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Resumo

Este artigo propde um olhar sobre a cons-
trucdo de uma proposta tedrica e a pratica
cinematografica de Sergei Eisenstein a partir
da imagética arte e escrita oriental. Partes
de Outubro, filme do cineasta realizado em
1927-28, servirdo de exemplo de anilise,
através da qual pretendo refletir sobre o
fazer cinematogréfico proposto pelo cineasta
soviético e compreender a ‘“montagem
intelectual” enquanto constru¢do de uma
linguagem visual bastante visiondria, funda-
mentada em nogdes trazidas de uma cultura
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diferente e que, embora possa ser conside-
rada elitista, estabeleceu uma espécie de
modelo para o cinema militante do século
XX.

Palavras-chave: conceito; cinema; Ei-
senstein; montagem intelectual; ideogramas.

1 Introducao

Durante a constru¢do de “sua teoria cine-
matogréfica”, que enfatizou principalmente
a montagem, Sergei Mikhailovitch Eisens-
tein voltou-se para o cinema enquanto instru-
mento politico, desenvolvendo em sua teoria
reflexdes e articulagdes de conceitos ainda
hoje muito usados. Como realizador, prati-
cou suas teorias e deixou em imagens uma
espécie de aula sobre como fazer filmes re-
voluciondrios. Permeados por uma ideolo-
gia socialista depurada, fundamentada em al-
guns dos preceitos mais enfdticos do mar-
xismo, os filmes de Eisenstein estabelecem
uma espécie de marco na historia do cinema,
a partir do qual podemos compreender uma
parte importante do projeto imagético das
vanguardas artisticas do século XX. O ci-
neasta soviético, nascido em Riga em 1898,
propunha ndo um cinema feito de imagens
realistas e naturalistas ~ uma ruptura obser-
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vada em todos os movimentos modernistas
nas artes visuais das primeiras décadas do sé-
culo passado =, mas construido por idéias,
por conceitos, por significados nascidos a
partir de justaposicdes € composicoes inte-
lectuais. Essa é a dindmica da montagem in-
telectual que o tornou conhecido e provoca
controvérsias até os dias atuais. A “monta-
gem intelectual”, segundo a pratica de Ei-
senstein, era simplesmente a acao de um re-
alizador (o diretor, o montador ou ambas
as figuras unidas em uma s6 pessoa) ~ uma
acdo reflexiva ~ sobre a realidade nua obtida
pelo olho da camera. O cerne dessa pro-
posta de fazer cinematografico estd na ag¢ao
intelectual (e ideoldgica) do realizador so-
bre uma informag¢do como € dada na natu-
reza. Esse conceito de montagem intelectual
configura-se em um grande e rigoroso exem-
plo de discurso cinematografico. Para suas
teses a respeito do cinematografico, no en-
tanto, Eisenstein utiliza-se de conceitos, no-
coes e percepcdes que toma da cultura ima-
gética oriental, especificamente a japonesa,
transpondo para as imagens em movimento
métodos de construcdo de sentido estabele-
cidas no teatro (o Kabuki), na escrita (os
ideogramas) e na propria literatura (os hai-
kais). Este trabalho propde um olhar sobre
esse percurso tedrico de Eisenstein e a ana-
lise de partes de um de seus filmes funda-
mentada em suas proprias teses.

2 Notas para um cinema
revolucionario

Os cineastas soviéticos contemporaneos de
Eisenstein ndo acreditavam em filmes que
reproduzissem o mundo como se a camera
fosse uma janela. A idéia de “janela para o

