RELICI

O CINEMA DA POESIA OU A POESIA DO CINEMA: A POLIMATIA DE
EISENSTEIN E MAIAKOVSKI EM CONTEXTO RUSSO E SOVIETICO!

THE CINEMA OF POETRY OR THE POETRY OF CINEMA: THE POLYMATHY OF
EISENSTEIN AND MAYAKOVSKY IN THE SOVIET CONTEXT

lan Anderson Maximiano Costa?

RESUMO

O presente artigo tem como objetivo discutir o cinema russo e soviético como vetor
das artes no periodo de 1913-1937. Ele assume um carater polimata que reverbera
as diferentes propostas estéticas que circularam no contexto anterior e posterior a
Revolucdo Bolchevique. Para tanto, acompanhamos essas configuragdes por meio do
dialogo proficuo estabelecido, direta e indiretamente, por Eisenstein e Maiakdvski.
Nao por acaso, o marco temporal aqui estabelecido ecoa os poemas e ensaios
produzidos pelos dois escritores. Nessa linha, defendemos que ocorrem trocas,
intercambios e permeabilidades entre poesia, teatro, produgao e cinema. Posigdes
sao trocadas: um faz versos com a montagem, o outro com as palavras. Por vezes,
essas configuragdes se alteram e se alternam. Além de produtores, tanto o poeta
quanto o cineasta sdo pensadores dos caminhos do cinema.
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ABSTRACT

This article aims to discuss Russian and Soviet cinema as a vector of the arts in the
period from 1913 to 1937. It takes on a polymathic character that echoes the different
aesthetic proposals that circulated in the context before and after the Bolshevik
Revolution. To this end, we follow these configurations through the fruitful dialogue
established, directly and indirectly, by Eisenstein and Mayakovsky. It is no coincidence
that the time frame established here echoes the poems and essays produced by the
two writers. In this vein, we argue that there are exchanges, interactions, and
permeabilities between poetry, theater, production, and cinema. Positions are
exchanged: one writes verses with montage, the other with words. Sometimes these
configurations change and alternate. In addition to being producers, both the poet and
the filmmaker are thinkers about the paths of cinema.
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Para vocés, o cinema € um espetaculo.

Para mim, é quase uma contemplagao do mundo.
O cinema é o fator do movimento.

O cinema é o renovador das literaturas.

O cinema é o destruidor da estética.

O cinema é a auséncia de medo.

O cinema é o esportista.

O cinema é o semeador de ideias.

Maiakoévski, “Cinema e Cinema”.

[...] e que arte ndo esta préxima ao cinema?
Eisenstein, “Do teatro ao cinema”.

O periodo anterior e posterior a Revolugdo Bolchevique (1917) é de
verdadeira agitacdo cultural na Russia. Sdo os anos 1910-1920. E dificil apontar para
um campo artistico especifico e fazer dele centro irradiador da profusao de propostas
estéticas — suprematistas, futuristas, folcloristas, milenialistas, construtivistas. De
certa forma, todas essas correntes dialogam. Esses anos sdo ressaltados em tom
desalentador. E lembrada, a partir de 1920-1921, a campanha levada a cabo por Lénin
para “esmagar” os centros culturais independentes. Nao € por acaso que logo depois
o lider bolchevique intitularia todas as vertentes, sem distingui-las, de “futuristas”. Era
tom padronizador utilizado de modo pejorativo e desabonador. Assim, existiria um
corte abrupto nas experimentagdes depois dessas intervengodes.

Essa década ficaria como uma espécie de “ldade de Ouro”. Um interregno
antes do fechamento cultural e politico que desembocaria no totalitarismo stalinista.
Contudo, como expressa a critica e historiadora Susan Buck-Morss (2018), mesmo
sob o regime de Stalin, a arte soviética ndo deve ser vista como um monolitico. A partir
do cinema aberto, de Maiakdvski e de Eisenstein, iremos mostrar neste ensaio que
nao houve uma descontinuidade absoluta.

Isso pode ser bem visto nos ensaios sobre o cinema de Eisenstein. “Palavra
e imagem”, por exemplo, € escrito em 1937 e s6 publicado, depois de retrabalhado,
em 1939 na revista Iskusstvo Kino (Arte do Cinema). E um texto que aproxima a

montagem da poesia. O enjambement € um recurso do corte que quebra fronteiras,
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estabelece relagdes entre poesia, montagem e cinema. Nessa linha, Serguei defende
que Maiakovski ndo escreve versos, mas planos.

De outro lado, um pouco antes do texto do cineasta, mas ainda ultrapassando
0s marcos dessa década aurea, Maiakdvski produz, no ano de 1927, um discurso
intitulado “Intervencdo no debate “Os caminhos e a politica da Sovkino”. E um texto
extremamente virulento e de verdadeiro achincalhe a companhia central responsavel
pelo monopdlio do cinema soviético, a Sovkino. Uma empresa estatal criada em 1924
para organizar a produc¢ao e distribuigdo. Todos os roteiros tinham que passar por ali
para serem aprovados. A censura era bastante alta e com o tempo s6 foi se
recrudescendo.

Maiakdvski € extremamente duro com a organizagédo nessa publicagao: eles
eram comerciantes sem produtos. Os diretores nao sabiam nada de cinema, eram
ineptos. Se a Sovkino continuasse nesse caminho do monopdlio castrador, o cinema
soviético correria o risco do ocaso: “A Sovkino € monopolista e continuara a sé-lo, e
se a Sovkino nao permitir o experimento cinematografico, o trabalho se estiolara”
(Maiakovski, 1984, p. 273).

Ele parece querer dizer nessas palavras finais que o cinema nao ¢é afeito aos
limites, mas ao esgar¢camento das fronteiras da linguagem, pede a poesia. Nao
podemos perder de vista a representatividade dessas falas. Nado é um escrito que
deveria circular pelos jornais. Ao contrario, € uma intervengao oral, afeita ao modus
operandi do poeta, lida diante da direcdo cinematografica estatal. Em determinado
momento, cita Eisenstein. Se a Unido Soviética possuia um cineasta do seu quilate e

com suas qualidades experimentais, isso era apesar da Sovkino:

Costuma-se apontar para Eisenstein, para Chub. Realmente, estes diretores
sdo o orgulho de nosso cinema, mas eles se tornaram assim, apesar da
Sovkino. "O encouragado Potidmkin" sé foi autorizado para os cinemas de
segunda, e ele s6 passou para os de primeira depois que a imprensa o elevou
as nuvens, mas antes disso, aqueles mesmos jornalistas que foram postos
para fora por Chvédtchikov, elogiaram o filme quando ele ainda era exibido
nos cinemas de segunda (Maiakdvski, 1984, p. 273).
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Esta posto preliminarmente um espaco de dialogo entre esses dois escritores
cineastas. Nesse sentido, numa nota, provavelmente do editor a autobiografia de
Eisenstein, Memodrias Imorais, essa possibilidade € aventada. O texto se intitula “Nota
sobre a linguagem e o estilo de Eisenstein”. Depois de dizer da forma literaria do
cineasta que faz uso da poesia “para transportar para o fim do periodo uma palavra
rimada”, surge o poeta: “Maiakdvski, em particular, aproxima-se mais de Eisenstein,
que, de fato, era o Maiakovski do cinema, bem como Maiakdvski era o Eisenstein da
poesia” (Marshall apud Eisenstein, 1987, p. 29).

