um
pequeno discurso sintetizando as “Teses de Abril”.

Na segunda parte, Outubro se refere a insurreicdo de julho. Diante da
crescente inflagdo e da perspectiva de uma nova ofensiva militar por parte do
governo, produziu-se uma insurreicio popular durante os primeiros dias de
julho. As cenas de massa, com suas faixas “Abaixo os ministros capitalistas” e
“Abaixo o Governo Provisério”, sio contrapostas a postura bolchevique
segundo a qual estes movimentos eram prematuros. Neste contexto, Eisenstein
constréi algumas metiforas cinematogréficas para ironizar a figura de
Kerenski (Primeiro Ministro). A mais rica € aquela na qual o personagem sobe
intimeras vezes a mesma escada, aludindo a sua escalada, de cargo em cargo,
até chegar ao posto de Primeiro Ministro. A continuagdo destas cenas se
referem ao exilio de Lénin na Finlandia, numa casa humilde, o que serve de
contraponto a ostentagdo do primeiro ministro no Pal4cio de Inverno. Ha
também a alusdo ao general Kornilov que prometera invadir Petrogrado “em
nome de Deus e da Pétria”. Outubro ilustra este fato com quatro niicleos
metafdricos, como ilustragdo do lema de Kornilov e dos interesses politicos
que representava: 1 — imagem de fileiras de soldados e fileiras de vasos de
vidro, tabuleiro de xadrez sem pedes, medalhas de recompensas militares
sobre um estofado; 2 — Kerensky sobre a almofada, em sua cama, como
simbolo da impoténcia do Governo Provisério, associada a simbdlica
reconstru¢do, mediante a montagem cinematografica, da estitua do Czar
Alexandre III; 3 — a associagdo entre Kerensky e Kornilov através de
diversas iconografias napolednicas como uma transposi¢do para o cinema das
teorias de Marx e Engels sobre o bonapartismo; 4 — as fabricas, carros e
bandeiras como simbolo da unido da classe operdria frente a agressao militar,
fracassada gragas a distribui¢do de armas entre o povo.

10 Riambau, op. cit., p. 72.
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Na terceira e ultima parte, Outubro se dedica aos acontecimentos de
Petrogrado entre 10 e 25 de outubro de 1917. Lénin regressou a Petrogrado em
09 de outubro e se apresentou no dia seguinte a reunido do Comité Central.
Nesta reunido, durante mais de dez horas de discussdo aprovou-se por maioria
a necessidade do levante armado e a realizagdo do II Congresso dos Soviets em
25 de outubro daquele ano. Da imagem individual — Lénin no centro da
reunido — Outubro passa a dimensdo coletiva, com a multiddo aplaudindo e
votando. A continuagio, com a chegada do cruzador “Aurora”, abre as cenas
dos dias decisivos da Revolugdo. O filme entra assim na sua fase final onde
Eisenstein integrou diversos elementos de a¢do paralela: a fuga de Kerenski, o
assalto ao Paldcio de Inverno e as sessdes do II Congresso dos Soviets.

Percebe-se, pois, que do ponto de vista de reconstitui¢io dos fatos
Eisenstein ndo fugiu muito daquilo que poderia ser considerado como o niicleo
bdsico da interpretacido bolchevique acerca do processo revoluciondrio russo
de 1917, a ndo ser pelas marcas deixadas pela interferéncia de Stdlin nos
momentos em que lideres como Trotsky e Zinoviev deveriam aparecer.

O término da realizagio do filme (1927) coincidiu com o pleno
desenvolvimento da inddstria cinematogréfica soviética. Em poucos anos,
assistiu-se ao crescimento do nimero de salas de exibi¢do. Além disso, o
governo soviético comegou a esbocar um controle ideolégico maior sobre os
filmes. Nestas condig¢des, as requintadas e complexas metdforas introduzidas
por Eisenstein em Outubro ndo se adequavam as solicitagdes e expectativas
das autoridades soviéticas. Em tiltima andlise, esperava-se um filme realista e
popular, compreensivel para a maioria da populagio da URSS. E Iégico, pois,
que sob estas condic¢des a critica soviética contemporanea ao lancamento do
filme expressasse sua reagdo mediante comentdrios negativos. Riambau cita
alguns exemplos: “‘Eisenstein ndo conseguiu tratar de modo orginico e
auténtico o tema da Revolugéo proletdria’ (I. Anismov em Vecernjaia Moskva
de 09/03/28); ‘Outubro é um fracasso no mesmo sentido que a Revolugio de
1905 foi um fracasso, apenas a de 1917 prosperou’(V. Shklovsky)”.!!

A titulo de conclusdo € possivel afirmar que o filme Qutubro (1927) para
ser bem compreendido deve ser encarado como um produto da luta politico-
estética que se processava na URSS do periodo. A utopia de um cinema
revoluciondrio, isto é, de uma forma de narrativa cinematogréifica que
rompesse com os cidnones do naturalismo cldssico, foi se constituindo
paulatinamente a luz de diversas experimentagdes.

No entanto, quando o filme foi exibido — sua estréia aconteceu em 1928 —
recebeu fortes criticas dos apologetas do realismo socialista (tendéncia
artistica preferida por Stilin e pelos burocratas do Partido). No entender

11 Riambau, op. cit., p. 72.
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destes criticos, Eisenstein cedeu a doenga infantil do formalismo, da experi-
mentagdo vanguardista. O que se esperava do diretor era uma obra de
propaganda baseada numa determinada interpretagdo (Stalinista) da histéria
do processo revoluciondrio e acessivel ao maior nimero possivel de pessoas. O
caminho adotado por Eisenstein ndo foi entendido como o mais adequado.
Apesar das muitas homenagens recebidas, Eisenstein morreu em 1958 sem
ter conseguido o espago de trabatho que desejava, uma vez que a partir dos
anos trinta o Estado Soviético passou a controlar ideologicamente a produgéo
cinematogréfica e impds definitivamente o realismo socialista como estética
dominante, o que, do ponto de vista cinematogrifico, significou um retorno
disfar¢ado as formas cldssicas de narrar, tipicas do naturalismo a Griffith.

Texto apresentado na sessdo Experiéncias Estéticas de Vanguarda:
Koellreutter, Maiakévski e Eisenstein, 19/7/1993.

Anais do XVII Simp6sio Nacional de Histéria - ANPUH e Sdo Paulo, julho 1993



	ÍNDICE
	RAMOS, Alcides Freire. Eisenstein: a utopia do cinema revolucionário. In: MONTEIRO, John Manuel; BLAJ, Ilana (Org.). História & Utopias. Textos apresentados no XVII Simpósio Nacional de História. São Paulo: ANPUH, 1996, p. 194-202.