mundo”, pensada mais tarde pelo tedrico e
critico de cinema francés André Bazin (com
sua crengca na importancia da transparén-
cia das imagens e sua proposta de ‘“monta-
gem proibida”), muito proprias do cinema
classico representado principalmente pelos
norte-americanos, estava totalmente na con-
tramao do que Eisenstein acreditava ser o pa-
pel ou, mais especificamente, a vocagao do
cinema. Para Bazin a montagem ¢ interdita
quando dela depende o sentido da seqiién-
cia. Ele afirmava que a transparéncia das
imagens deveria ser mantida. “Vimos que,
para Bazin, o principal é de fato o evento
como pertencente a0 mundo real ou a um
mundo imagindrio andlogo ao real, isto é, en-
quanto sua significa¢do nao € ’determinada a
priori’”” (AUMONT, 1995, p. 73, grifo do
autor). Bazin acreditava, diz Aumont, no
“[...] evento real em sua ’continuidade’ [...]”
(1995, p. 74). Eisenstein, pelo contrério,
concebe a vocagao do filme justamente como
sendo a de produzir discursos. Segundo Au-
mont, o cineasta considerava o filme “[...]
menos como representacio do que como dis-
curso articulado [...]" (1995, p. 79). A mon-
tagem, assim, € o que define ou, ainda, pro-
porciona tal articulagdo. A busca que Eisens-
tein faz do realismo anda pela contramao da-
quilo que, na época, era chamado de natura-
lismo (e que se dizia realismo). “Em 1924-
25, eu estava pensando na idéia de um retrato
filmico de um homem real. Na época, pre-
valecia a tendéncia a mostrar o homem real
apenas por meio de longas cenas dramadticas
sem cortes. Acreditava-se que o corte (mon-
tagem) destruiria a idéia do homem real”,
disse Eisenstein (2002a, p. 66, grifos do au-
tor). O corte comeca, em tese, a ser estabele-
cido como um dos elementos para a forja de
um cinema revoluciondrio e militante.

www.bocc.ubi.pt



Eisenstein e os ideogramas japoneses

O cinema pensado por Eisenstein € um ci-
nema feito a partir de um espaco diegético
permeado de intervencdes (na montagem) do
realizador, o que € contrario a tudo o que as
narrativas classicas preconizavam na época.
Era preciso interferir na forma natural das
coisas para construir as idéias de um filme,
para construir um filme para o espectador,
para construir idéias no espectador. O ci-
nema norte-americano, representado por Da-
vid Griffith, precisava de revisdo. Para Ei-
senstein, revolucionar a arte, principalmente
aquela feita de imagens, significava revolu-
cionar a forma como essa arte era feita. As
narrativas lineares, para o cineasta, segundo
Arlindo Machado (1982), ocultavam a cons-
trucdo do filme e o transformavam em mero
registro dos eventos que existem indepen-
dentemente do montador na sala de edicao
ou da camera na circunstancia da tomada.
Para produzir sentido na percepcdo dos es-
pectadores era necessario interferir no filme
(EISENSTEIN, 2002a; 2002b). A monta-
gem intelectual, ou conceitual, dialética ou,
ainda, a montagem de conflitos foi o método
encontrado pelo cineasta e tedrico do cinema
soviético de produzir os sentidos que dese-
java.

3 Do Kabuki a Montagem
Intelectual

Como elemento central nas preocupagdes de
Eisenstein, o cinema como construcdo de
sentido comega a ser pensado antes mesmo
que ele comecasse a fazer cinema. Na época,
entre 1920 e 1923, Eisenstein ainda traba-
lhava com teatro. Suas primeiras articula-
cOes tedricas sobre as imagens em movi-
mento partem de observacdes das dindmicas

www.bocc.ubi.pt

de cena teatrais e de sua afei¢c@o pela cultura
imagética oriental. Conforme o préprio cine-
asta comenta em A forma do filme (EISENS-
TEIN, 2002a), suas percepcoes a respeito da
arte dos palcos ganham vulto e chegam ao
“limiar do cinema” (p. 19) a partir de 1923.
E do teatro que o futuro cineasta vai retirar
as nocoes de “tipagem” e montagem, traba-
lhadas em toda sua obra e bastante enfati-
zadas em Outubro, seu terceiro filme, reali-
zado em 1927. Ambas as no¢Oes permeiam
toda sua producgdo intelectual sobre cinema.
As bases para suas principais teses a respeito
da instancia formal dos filmes sdo construi-
das a partir de percepgdes simples, como a
potencialidade da saturagdo emocional (ele-
mento central da no¢do de tipagem e estopim
para sua teoria da montagem) e o corte como
método expressivo revoluciondrio (EISENS-
TEIN, 2002a).