Um faz versos com a montagem. O outro com as palavras. Por vezes, essas
configuragdes se alteram e se alternam. Por exemplo, a atuagcado de Maiakovski (1893-
1930) no cinema ¢é anterior a de Eisenstein (1898-1948). Em 1913, o poeta publica na
revista Kine-Jurnal o artigo “Teatro, cinematografo, futurismo”. Nele, anuncia para o
futuro, numa concisao impressionante, o espectro do cinema que suplantara o teatro.

O Maiakovski cineasta e roteirista € pouco conhecido. Por outro lado, a
relacdo entre Serguei Eisenstein e a literatura também é pouco conhecida. Em sua
tese de doutorado intitulada Literatura e cinema: a imagem artistica nos escritos de
Serguei Eisenstein, Erivoneide Marlene de Barros Pereira (2023, p.9) defende que
existe neste didlogo entre o cineasta e a literatura uma “légica da visualidade que
rompe fronteiras artisticas”. Essa abordagem sera feita pela critica por meio de Liev
Tolstoi (1828-1910), Aleksandr Puchkin (1799-1837) e Nikolai Gogol (1809-1852).
Basicamente, escritores do século XIX. Ela mostra como esses liames interartes eram
constitutivos do campo artistico na Unido Soviética. O proprio Serguei ira dizé-lo: “O
casamento entre literatura e cinema parece para muitos uma novidade. Enquanto isso
o relacionamento € muito mais antigo do que parece” (Eisenstein apud Pereira, 2023,
p.223).

Contudo, falta um intercAmbio com escritores coetédneos do cineasta.
Maiakovski foi um deles. O dialogo entre esses dois revelaria, por exemplo, como
ambos partem do teatro, o rechagcam, mas acabam voltando ao drama. Ainda, a
trajetoria dos dois no cinema é relativamente curta, a do poeta ainda mais. Esses dois
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pensadores atuam num contexto russo e soviético profundamente polissémico em que
as artes se tocam e as fronteiras sdo extremamente fluidas. Eles o tomam cinema
como local de exploragao no qual um poeta pode escrever roteiros e um cineasta pode
produzir poemas visuais. Eles exploram teatro, produg¢ao, poesia e escrita a partir do
vetor do cinema.

Esse possivel dialogo ndo escapa ao critico Leandro Saraiva (2006) no ensaio
“Montagem soviética” reunido no livro Histéria do Cinema Mundial, organizado por
Fernando Mascarello. Antes de falar propriamente do cinema soviético, Saraiva
apresenta os movimentos estéticos nas artes plasticas, na poesia e no teatro. Os
trabalhos, por exemplo, de Malevich e Tatlin. De outro lado, o labor de Maiakdvski.
Este, para o critico, foi o lider das vanguardas russas. O poeta era uma espécie de
polimata que “se interessava por tudo” (Schnitzer apud Saraiva, 2006, p.111). Um
pouco antes de comegar a apresentar o cinema de Eisenstein, diz como antes de
ganhar acabamento a “montagem eisensteiniana e vertoviana” é “cantada na poesia
de Maiakdévski” (Saraiva, 2006, p. 112). As evidéncias sao eloquentes.

Apesar dessa continuidade que queremos aqui deslindar, os anos 1910-1920
sao fundamentais. Os bolcheviques vitoriosos visaram construir um Jlocus de apoio
para o governo dos sovietes que se instaurava. Para isso, o apoio da cultura era
imprescindivel. Eles construiram um Estado Frankenstein: “O primeiro Estado
soviético apoiou uma variedade de tendéncias artisticas, resultando, de fato, em uma
“pluralizagdo ambigua” da vida intelectual” (Buck-Morss, 2018, p. 71). O pintor Marc
Chagall, apesar das suas obras de carater mistico e judaico, foi escolhido para dirigir
a escola de arte de Vitiebsk. Mikhail Matiuchin, pintor e musico, recebeu financiamento
do Estado, apesar de também produzir obras que nao eram politicas. Antes, eram
abstratas.

A vanguarda também era multipla. Existia a revista LEF (Frente de Esquerda
das Artes), da qual Maiakdvski era um dos lideres; o grupo UNOVIS (Defensores da
Arte Nova), fundado por Malévitch e El Lissitzky. O primeiro era um pintor considerado

negativamente como “formalista”, produziu em 1915 uma obra que faria escola
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posteriormente, Quadrado Negro. Uma pega na qual existem dois quadrados: o maior,
branco, sé vemos pelas bordas. Por cima € inscrito outro quadrado, dessa vez negro.
E um quadro de caracteristicas abstratas. El Lissitzky era um pouco de tudo: arquiteto,
designer, cendégrafo, tipégrafo. Suas obras eram revolucionarias, seus projetos de
edificios se valiam de cubos e circulos. Na obra Proun (1921) ele promove uma
reconstituicdo das cidades por meio de formas geométricas.

Tinhamos ainda os construtivistas no INKhUK (Instituto de Cultura Artistica)
de Moscou. Ele foi criado em 1921 por Rodtchenko e Stiepanova. Nao poderiamos
deixar de falar do Proletcult (Organizagao Proletaria Cultural). Um centro de criagcédo
popular liderado pelo marxista Bogdanov. O local estava separado do Estado e do
Partido. Ali se realizavam oficinas de teatro, estudios de arte e centros literarios (Buck-
Morss, 2018, p. 71). Eisenstein fez parte do Proletcult. Em 1920, depois da baixa do
exeército e de largar a engenharia, ele se uniu ao teatro de trabalhadores, a Central
Proletkult Arena.

As fronteiras entre esses grupos e as artes que professavam eram porosas.
Um exemplo é notavel, ele envolve designer, poesia e cinema. Trata-se da parceria
estabelecida entre El Lissitzky e Maiakévski. O primeiro foi responsavel, em 1923,

pela fotomontagem da capa do livro Pro eto®.

Figura | — Capa de “Pro eto”

MAAKOBCKHH

Fonte: MAIAKOVSKI, Vladimir. Poemas. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1992.p.165.

3 O poema Pro eto foi traduzido no Brasil por Leticia Mei (2018) como Sobre isto.
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Como diz Augusto de Campos (1982) em “Maiakovski, 50 anos depois”: € uma
“criagcao intersemiodtica de Lissitzki-Maiakévski” (Campos, 1982, p. 167). A capa une
imagem e escrita. Digo mais, produz uma jungdo ainda maior. Ela se parece mais com
um cartaz de cinema do que com uma capa de livro. O “close” do rosto € de ninguém
menos do que da atriz Lilia Brik. Ela manteria uma longa relagdo amorosa com
Maiakovski. Nao por acaso, o tema do poema € o amor ndo possesivo. A imagem
projeta toda a forga expressiva de uma atuagdo. Os olhos arregalados sao
penetrantes e parecem dominar e hipnotizar aquelas que a miram.