As teses a respeito da montagem e da ti-
pagem no cinema formuladas por Eisens-
tein devem muito a elementos particulares
da cultura oriental, especificamente a japo-
nesa. Desde o teatro Kabuki, passando pe-
los haikais (poemas curtos tradicionais da
lingua nipdnica), até os ideogramas, essas
expressoes japonesas profundamente ligadas
ao sentido da visdo serviram como fonte
inesgotavel para suas articulacdes tedricas a
respeito da arte das imagens em movimento
(EISENSTEIN, 2002a). Ele atribuia aos ja-
poneses a capacidade e o dominio da técnica
de “[...] reduzir percepcoes visuais e audi-
tivas a um 'denominador comum’ (2002a,
p- 31, grifo no original). A arte de cons-
truir uma imagem que seja capaz de encer-
rar, em si, um conceito, estabelece, para a te-
oria da montagem intelectual de Eisenstein,
um ponto de partida. Assim como o Kabuki,
com sua dinamica de cena e as expressoes
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tipificadores dos personagens domina essa
técnica, os ideogramas (japoneses ou chine-
ses) sdo o exemplo maximo da juncdo de
duas partes que formam ndo a sua soma, mas
um produto diferente.!

Afirmando que ‘“a cinematografia é, em
primeiro lugar e antes de tudo, montagem”
(EISENSTEIN, 2002a, p. 35), o cineasta co-
meca a aprofundar seus estudos da arte japo-
nesa ja reconhecendo que o cinema niponico
ignora a montagem. Ele baseia suas teses a
respeito desse elemento em conceitos e mé-
todos da cultura imagética japonesa, mas em
momento algum em uma realizacdo cinema-
togréfica japonesa. A cultura visual nipdnica
da a Eisenstein o ferramental necessdrio para
comecar a pensar a constru¢do de sentido por
meio das imagens. No sistema tradicional
da escrita japonesa, os ideogramas (nascidos,
diga-se, primeiro na China, mais de 500 anos
antes da era Cristd), o soviético percebe a po-
tencialidade da combinac¢do de imagens neu-
tras como forma de produgdo de sentidos que
ndo existiam em cada imagem em separado.
A juncdo de dois hieréglifos? simples (o de-
senho de um cavalo, como no proprio exem-
plo de Eisenstein) “[...] deve ser considerada
ndo como sua soma, mas como seu produto,
isto é, como um valor de outra dimensdo, ou-
tro grau [...]” (2002a, p. 36), disse. Cada
desenho dizia respeito a um objeto ou fato,
mas sua combinac¢do dava origem a um con-

! £ interessante notar que a Gestalt, estudo austro-
germanico que observa a “psicologia da forma”, e tem
suas primeiras teorias formuladas nos anos 20, tem
como uma de suas principais leis o fato de que o todo
nunca é simplesmente a soma das partes individuais
que o compde. A esse respeito, ver ARNHEIM, Ru-
dolf. Arte e Percepcao Visual. Sao Paulo: Ed. USP;
Pioneira, 1997.

2 Os desenhos primitivos que darfio origem, mais
tarde, aos ideogramas.

ceito. O exemplo classico dessa constru¢ao
de conceito € mencionado aqui por Eisens-
tein: o desenho representando a d4gua combi-
nado ao desenho representando o olho gera
(o que ele chama de “graficamente indescri-
tivel”) “chorar”. “Mas isso é ~ montagem!”
(2002a, p. 36), exclama o cineasta. “E exa-
tamente o que fazemos no cinema, combi-
nando planos que sdo descritivos, isolados
em significado, neutros em conteido ~ em
contextos e séries intelectuais.” (2002a, p.
36, grifo no original) E disso que partem suas
teses para o que ele chamard de “cinema in-
telectual”.

O que Eisenstein chama, na cultura ja-
ponesa, de maximo laconismo ao represen-
tar visualmente conceitos abstratos, também
tem forte ligacdo com um tipo de poesia tra-
dicional do Japao chamada haikai. Parece
estranho falar em poesia como representa-
¢do0 ou mesmo conceito visual, mas Eisens-
tein traca esse paralelo de forma magistral,
dizendo que o mesmo método dos ideogra-
mas faz a combinacdo de simbolos antag6ni-
COos que gera um conceito abstrato, que “[...]
floresce num esplendor de efeito imagistico”
(EISENSTEIN, 2002a, p. 37, grifo do autor).

Nao por acaso o cineasta acaba criando
uma metafora para as unidades filmicas que
corresponde a escrita. Segundo ele, o plano
(unidade bésica do filme) corresponde a pa-
lavra, enquanto que séries de planos (o que,
grosso modo, corresponde a uma seqiiéncia,
considerando sua unidade dramatica) seriam
as frases. E irénico pensar nos semioticistas
europeus, que obviamente definiriam o filme
como um texto, porém um pouco mais tarde
que o lirismo de Eisenstein.

Tais reflexdes de Sergei Eisenstein abran-
gem também o universo das artes cé€nicas,
das gravuras e das esculturas orientais. O te-
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atro Kabuki e suas maquiagens inspira o ci-
neasta a pensar sobre 0 mesmo conceito de
laconismo e “denominador comum” que per-
meia os ideogramas e os haikais como for-
mas de reduzir a mensagem ao poder ma-
ximo de €nfase e paixdo para que seja pos-
sivel, ao se olhar para a expressdao do rosto
de um ator, compreender todo um conceito
e ndo apenas fazer o reconhecimento de um
personagem (2002a; 2002b).

Sharaku, gravurista japonés do século
XVIII, foi reconhecido por fazer rostos enfa-
ticamente desproporcionais. Eisenstein pega
o exemplo desse artista e sobre sua obra e
a critica de sua obra faz reflexdes tdo perti-
nentes para os estudos de cinema como dis-
curso quanto para os estudos sobre expres-
sdo de forma geral. O desenho de Sha-
raku expressava (e, portanto, dava forma)
fisicamente o estado ou a identidade psi-
quica/emocional (ou seja, algo abstrato) do
sujeito. Esse € um conceito bdsico na cons-
trucdo da persona (mdscara tipificadora) no
Kabuki e serve de base para qualquer teo-
ria da forma e da construc¢do de sentidos por
meio das instancias formais. Isoladamente,
um nariz de Sharaku, se comparado ao olho
da mesma face, é desproporcional. No con-
junto, no entanto, o produto é a expressao
fisica das caracteristicas mais abstratas do
sujeito desenhado. Esse é também o prin-
cipio da caricatura como a conhecemos no
ocidente, embora talvez ndo seja expresso no
desenho caricato a psiqué.

O que une essas praticas imagéticas € o
que serve de ponto de partida para a teoria
da montagem eisensteiniana:

Nao € exatamente isto que nds do cinema

fazemos com o tempo, assim como Sha-
raku com a simultaneidade, quando causa-
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mos uma despropor¢do monstruosa das par-
tes de um evento que flui normalmente, e re-
pentinamente desmembramos o evento [...],
fazendo uma montagem que desintegra o
evento em varios planos? [...] Combinando
essas monstruosas incongruéncias, reunimos
novamente o evento desintegrado em um
todo, mas sob nosso ponto de vista. De
acordo com o tratamento dado a nossa rela-
cdo com o evento. (EISENSTEIN, 2002a, p.
39-40, grifo do autor)

Assim, Eisenstein organiza um de seus
melhores argumentos contra o realismo
como forma de expressdo artistica. Ele
afirma que o “realismo absoluto” nio € a
forma certa de percepcdo. Esse realismo se-
ria uma forma estatizada para homogeneizar
0 pensamento (aqui, a critica ao pensamento
unico, nivelador e alienante de uma monar-
quia) (2002a).

A forma de militancia socialista por meio
do cinema ganha vulto quando Eisenstein
comeca a desenvolver a parte mais densa
de sua tese sobre a montagem intelectual.
O conflito estd no cerne desse pensamento,
segundo o qual a colisdo, o choque (por
meio da justaposi¢do) entre duas unidades
em oposicao entre si gera um conceito. Um
conceito grave, no que diz respeito a luta so-
cialista. Portanto, para Eisenstein, a mon-
tagem € conflito (2002a, p. 43), e essa é a
chave da montagem dialética, a qual também
chamamos de intelectual por simplesmente
exigir do realizador uma reflexao na hora da
montagem e do espectador um embasamento
para a compreensao de certos conceitos que a
montagem propde. Nao € exagero dizer, por-
tanto, que Eisenstein acaba caindo em con-
tradicdo quando faz um cinema de militan-
cia socialista que exige dos espectadores um
nivel de esfor¢o intelectual raramente pre-
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sente (por pura e simples auséncia de opor-
tunidades e arcabougo tedrico) entre os cam-
poneses, o proletariado e alguns militares de
baixa patente (o povo, grosso modo). O pro-
prio cineasta reconhece que a compreensao
intelectual passa por questdes de classe. O
principio emocional, diz ele, € universal e
compartilhado por todos os homens, mas a
classe determina o principio intelectual. O
cinema intelectual (idealizado e vislumbrado
por ele), porém, resolverd o conflito entre a
harmonia intelectual e a fisioldgica, explica
Eisenstein. Isso, prossegue, seria uma sin-
tese entre a ciéncia, a arte a militincia de
classe (EISENSTEIN, 2002a).