Essas relagcbes nao eram anddinas. Meyerhold, um experimentado
dramaturgo criador do método biomecanico para o teatro, volta-se para o cinema.
Segundo Jay Leyda (1965) ele € o autor do melhor filme produzido na Russia pré-
revolucionaria, O retrato de Dorian Gray (1915). Um filme, como muitos russos e
soviéticos, que se perdeu. Nele, o proprio dramaturgo era ator, fazia o papel do lord
Henry Wotton. Como explica Leyda: “Meyerhold llevd de sus teorias teatrales ciertos
elementos a la fotografia e iluminacion que eran originales para toda la cinematografia
de aquellos tiempos” (Leyda, 1965, p. 88).

Os lagos continuam. Eisenstein conhece o suprematismo em 1920 quando
ainda servia, voluntariamente, no exército vermelho. Nunca aderiu formalmente, como
nos conta Albéra (2002), a nenhum grupo. Entretanto, ele também é produto desses
espacos sem fronteiras. Depois de assistir, em 1917, a uma pega montada por
Meyerhold, Mascarada, quer abandonar a engenharia e se dedicar ao mundo das
artes. Pouco anos depois, novas convergéncias. Trabalha na montagem da peca
Mistério-Bufo (1921) de Maiakovski. Acaba conhecendo o poeta. Em Memorias
imorais, o cineasta adota um tom lamentoso quando diz da sua relagdo com
Maiakovski, nunca puderam se tornar, de fato, amigos verdadeiros: “Maiakovski, e
como nunca nos tornamos amigos de verdade” (Eisenstein, 1987, p. 39). Quica essa
pequena rusga, se € que podemos chama-la assim, tenha sua origem na critica do
poeta ao filme Outubro (1927-8). Veremos esse episddio. Contudo, no ensaismo e na

pratica eles novamente se irmanam.
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Por conseguinte, Eisenstein também conhece Meyerhold. Quando o
dramaturgo foi preso e executado nos expurgos stalinistas, o cineasta fez o papel de
guarda dos seus espolios: “Durante toda a vida Eisenstein ndo deixou de reverenciar
Meyerhold — cujos arquivos guardou depois que o Mestre foi preso, salvando-os de
uma possivel destruicdo” (Albéra, 2002, p. 236). Nao poderiamos deixar de lembrar
do encanto de Serguei pelo experimentalismo de James Joyce em Finnegans Wake
e Ulisses. Assim como o projeto de filmar O capital de Karl Marx.

Esses cruzamentos eram constantes. Quase todos esses intelectuais
compartilhavam da nocado do “artista-produtor”. Eles queriam destruir o campo
artistico. A arte deveria ser socialmente util. Albéra (2002, p. 169) nos diz como tanto
Maiakévski quanto Eisenstein podem ser lidos como construtivistas. Apesar das
diferengas entre seus praticantes, eles operaram “sobre a dimensdo social das
praticas artisticas”. Nao existe torre de babel, o artista € um participe do mundo. Por
isso, eles se engajavam na produg¢ao de propaganda, na constru¢cado de objetos, de
edificios: “A vanguarda voltou-se a formas comerciais e uteis, tais como desenho de
tecidos, livros infantis, capas de periddicos, propaganda, cenarios teatrais,
porcelanas, cine e fotomontagem” (Buck-Morss, 2018, p. 75).

Na revista LEF, Maiakdvski produzia cartazes comerciais e escrevia livros
infantis. Desenhou os figurinos para sua pega Mistério-Bufo. O poeta era um
entusiasta da tecnologia. No texto autobiografico “Eu mesmo” conta um episddio
hilario. Ele tinha sete anos quando seu pai comegou a leva-lo para fazer rondas nas
matas a noite e de cavalo. Num desses episbdios, ele se enroscou num ramo de
roseiras e teve seu rosto todo perfurado por espinhos. Contudo, a dor foi breve. A
neblina abaixou e ele viu algo maravilhoso que suplantou as feridas, a eletricidade de
uma fabrica. Cito: “De repente, desapareceram a dor e o nevoeiro. Na neblina que se
dispersou sob nossos pés, algo mais brilhante que o céu. E a eletricidade. A fabrica
de aduelas do principe Nakachidze” (Maiakdvski, 1992, p. 31).

Existe uma total separagdo do homem da natureza chamada de “objeto nao
aperfeicoado”. Sua poética é atravessada por essa perspectiva industrial. No texto
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“Como fazer versos?”, publicado em 1926, ele se faz de poeta critico que pensa seu
proprio fazer. La pelas tantas, ele diz que o oficio de poeta assemelha-se ao de
produtor: “A poesia € uma forma de producdo. Dificilima, complexissima, porém
producao” (Maiakovski, 1984, p. 201).

Nao é de se estranhar que essas evocagodes da tecnologia, da industria e da
producdo também aparecam em Eisenstein. Seus filmes sdo também filmes de
objetos. Para ser mais preciso, de maquinas em funcionamento. Em A greve (1925)
os trabalhadores estdo cercados por mecanismos. O filme é tomado por closes nos
quais as maquinas de tipografia, em acgao, imprimem os folhetos a serem distribuidos
na fabrica. E um objeto, o micrémetro, que provoca o suicidio de Yakov e, por
conseguinte, desata o movimento. O operario foi falsamente acusado de rouba-lo. Nao
podia sair da fabrica com essa “vergonha” e se enforca. O corpo € ternamente

amparado pelos companheiros.

Figura Il — O “micrometro”

Fonte: A grave, Sergei Eisenstein, 1925.

Por sua vez, em O Encouragado Potemkin (1924-5) vemos os cortes finais
nos quais os protagonistas sdo os pistdes, motores e canhdes do navio. Em Outubro
(1927-8) temos uma cena de montagem de um revolver. O corte mostra as entranhas
da arma de fogo. No mesmo filme, ha um aparato moderno, a ponte levadica que é

erguida lentamente para impedir que os trabalhadores cheguem a cidade.
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Para Albéra (2002), existem dois tipos de objetos nos filmes de Eisenstein, a
saber: vechtch e predmiet. Mais adiante ele explica: “Todo objeto (predmiet) a ser
filmado é apreensivel como uma coisa (vechtch)” (Albéra, 2002, p. 250). E como se
0s objetos ganhassem vida. Por isso, sdo enquadrados em montagens que se valem
do close ou exploram, num tempo diferente das outras cenas, seu funcionamento.

Chamar esses intelectuais de artistas € quase um contrassenso. Maiakdvski
fala, por exemplo, de “liquidar os artistas como camada social” (Albéra, 2002, p. 171).
A frase ndo comporta um sentido bélico ou genocida. Antes explicita a determinagao
de mergulhar o artista no mundo social. Existe, em certo sentido, a ideia de aboligao
da arte. O que isso representa? Um rompimento de limites. Nessa linha, um poeta
pode ser um roteirista, um ator e um dramaturgo. Nao é uma escolha entre um estado
ou outro, a passagem é fluida. O escritor encontra seus multiplos. Um designer pode
ser um arquiteto e um “poeta intermidial”. Um cineasta € um ensaista e um poeta de
montagens visuais. Produgao € passagem.