4 Quatro seqiiéncias em Outubro

A estatua em homenagem ao imperador Ale-
xandr Aleksandrovitch (Alexandre III) é der-
rubada. Assim comeca Qutubro ou Dez dias
que abalaram o mundo, filme de Eisenstein
de 1927-28 realizado para a comemoragdo
dos 10 anos da Revolu¢ao Bolchevique, e do
qual analisarei algumas partes neste traba-
lho. A histéria do filme tem inicio em feve-
reiro de 1917, quando o povo derruba o czar
Nicolau II e, assim, pde fim a monarquia na
Russia. A Igreja abencoa o Governo Provi-
sorio. A fome continua e o povo ndo vé mu-
dancas entre a monarquia e o poder que as-
sumiu a Russia provisoriamente. O Governo
Provisério ndo passa de uma alternativa bur-
guesa ao czar e, como tal, compativel com a
continuidade da situacdo calamitosa em que
se encontra O povo russo.

Operdrios, marinheiros e soldados apdiam
Lenin em seu discurso, que ndo da a ba-
talha por vencida. Kerenski, que assumira
como Ministro da Guerra do Governo Pro-
visdrio do principe Georgy Lvov, tem cada

vez mais ilusdes de grandeza. Em manifes-
tacdo popular em Petrogrado (hoje Sao Pe-
tersburgo, a época capital do pais), a sede
do jornal Pravda € invadida e saqueada pe-
los burgueses, que jogam fora muitos exem-
plares impressos e atacam violentamente os
proletarios reunidos. Meses depois, quando
Kerenski ja era um governo impotente diante
da invasao do General Kornilov, a revolta po-
pular aumenta e, em outubro, operarios e sol-
dados invadem o Palacio de Inverno, insu-
flados pelas idéias de Lenin, que assume o
poder apds conquistar o apoio de vdérias ca-
madas da populacao com seu lema socialista
de paz, pao, terra e liberdade. A Russia se
transforma na primeira republica socialista
do mundo.

A partir dessa resumida ‘“‘sinopse” propo-
nho a andlise mais apurada de quatro partes
especificamente:

4.1 A estatua de Alexandre III

Logo na primeira seqiiéncia do filme Eisens-
tein pde em préatica sua proposta de, por meio
de vérios planos, separados por cortes, en-
fatizar uma idéia. Ele o faz ao mostrar a
estatua de Alexandre III de varios angulos,
embora todos eles de contre-plongée. Com
a repeti¢do, enfatiza todo o simbolismo de
poder que a estitua carrega, e ressalta tam-
bém a condi¢do do espectador de inferior a
esse poder, o que j4 estabelece um ponto de
vista sugerido ao espectador: o de também
oprimido pela monarquia. Quando o povo,
representado por algumas figuras que pare-
cem camponeses, sobem as escadarias e es-
calam a escadam, os planos, em sua maioria,
ainda mostram a estdtua em contre-plongée.
O povo, no entanto, estd sobre ela. Essa
idéia, posta em seguida da sugestao de opres-
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sdo que a estdtua sozinha passava, enfatiza
uma opressao existente, mas que chega a seu
fim. Agora ha alguém acima do czar! Logo
apos isso hd o “enforcamento” da cabeca da
estdtua pelos revoltosos, que enrolam uma
corda em torno do pesco¢o da figura do mo-
narca para arrancd-la de seu posto. Essa pri-
meira sugestdo de morte a monarquia é se-
guida pelo desmantelamento da estdtua, que
tem seus membros, um a um, caidos, evento
que € mostrado em planos separados por cor-
tes secos que, muitas vezes, provocam a re-
peticdo de uma queda enquadrada de outro
angulo. Mais uma vez a énfase eisensteini-
ana por meio da repeticao de planos e pela
velocidade da montagem dos vérios planos
justapostos.