Utilizando-se de Maiakdvski como norte, Boris Schnaiderman (1984) diz como
essa permeabilidade era caracteristica do contexto: “Na realidade, Maiakdvski tendeu
para uma interpenetracao das artes, que foi caracteristica do periodo imediatamente
posterior a Revolugdo Russa [...]" (Schnaiderman, 1984, p. 58). Entretanto, como
vimos, a partir de 1921 essa independéncia foi sendo alijada. Artistas foram presos ou
emigraram. Todos passaram a carregar a pecha de “futuristas”. Nao obstante, o
cinema manteve-se de pé. Ele assume, mesmo que indiretamente, esse lugar do
transpasse. E o cinema, por exemplo, que ira absorver muito da estética cubista e
construtivista.

Nessa linha, podemos fazer de Maiakovski e Eisenstein signos dessa
interpenetracdo por meio do cinema e seu dialogo com a poesia. Neles ainda
reverbera essa manifestagdo do que considerariamos originaria do mundo das artes,
sua capacidade de polimatia. Esse pendao pela deambulagdo, com dominio, por
varios campos do saber. Resta ver o que estamos chamando de poesia. Ndo é
definitivamente o que o poeta chamou de “baboseiras liricas”. Tanto nos filmes quanto
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na poesia pulsa o0 ambiente urbano e sua sucessao de imagens e sensagdes. O “Eu”
do flaneur parece ser apanhado no meio do caminho por um coletivo que invade as
ruas de Petrogrado nos filmes de Eisenstein. Poemas como “De rua em rua” e “No
automoével”’, de Maiakovski, pré-revolucionarios, sao de 1913, ja mostram esse cenario
desorientador. E uma poesia e um cinema das cidades.

Nao € uma poesia da exaltagao e do éxtase. Nao é uma poesia de inspiragao.
E uma poesia do, nas palavras de Schnaiderman (1984), “trabalhador da palavra” ou
“trabalhador da montagem”. Isso fica claro se recuperamos um ensaio como “Métodos
da montagem”, de 1929, no qual Eisenstein trata a montagem como versos. E um
texto extremamente erudito. Ali esta posta algumas linhas da sua proposta de “cinema
intelectual”. A montagem exige todo um trabalho relacional que demanda um encaixe
entre ritmo, métrica, tonalidade e atonalidade #. Contudo, disso ndo sai algo
exatamente harmdnico, mas conflitante. Poesia, tanto para Maiakévski quanto para
Eisenstein, é ruptura dos automatismos. Ao final, com a montagem intelectual, surge
algo novo: “[...] a realizagéo da revolugao da histéria geral da cultura; construindo uma
sintese de ciéncia, arte e militdncia de classe” (Eisenstein, 2002, p. 86).

Cinema e poesia se valem da linguagem e da imagem. Na disposi¢ao espacial
dos seus versos, Maiakovski utiliza da montagem cinematografica. Essa, por sua vez,
é tratada como uma forma de linguagem por Eisenstein. No ensaio “Eh! Sobre a
pureza da linguagem cinematografica”, o cineasta produz com quatorze fragmentos
sucessivos e reverberantes entre si 0 que considero um “poema visual” ao modo
concretista.

Nao estamos falando aqui de uma espécie de “angustia da influéncia” entre
Maiakévski e Eisenstein ou vice-versa. Nao existe anterioridade neste dialogo. Por
isso, lateja uma complexidade ainda maior. Nao é que um fique s6 no campo da poesia

€ 0 outro s6 no campo do cinema. Eles atuam nas duas 6rbitas. A atuacao do poeta

4 Essa perspectiva de Eisenstein lembra a defendida por Ezra Pound (2006, p.11) em ABC da
Literatura. Ali, ele diz que a poesia € uma mistura de Meldépeia (“Aquela em as palavras sao
impregnadas de uma propriedade musical’), Fanopéia (“Um lance de imagens sobre a imaginagao
visual’) e Logopéia (“A danga do intelecto entre as palavras”).
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no cinema € concomitante a escrita de versos. Por sua vez, o cineasta faz do cinema
poesia. E interessante ver como Eisenstein ndo se prende nas especificidades do
cinema em relacdo a qualquer outro campo, apesar delas existirem. Pelo contrario,
ele encontra na cinematografia uma forgca de descentramento que o permite se valer
de outros saberes.

Em exame posterior, Eisenstein diria que o cinema soviético era nesses anos
1920 um espago desconhecido ainda por se fazer e no qual todos ainda eram

exploradores iniciantes:

No inicio dos anos 20, todos viemos para o cinema soviético como para algo
ainda inexistente. Nao chegamos a uma cidade ja construida; nao havia
pragas nem ruas tragadas; nem mesmo pequenas alamedas tortuosas e
becos sem saida, como os que podemos encontrar nas metropoles
cinematograficas de hoje. Chegamos como beduinos ou cagadores de ouro
a um lugar de possibilidades inimaginaveis, das quais apenas uma parte foi
explorada até hoje (Eisenstein, 2002, p. 15).

O uso do passado no periodo anterior € um equivoco. O cinema ainda
continuava, no de 1934, data em que escreve o texto, algo inexplorado. Essa ideia do
“todos viemos” para o cinema é fundamental, ela justifica sua centralidade. Ela
pressupde uma abertura. E € exatamente porisso que ele pode acolher a poesia. Nao
por casualidade, naquele mesmo texto acido contra a Sovkino, Maiakdvski diz como
nao separa seu oficio de poeta e seu oficio de roteirista: “Tendo a no¢ao de que o
cinema serve a milhdes, quero introduzir no cinema as minhas capacidades poéticas,
e visto que o oficio do roteirista e do poeta sdo essencialmente a mesma coisa, e eu
compreendo este trabalho, hei de ensinar a vocés” (Maiakovski, 1984, p. 276). Eles
existem na confluéncia. A poesia e o cinema sao os dois lugares de experimentagéo
das linguagens.

Iremos acomodar e explorar essas relagdes entre Maiakdvski e Eisenstein em
dois passos eleitos livremente a partir do ensaismo e da poesia. Eles nao respeitam
uma ordem cronoldgica, antes se constituem por afinidades de método, tema e forma.
Em primeiro lugar, os dois partem de um mesmo lugar, o teatro. E dai que eles se
catapultam ao cinema. Isso esta registrado em dois textos: de um lado, “Teatro,
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cinematografo, futurismo”, de Maiakdvski, publicado em 1913. De outro lado, “Do
teatro ao cinema”, de Eisenstein, publicado em 1934.

Em segundo lugar, esta o experimentalismo, a poesia e a linguagem. S&o
quase um so elemento. Essa relagdo pode ser montada a partir dos poemas “De rua
em rua”, “Quadro completo da primavera” e “No automoével”. Foram escritos entre
1913-1915. Além deles, acrescento o ensaio “Cinema e cinema” de 1922. Sdo os
escritos de Maiakdvski. No espectro Eisenstein, os ensaios “Eh! Sobre a pureza da
linguagem cinematografica” e “Palavra e imagem” publicados, respectivamente, em
1934 e 1937.

Contudo, antes de ver a filigrana desses textos € necessario voltar e ver como
se constituiu o cinema soviético e os papéis que jogaram Maiakdvski e Eisenstein

nessa historia.

Trés obras sdo aqui fundamentais para nossa sondagem do cinema. Dessa
maneira, acho importante tecer alguns comentarios preliminares sobre elas. Primero,
Kino: Historia del cine ruso y soviético de Jay Leyda (1965). Publicado na década de
60 do século XX, esse talvez seja o estudo mais completo sobre o cinema soviético.
O critico era um ex-aluno de Eisenstein. Leyda reine um material monumental. Um
dos elementos mais significativos € que ele mostra como nao é possivel apartar o
cinema da propria histéria da Unido Soviética. Lénin e Stalin deram importancia
maxima para essa atividade. Ele abarca o periodo pré-revolucionario, ainda no
governo dos tsares, e vai até 1958.

Em segundo, o livro Cinema para russos, cinema para soviéticos do critico
brasileiro Jodo Lanari Bo (2019). Ele é caudatario da perspectiva histérica de Leyda,
mas vai até o ano de 1968. Bo € minucioso e acaba fazendo o comentario de cada
um dos filmes mais significativos desses periodos. Atualmente, na historiografia do
cinema, os filmes soviéticos experimentais sdo os mais considerados. Entretanto,

como mostra o autor, eles minoritarios e pouco apreciados:
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A audiéncia contemporanea na Unido Soviética dos filmes desses diretores —
como Eisenstein, Vertov, Pudévkin, e Dovjienko — era, entretanto, minoritaria.
A canonizagdo ficou ainda mais reforcada pela queda da qualidade da
producao nos anos de 1930, em consequéncia do endurecimento do regime
com Stalin: a prioridade passou a ser filmes de consumo facil e tutelados
ideologicamente, principios materializados na estética do realismo socialista
(Bo, 2019, p.46).

Para fechar tudo, Lanari traz farta reproduc¢ao iconografica das encenagdes
dos filmes. No Brasil, € uma obra notavel.

Por fim, o livro Eisenstein e o construtivismo russo do historiador francés do
cinema Frangois Albéra (2002). Apesar do enfoque ser Eisenstein, ele entrelaga
preciosos comentarios sobre a estética construtivista e sua vinculagao ao cinema. Por
isso, surgem outros personagens, como Maiakovski e outros cineastas. Para Albéra,
por exemplo, a estética do poeta esta mais proxima do diretor Dziga Vertov do que de
Eisenstein.

Acreditamos que essa analise esteja embasada na polémica envolvendo o
filme Outubro (1927-8). Vertov era um poeta futurista até também experimentar o
cinema. Foi um defensor da montagem, mas possuia uma abordagem oposta. Ele era
completamente contrario a ideia de que ela produzisse qualquer jogo ficcional. Em
suma, aos chamados “filmes artisticos”. Para o diretor, ela deveria funcionar como um
registro documental. Nas palavras de Leyda (1965): “Reflejo de la realidad” es una
frase inseparablemente vinculada con las teorias y la obra de Dziga Vertov” (Leyda,
1965, p. 212). Ele criou a ideia do Cine-olho: “[...] o cinema aparece como revelagao
— a metafora recorrente é o conceito de cine-olho, ver através da camera o que os
olhos ndo podem ver” (Bo, 2019, p. 42).

Nessa perspectiva, Vertov era decididamente adverso a recursos de
encenagao como a atuacao de atores e a construgcido de cenarios. Nao existe quebra
com a quarta parede, pois nao existe parede. Nao existe nenhum tipo de fingimento.
A camera em sua ubiquidade é quem deveria captar tudo: “El no construye una ilusién

de vida con la ayuda de autores, actores, y decoradores-carpinteros; confia en las
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lentes de su camara dirigidas a los centros multitudinarios de la vida real” (Tretiakov
apud Leyda, 1965, p. 213).

Isso faria surgir uma altercagcdo e oposi¢cdo publica entre cinema soviético
‘encenado” e “ndo encenado”. Nessa diatribe, cria-se uma rivalidade entre Eisenstein
e Vertov. Esse acusaria o outro de utilizar os principios do Cine-olho em um “filme
artistico” (leia-se encenado). O filme era A greve (1925). Eisenstein responde
chamando-o de “impressionista” (Albera, 2002, p. 218). Nessa esteira, poucos anos
depois, em 1927-8, quando da exibicdo de Outubro, surge nova desavenca: o filme

tem um ator que interpreta Lénin.

Figura Ill — “Lénin” do filme Outubro

G i / 1 7 : *
Fonte: BO, Joao Lanari. Cinema para russos, cinema para soviéticos. Rio de Janeiro: Bazar do
Tempo, 2019. p.76.

Além de ser mais uma encenacao, ela era, para muitos, um sacrilégio. Dentro
da perspectiva desse cinema documental, encenar Lénin era uma falsificacdo
historica. Maiakdvski intervém nesse debate ao lado de Vertov. Naquele mesmo
discurso acerbo em que poucas linhas antes ele tinha elogiado Eisenstein, ao final ele
o desanca de maneira escandalosa. Jogaria ovos podres no “Lénin falsificado” de
Outubro:

Noés nos afastamos da crénica cinematografica. E o que temos nés para o
décimo aniversario de Outubro?... A Sovkino, na pessoa de Eisenstein, vai
mostrar-nos um Lénin falsificado, um certo Nicanorov ou Nicandrov.. .
Prometo que no momento mais solene, e onde quer que seja, hei de vaiar e
cobrir de ovos podres este Lénin falsificado. E uma indecéncia (Maiakovski,
1984, p. 277).
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Em 1927, ano de comemoracao do aniversario de uma década da Revoluciao
Bolchevique (1917), o filme de Eisenstein foi escolhido pelo Comité Central para filmar
0 evento épico. Era um projeto colossal que extrapolou orgamentos e prazos e por
isso so foi exibido em 1928. Consta que até a viuva de Lénin, Krupskaia, ndo gostou
da representacao do esposo.

No texto, Maiakdvski ignora completamente o nome do ator, ndo sabe se é
Nicanorov ou Nicandrov®. Essa intervengéo faz pensar que ele defendia o cinema
como espécie de crbnica do real. Um ponto de alinhamento ao Cine-Olho de Vertov.
Em outro artigo, “Sobre cinema”, publicado em 1927, o poeta volta a criticar a
“falsificacédo” de Lénin. Ndo é uma interdicdo a imagem, um Bildverbot. O lider

bolchevique, ele diz no texto, poderia aparecer desde que representasse a si mesmo.

Aproveito o ensejo de uma conversa sobre cinema, a fim de protestar mais
uma vez contra as encenagdes de Lénin, por meio de todos esses parecidos
Nicandrov. E repugnante ver um homem assumir poses parecidas com as de
Lénin e fazer movimentos parecidos com os dele quando por tras de toda
essa exterioridade sente-se o vazio total, uma total auséncia de pensamento.
Um companheiro disse muito corretamente que Nicandrov n&o se parece com
Lénin, e sim com todas as estatuas dele.

Nao queremos ver na tela o desempenho de um ator, sobre o tema de Lénin,
mas Lénin em pessoa, que nos espie do teldo cinematografico, ainda que por
poucos momentos. E uma imagem valiosa de nosso cinema (Maiakdvski,
1984, p. 278).

Como Lénin ja estava morto no momento dessas polémicas, faleceu em 1924,
a aparicao de que nos fala Maiakovski s6 poderia estar relacionada a algum registro
documental do lider. Entretanto, diferente de outras recepcdes que consideraram o
filme “formalista”, o poeta criticou exclusivamente a encenagdo do ator. Isso nao
bastou para que Eisenstein ndo rompesse com o grupo do qual o poeta fazia parte, a
LEF.