4.2 Burguesas histéricas
sublimam o éxtase sexual

Na seqiiéncia em que os proletdrios fazem
uma manifestacdo contra o Governo Provi-
sorio burgués, hda um momento especifico,
quando um jovem € linchado, que pode ser
reconhecido como uma das maiores metéifo-
ras sexuais da cinematografia desse periodo.
Apesar de sua clara conotagdo sexual per se,
o linchamento do jovem manifestante car-
rega um forte significado dentro do filme,
pois estabelece um juizo com respeito a bur-
guesia que é muito proprio da militancia so-
cialista. FEisenstein constrdi, nessa seqiién-
cia, claramente a burguesia como perversa,
recalcada e assassina. O jovem, que se afasta
dos manifestantes para esconder e proteger
a bandeira que carrega, atrapalha o encon-
tro romantico de um oficial e uma moga bur-
guesa. A frustracdo sexual do oficial, in-
terrompido em seu intercurso, reverte-se em
vinganga contra o rapaz, enquanto a mocga
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burguesa permanece em seu lugar. A vin-
ganca do oficial chama a atengdo de outras
mulheres da burguesia, todas muito bem ti-
pificadas por sua maquiagem branca que as
diferencia do operariado e dos camponeses
de pele queimada pelo sol. Seria isso tam-
bém uma referéncia ao Kabuki e sua ma-
quiagem branca das gueixas (mogas de re-
cato aparente, porém maestrinas nas artes do
sex0)?

Aqui, enquanto a montagem rdpida de pla-
nos de um canhdo intercalados de primei-
ros planos do rosto do canhoneiro, sugerem
a aceleracdo muito prépria da excitacdo se-
xual. Primeiro, varios planos sucessivos do
canhdo disparando (sempre uma metafora do
falo e sua poténcia e climax, como qual-
quer arma de fogo) passam a ser interca-
lados pelos planos muito rdpidos do rosto
do canhoneiro com expressao de satisfacdo.
Conforme a tensao do linchamento aumenta,
aumenta a velocidade dos sucessivos planos
que mostram: o rosto sorridente das mulhe-
res em satisfacdo histérica (e, por isso, de
sublimagdo de seus recalques sexuais mais
profundos); o vai-e-vem de suas sombrinhas
que espetam a carne do jovem que € linchado
(outra sugestdo de falo, penetracdo e excita-
mento sexual); a agonia do jovem, que tem
suas roupas rasgadas com violéncia (varios
planos de detalhe mostram isso). A velo-
cidade do ritmo dessa cena perde acelera-
¢do quando, depois do linchamento, vemos
a ponte que estd sendo erguida lentamente e,
assim, permite a visualizacdo do caos e da
morte. O cavalo branco que é morte € arras-
tado de um lado da ponte. O cavalo branco
simboliza poder e nobreza, a0 mesmo tempo
que sugere pureza (por ser branco) e potén-
cia (o cavalo é simbolo de poténcia, princi-
palmente sexual).



Ana Paula Penkala

4.3 Kerenski e o pavao

Quando Alexandre Kerenski, nomeado Mi-
nistro da Guerra, assume o poder, ha uma
seqiiéncia em que Eisenstein usa trés meta-
foras por justaposicdo de planos de imagens
diversas. Na escadaria, planos em contre-
plongée de uma estitua segurando no alto
uma coroa de louros sdo intercalados por pri-
meiros planos em plongée do rosto de Ke-
renski, em uma clara alusdo ao coroamento
desse governo (como se o diretor se pergun-
tasse: Kerenski serd um outro czar?). A co-
roa de louros é emblematica, porque simbo-
liza o poder dos césares romanos, cujo nome
d4 origem a “czar”.

Quando Kerenski estd diante de uma
porta, preparando-se para entrar em um dos
comodos que ja pertenceram ao czar, planos
da pose altiva dele (as botas, as luvas segu-
radas atrds do tronco, a pose militar de peito
erguido) sdo intercalados com planos de um
pavao animado de metal. Quando o pavao
abre as penas de seu rabo, um simbolo tal-
vez universal de soberba, as portas se abrem
e Kerenski adentra o comodo.

Planos de copos de cristal alinhados con-
trapostos a soldadinhos de chumbo em po-
sicdo de sentido, também alinhados, sao se-
guidos de uma montagem que compara Ke-
renski a Napoledo Bonaparte. Sera Kerenski
um novo Napoledao?