Essa desavenca nao é suficiente para alinhar Maiakévski ao pensamento de
Vertov. Este, antes, também tinha criticado O encouracado Potemkin. Alias, os
detratores foram muitos. O sucesso foi maior no exterior fora do que na prépria Unido

Soviética. No outro flanco, o poeta era um defensor do filme. Na maior parte da vida

5 Seu nome era Vasili Nikandrov.
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e de sua poética ele nao foi um defensor do cinejornal dos fatos, disso que ele chama
de “crénica cinematografica”. N&o por acaso, muito dos seus roteiros experimentais,
nunca filmados, foram censurados pelo Sovkino.

Essas contradigbes em Maiakovski tém sua origem na tentativa de equilibrar
a independéncia estética e a militancia politica. Entre de um lado fazer uso dessa
polimatia fundamental das artes e do outro agradar aos correligionarios do Estado e
do Partido. De certa maneira, isso também pode ser visto em Eisenstein. Ele teve que
fazer inUmeras concessdes para que seus filmes fossem liberados. Em 1934, por
exemplo, o cineasta e mais 61 personalidades do cinema soviético assinaram uma
carta aberta a Stalin. Era uma pecga publica elogiosa: “N6s sabemos que o melhor que
dispomos — a forga da convicgao, a forga ideoldgica dos nossos filmes — € o resultado
da orientacao direta do Partido” (Bo, 2019, p. 131).

Por outro lado, essas disputas tedricas mostram como o cinema incorporou e
levou pelos menos até os anos 1930 a diversidade e a interpenetracdo de
pensamentos, estéticas e artes da década de 1910-1920. Como propde Lanari (2019),
o cinema funcionou como tela de “exposi¢cao da histéria”, um mapa de “dispersodes,
com diferentes fluxos convergindo e divergindo, ndo necessariamente progredindo em
direcdo a um objetivo comum” (Bo, 2019, p. 20).

O cinema fez do construtivismo uma das suas marcas. Ele incorpora muitos
daqueles instrumentos que apontamos no inicio: tal como a forma dos cartazes e das
propagandas. Os escritos que aparecem entre as montagens nos filmes de Eisenstein
nao eram algo comum. Eles adotam formas estilizadas e funcionam como similes dos
letreiros da publicidade. O cinema faz largo uso dos materiais industriais e técnicos.
Ele é experimental. Além disso, os filmes ndo possuem enredo.

Aquelas formas geométricas de El Lissitzky, para citar apenas um, aparecem
no primeiro sucesso de Eisenstein, A greve (1925). A fabrica € mostrada em atividade,
tudo parecia calmo. Maquinas a pleno vapor. Esse € o cenario do inicio. A expressao
“Tudo esta calmo na fabrica” (Ha 3aBoge Bce cnokonHo) vem dita em letras garrafais.

Contudo, logo depois aparece uma conjungao “mas” (Ho) introduzida por um sinal de
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igualdade (=). Como se representassem uma turbuléncia oculta, essas duas letras,

em russo, sdo destacadas e passam a perfazer um movimento de unido em abstrato.

Figura IV- O jogo construtivista

HA JABOAE

BCE CNOKOH =

Fonte: A greve, Sergei Eisenstein, 1925.

Jodo Lanari (2019), valendo-se da biégrafa de Eisenstein, mostra como esse

filme envolveu uma conjungao de praticas vanguardistas:

Mesclar a cartilha construtivista da composi¢gado visual com a tipagem
excéntrica de situagdes e personagens — no roteiro constavam indicagées
como “um olho de boi flutuando em uma sopa de operario dissolve-se no olho
de um capitalista que olha para a camera” — permitiu ao inexperiente e culto
diretor criar uma inédita versao dindmica, cinematica e tragica da revolugao
comunista, como sugere uma de suas biografas, Oksana Bulgakowa (Bo,
2019, p. 56).

Tudo isso € impressionante para um cinema que praticamente teve que se
reconstruir em poucos anos depois da queda do Governo Provisorio e a ascensao dos
Bolcheviques. InUmeras companhias e atores emigraram. Os negativos para filmagem
eram escassos para nao dizer inexistentes.

Foi a mistura entre capital estrangeiro e agéncia estatal que permitiu ao
cinema decolar. A politica econdmica da NEP (Nova politica econémica) adotada por
Lénin abriu fatias do mercado para a burguesia urbana. Segundo a historiadora Sheila
Fitzpatrick (2017, p.144) o bolchevique justificou o recuo em termos de necessidade,
era imperativo restaurar a economia e “acalmar os temores da populacdo nao
proletaria”.

Como isso funcionou na pratica? Por meio de um arranjo dual. De um lado,
os filmes importados pelas diversas companhias cinematograficas privadas. De outro
lado, a atuagao do Estado ligada ao controle e registro dessas obras estrangeiras,

bem como na cobranga de impostos. Essa ultima parte foi fundamental para compra
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de material e expansao das salas. O cinema estava sob a algada do Comissariado de
Educacgao, liderado por Lunatcharski. A transferéncia do Comércio e Industria
Cinematografica para esse 6érgéao estatal foi realizada por L&nin em 1919.

Nas exibi¢cdes, predominavam os filmes estrangeiros. Entre 1921 e 1931, nos
conta Lanari (2019), foram importados mais de 1.700 filmes, “[...] dois tergos dos filmes
exibidos na URSS durante a década de 1920 eram de fora, 35% dos quais era
americanos (franceses e alemaes completavam o lote)” (Bo, 2019, p. 59). Ou seja, os
filmes mais consumidos pela massa giravam em torno do puro entretenimento.

Se os montadores, como Dziga Vertov, viam essa expansao como uma forma
de Cine-vodka, os bolcheviques viam esse cenario como promissor. Para eles, o
cinema poderia ser utilizado como forma de arregimentag&o e mobilizagao politica das
massas. Jay Leyda (1965) mostra como os dialogos entre Lénin e Lunatcharski
exemplificam o papel do cinema na constru¢gdo da Unidao Soviética. Para o lider, o
cinema deveria funcionar numa divisdo diretamente proporcional, o que ficou
conhecido como “proporcion leninista cinematografica” (Leyda, 1965, p. 213).

Em 1922, Lénin produziu um memorando para si mesmo no qual deixou claro
como isso deveria funcionar. Primeiro, ele diz que todos os filmes exibidos deveriam
ser registrados e numerados pela Narkompros (Comissariado do Povo para Instrugéo
Publica). E a designacao oficial do Comissariado de Educac&o responsavel por todos
os aspectos da cultura artistica. Nessa linha, essas orientagdes deveriam ser seguidas
por Lunatcharski. Logo em seguida, vem a estipulacdo da proporgao: “Para cada
programa de funcion cinematografica debe establecerse una proporcién definida [...]”
(Lénin apud Leyda, 1965, p. 192).

Lénin como arguto leitor do tempo capta o gosto do publico pelo cinema.
Devido a isso, na primeira grandeza deve-se estimular o cinema como forma de
entretenimento: “Peliculas de entretenimiento especialmente para publicidad y
recaudacion (desde luego sin indecencia o contrarrevolucién)” (Lénin apud Leyda,
1965, p. 192). Podem ser liberadas desde que nao firam os alicerces propagados
pelos sovietes. Entretanto, isso sera contrabalanceado pela outra grandeza, pelo
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cinema como estimulo da revolugdao: devem ser exibidos filmes que conquistem
coragdes e mentes. Em suma, o cinema como propaganda. Para isso, dira Lénin, os
filmes serdo revistos pelos “velhos marxistas”: “Las peliculas de propaganda deberan
ser inspeccionadas por viejos marxistas y literatos para que no repitamos el caso de
esos tristes ensayos en los que la propaganda obtuvo finalidades completamente
opuestas a las que se habia propuesto” (Lénin apud Leyda, 1965, p. 192).

E nesse contexto que Lénin profere frase conhecida sobre o cinema.
Lunatcharski ndo respondeu imediatamente ao dirigente. Este entdo procurou ao vice-
comissario de Educacao, Litkens. O lider frisou sobre a importancia da proporgao
entre filmes cientificos e filmes de entretenimento. Destacou ainda que sob hipotese
nenhuma os filmes contrarrevolucionarios ou imorais poderiam ser exibidos. Fecha
com chave de ouro. Em segunda mao, € Litkens quem nos conta o que Lénin disse:
“Usted es conocido entre nosotros como protector de las artes, de modo que debe
recordar que, de todas éstas, para nosotros el cine es la mas importante” (Lénin
apud Leyda, 1965, p. 193, grifos nossos).

Essa importancia politica do cinema foi fundamental na Guerra Civil que se
seguiu a tomada do poder pelos bolcheviques. Eles criaram os “trens de agitacao”
(agitka). Eram vagdes equipados com cameras, mesas de montagem, projetores,
equipes de teatro, maquinas de impressao. Eles exibiam filmes aos soldados do fronte
para reacender os animos combalidos. Além disso, faziam filmagens de batalhas que
depois eram enviadas para Moscou, onde eram montadas e transformavam-se em
filmes. Esse “cinema itinerante”, como narra Leyda (1965), tinha ainda uma fungéo
civil:

Ahora no debia ser “agitado” solo el ejército, sino la poblacién civil. En su
primer mes de labor — de estacion a estacion — el personal del tren realizo
diecisiete exhibiciones comunes y veintiocho especiales para nifios. En esta
escuela viajera no era el Unico tema la resistencia al enemigo; alfabetismo,

sanidad y conferencias antialcohdlicas también se presentaban en la pantalla
(Leyda, 1965, p. 163).

Nao por acaso, Maiakovski e Eisenstein atuaram, indireta e diretamente, nos

“filmes de agitacao”. No clima da Guerra Civil, o exército vermelho foi atacado pelos
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poloneses. Para contra-atacar, o Comité Cinematografico criou um concurso de
argumentos contra os polacos. O poeta concorreu com um agitka intitulado Ao fronte.
Por sua vez, o cineasta, quando servia ao exército, atuou nas atividades teatrais
proporcionadas pelos trens, ele desenhava e montava cenarios e figurinos.

E notavel como essa perspectiva politica é pari passu a perspectiva
experimental. Maiakovski e Eisenstein, como outros, faziam essa passagem constante
entre um e outro género. A NEP criou um clima que “[...] dava margem a uma
diversidade de estilos, onde conviviam a experimentagdo formal politizada de
Eisenstein e Vertov com uma grande quantidade de atragdes de consumo imediato,
sem maiores preocupagodes politicas” (Bo, 2019, p. 69-70).

Esse cenario diverso € exemplificado pela também diversificada gama de
revistas criticas ligadas ao cinema: Kino-Journal, Kino-Fot, Kino-Pravda, Kino-Glaz.
Isso continuaria para além dos anos 20. Eisenstein, nos anos 30, publica na Iskusstvo
Kino e na Sovietskoie Kino. Isso, de certa forma, justifica o titulo do livro de Jay Leyda,
Kino (cinema).

Se Eisenstein e Vertov junto de Pudovkin ficaram reconhecidos como os
grandes cineastas desses anos, eles foram os herdeiros de Kulechdév. Ele foi um
pioneiro no uso da montagem e do ensaismo ligado a reflexdo sobre o cinema. O
diretor mostrou aos discipulos como existiam duas for¢cas nos filmes: a primeira
inscrita na pelicula em si mesma e a segunda no relacionamento entre elas. Ele estava
falando nada mais nada menos do que da montagem, a for¢ca essencial: “[...] la
principal fuerza del cine esta basada en el montaje, porque con él se puede destruir,
reparar o remodelar todo el contenido” (Kulechov apud Leyda, 1965, p. 197). Esse
mecanismo passa a ser predominante no cinema soviético logo apés a Revolugao,
em 1918. Ela “[...] assume a centralidade da criacao cinematografica, pela capacidade
de ordenar o ritmo do filme e transmitir o movimento [...]" (Bo, 2019, p. 40-41).

Maiakdvski pode ser colocado ao lado desses mestres? Essa é uma pergunta
que nos persegue. Para Lanari Bo (2019), por exemplo, a atuagao do poeta foi intensa,
mas erratica (Bo, 2019, p. 45). Leyda (1965) diz algo parecido: “Maiakévski no tratéd
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de ser un escritor de cine hasta 1918, alentado por las libertades posrevolucionarias
del cine” (Leyda, 1965, p. 62). Apesar disso, seus escritos sobre cinema datam do
periodo pré-revolucionario. Ele tinha apenas dezenove anos quando Perski, produtor
e dono de uma firma de cinema, pediu que ele colaborasse com a revista Kino-Journal.
Logo depois, ainda no ano de 1913, ele escreveu seu primeiro roteiro, Em busca da
gloria.

Mi primer argumento — En busca de gloria — fue escrito para Perski en 1913.
Uno de los funcionarios de la firma escuch6 con atencién la lectura del mismo
y entonces dijo, desesperanzadamente: “Basura”. Volvi a casa. Avergonzado,
lo rompi. Mas tarde, en una gira por la region del Volga vi una pelicula hecha
con ese mismo argumento. Evidentemente se me habia escuchado con
mayor atencién de lo que habia imaginado (Leyda, 1965, p. 62).

Duas caracteristicas implicitas, em relacao a Maiakdvski e o cinema, ja estao
embutidas no contexto em que se circunscrevem essas palavras. Primeiro, a perda
de quase todos seus roteiros e filmagens. Segundo, seus trabalhos foram
constantemente rejeitados. Desde o inicio essas performances do poeta ndo se
diferenciam do seu papel de produtor revolucionario na ruptura com o gosto burgués
— seja na pintura, seja no cinema, seja no teatro ou seja na poesia.

Em 1912, ele produz o manifesto cubo-futurista “Bofetada no gosto publico”.
Seu objetivo era se contrapor a “estética das velharias”. Antes tinha comecgado sua
atuacao pela Escola de Pintura, Esculturas e Arquitetura, mas foi expulso. Depois,
nesse ano de 1913, monta em S&o Petersburgo a tragédia inovadora e homdénima
intitulada Viadimir Maiakovski. No cinema, segundo Schnaiderman (1984 ), Maiakovski
ainda participaria, como ator, no filme Um drama no Cabaré dos Futuristas n° 13. Foi
uma obra realizada por um grupo chamado “Rabo de Burro” e no qual ele “[...]
desempenhou um papel demoniaco por exceléncia” (Schnaiderman, 1984, p. 45).