4.4 Os cavalos e Kerenski

Usando a ironia de forma violenta e ao
mesmo tempo sutil, Eisenstein usa ima-
gens aparentemente simplorias para expres-
sar uma idéia nao muito agraddvel sobre Ke-
renski. Quando Kerenski estd encurralado
no Palicio de Inverno, mais ou menos apds

a primeira metade do filme, chama um sol-
dado pelo telefone. Ele requisita a prote-
¢do dos Cossacos. O soldado, quando Ke-
renski se identifica, presta-lhe continéncia
batendo os calcanhares (plano de detalhe) e
diz que os Cossacos estdo “selando seus ca-
valos”. Em seguida, deixa o Ministro da
Guerra falando sozinho ao telefone e volta
a sentar-se. Com isso Eisenstein mostra que
os Cossacos foram conquistados pelos Bol-
cheviques e agora estdo contra Kerenski. Al-
guns planos da traseira e dos rabos dos cava-
los sdo intercalados com planos de Kerenski
(em contre-plongée, o que o coloca em infe-
rioridade) gritando ao telefone para o nada e
um plano da cabec¢a de um cavalo, que come
seu feno. Kerenski bate o telefone, furioso.
Fica clara a referéncia de Eisenstein ao que
os Cossacos pensavam agora sobre Kerenski.
A justaposicao dos rabos dos cavalos com os
planos de Kerenski gritando e o cavalo co-
mendo pode ter varios significados, mas ne-
nhum, talvez, seja tdo sugestivo quando a ex-
pressdo de sugerir que o Governo Provisério
“vd a merda”.

S Consideracoes finais

Torna-se impossivel desmembrar toda a obra
filmica e tedrica de Eisenstein em alguns
poucos anos de estudo. Suas teorias de mon-
tagem, no entanto, acabam fornecendo aos
analistas de cinema sempre novas pistas para
que se analise seus filmes. Como um uni-
verso rico em metaforas, simbologias outras
e expressao formal revoluciondria, o cinema
de Sergei Eisenstein pode ser considerado
como o melhor material para se estudar a
obra tedrica de Sergei Eisenstein. Aqui pro-
curei refletir um pouco sobre o percurso ted-
rico desse cineasta admirdvel analisando tre-
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Eisenstein e os ideogramas japoneses

chos muito pequenos de um de seus princi-
pais filmes. Em Outubro me foi possivel des-
cobrir ndo apenas a forca que a montagem
intelectual é capaz de ter enquanto discurso
visual, mas a impossibilidade de, em pou-
cas paginas, refletir a contento sobre a obra
desse cineasta. Sua articulacdo entre o ci-
nema e a cultura visual japonesa ainda é um
universo vasto a ser explorado. Se Eisenstein
ndo consegue atingir a todas as classes com
o elitismo de suas metaforas e conceitos, tal-
vez consiga deixar sua teoria e pratica como
exemplo, para quem analisa o cinema, da im-
portancia do discurso filmico na constru¢io
dos sentidos sobre as coisas do mundo.

6 Referéncias bibliograficas e
bibliografia consultada

ALBERA, Francois. Eisenstein e o cons-
trutivismo russo. Sao Paulo: Cosac &
Naify, 2002.

AUMONT, Jacques. A montagem. In: AU-
MONT, Jacques et al. A estética do
filme. Campinas: Papirus, 1995. p. 53-
88.

AUMONT, Jacques. O filme como represen-
tacdo visual e sonora. In: AUMONT,
Jacques et al. A estética do filme. Cam-
pinas: Papirus, 1995. p. 19-52.

EISENSTEIN, Sergei M. A forma do filme.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2002a.

EISENSTEIN, Sergei M. O sentido do filme.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2002b.

www.bocc.ubi.pt

LOTMAN, Yuri. Estética e semiotica do
cinema. Lisboa: Editorial Estampa,
1978.

MACHADO, Arlindo. Sergei M. Eisenstein:
geometria do €xtase. Sdo Paulo: Brasi-
liense, 1982.

MARIE, Michel. Cinema e linguagem. In:
AUMONT, Jacques et al. A estética do
filme. Campinas: Papirus, 1995. p.
157-222.

MARTIN, Marcel. A linguagem cinemato-
grdfica. Sao Paulo: Brasiliense, 1990-
2003.

METZ, Christian. A significacdo no cinema.
2.ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1977.

TUDOR, Andrew. Teorias do cinema. Lis-
boa: Edicoes 70, 1985.

XAVIER, Ismail. A Experiéncia do Cinema.
Rio de Janeiro: Edi¢des Graal, 1983.

XAVIER, Ismail. O discurso cinematogrd-
fico. A opacidade e a transparéncia. Sao
Paulo: Paz e Terra, 2005.



	Introdução
	Notas para um cinema revolucionário
	Do Kabuki à Montagem Intelectual
	Quatro seqüências em Outubro
	Considerações finais
	Referências bibliográficas e bibliografia consultada