Depois desse entusiasmo existe um hiato. Contudo, em outra perspectiva, nos
liames abertos entre as artes, o que ocorre sao travessias pelas outras artes.
Movimento que retornara, posteriormente, ao cinema. N&o existe um abandono e nem
um espaco privilegiado. Como na relacdo de Eisenstein com o cinema, existe um

descentramento. Isso é ainda mais evidente se pensamos que Maiakdvski leva muitos
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dos elementos do cinema para a poesia. O carater “erratico” nos sentidos de
“deslizamento” e “nomadismo” sdo caracteristicas fundamentais da polimatia.

Em 1918, Maiakovski volta a trabalhar novamente no cinema. Escreve trés
roteiros e atua em todos no papel principal. Primeiro, em Aquele que ndo nasceu para
o dinheiro (Ne dlia diéneg rodivchiisia), baseado no romance Martin Eden de Jack
London. Segundo, em A senhorita e o vagabundo (Barichnia i Khuligan), baseado na
novela A professorinha dos operarios, de Edmondo de Amicis. Por fim, o terceiro,
Acorrentada pelo filme (Zakdvanaia filmoi). Essa versatilidade entre escrever e atuar
€ destacada pelo préprio poeta no texto autobiografico “Eu mesmo”. Porém, ali ele
afirma outro elemento, o design: “Escrevo roteiros de cinema. Eu mesmo sou ator.
Desenho cartazes de cinema” (Maiakdvski, 1984, p. 45).

Tanto o filme quanto o roteiro se perderam. Entretanto, Angelo Maria Ripellino
(1971), em Maiakoévski e o Teatro de Vanguarda, diz que o protagonista guardava
semelhangas com o poeta. Eden foi transformado num futurista em choque com o
mundo burgués. O segundo filme foi preservado, mas sem legendas. A historia girava
em torno de um malandro. Para Ripellino (1971) foi o enredo menos experimental do
poeta, ele seguiu a risca o original, ndo revela “[...] sua inventiva metaférica e omite
as percepgoes tipicas do futurismo, seguindo quase ao pé da letra o texto de De
Amancis” (Ripellino, 1971, p. 248-249).

A pelicula e o roteiro do terceiro flme também se perderam. Lilia Brik, uma
das atrizes, deixou um pequeno resumo do argumento. Era um filme experimental que
fazia uma mistura de géneros. Tinha como protagonista um pintor, interpretado pelo
poeta, e uma bailarina, interpretada pela amante. No meio, era uma espécie de historia
do cinema com personagens que faziam referéncia aos atores coetaneos.

Era, assim, uma obra metalinguistica. Cinema que fala de cinema. Nessa
linha, o nome faz todo sentido: Acorrentada pelo filme. Como conta Ripellino (1971,
p. 252): “O roteiro era, portanto, intercalados de truques e procedimentos especificos
da arte filmica (sobreimpressdes, desaparecimentos, metamorfoses)”’. Preservou-se

uma imagem de um momento da encenacgao na qual Maiakdvski contracena com Brik.
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Eles estdo de maos entrelagadas, o “pintor” traja-se como um burgués e mira para
frente. A “bailarina”, por sua vez, o olha ternamente.

Figura V — Acorrentada pelo filme, dir. Nikandr Turkin, 1918

Fonte: BO, Jo&o Lanari. Cinema para russos, cinema para soviéticos. Rio de Janeiro: Bazar do
Tempo, 2019. p. 12.

Segundo Lilia Brik, o poeta ndo diferenciava a escrita dos roteiros e dos
versos: “Maiakovski escrevia com seriedade e muito entusiasmo, como acontecia com
os seus melhores versos” (Brik apud Schnaiderman, 1982, p.46). Ele préprio diz algo
nesse sentido: “Al habernos acostumbrado a la técnica cinematografica, hice un guion
que podia mantener una comparacion con nuestra obra de innovacion literaria”
(Leyda, 1965, p.151). Como aponta Ripellino (1971, p.248), o trabalho com o cinema
“arrebatava” ao poeta. Entretanto, parece que o flme nao o agradou. Seis anos depois
ele o reescreveu com o titulo O coragéo do cinema, mas nao chegou a ser produzido.

Acorrentada pelo filme une aquelas trés performances que apontamos
anteriormente, quais sejam: a escrita, a atuacéo e o design. Com a perda do filme as
duas primeiras formas ficam prejudicadas, mas o cartaz do filme sobreviveu. Ele
mostra esse transito de Maiakdvski pelas artes. La estdo os elementos
metalinguisticos. Entre um coragao que se faz de blusa, marcado em cima e em baixo
pelas letras, a bailarina é amarrada, como se fosse por corda, pelos rolos da filmagem.

Acorrentada, literalmente, pelos filmes.

Figura VI — Cartaz de Acorrentada pelo filme
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Fonte: SCHNAIDERMAN, Boris. A poética de Maiakévski. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1984. p.
270.

Segundo Ripellino (1971), entre 1926-1927 Maiakdvski ainda escreveria uma
porcao de roteiros. Como As criangas (Diéti) e O elefante e o fosforo (Slon i spitchka)
para ficar s6 com dois exemplos. E uma atuacéo expressiva. O poeta participou dos
momentos significativos do cinema soviético. O carater erratico dito por Bo (2019)
pode ser matizado em algum sentido se voltamos a propria biografia de Eisenstein.
Sao poucos anos entre a chegada do cineasta a Moscou vindo dos “trens de agitacao”
em 1920 e seu primeiro sucesso em 1925, A greve. Dezenove anos depois, em 1945,
o ultimo filme, Ivan, o terrivel, dividido em duas partes. Deixou uma imensa obra
postuma inacabada. Sua atuacao, profundamente intensa e revolucionaria, resume-

se em mais ou menos 20 anos de cinema. Viria a falecer em 1948.

i

Para Albéra (2002), o primeiro ensaio de Maiakovski, “Teatro, cinematégrafo,
futurismo”, ndo aborda o cinema em si. Isto é, ele é visto como uma promessa para o
futuro. No presente, ele ainda é apenas uma possibilidade. Essa perspectiva do critico
pode ser contestada por meio do texto de Eisenstein, “Do teatro ao cinema”. No trecho
que citamos no inicio deste trabalho, o cineasta fala como todos chegaram ao cinema

como numa cidade inexistente e vazia. Todos eram apenas exploradores.
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De outro lado, no presente da enunciagdo, esse lugar do futuro era uma
metrépole concreta. Entretanto, ela ndo tinha sido completamente “colonizada”, “[...]
apenas uma parte foi explorada até hoje” (Eisenstein, 2002, p. 15). Esse futuro como
lugar de dominio completo nao existente. O que o texto de Maiakdvski parece flagrar,
antes até dos bolcheviques, é a forga que o cinema teria nas novas sociedades de
massa. Nao s6 como impeto politico, mas principalmente estético. Ele seria, no futuro,
alvo de disputas. Os dois autores veem o cinema como um lugar de abertura e
possibilidades.

Nos dois ensaios, veremos um movimento de passagem do teatro ao cinema.
Eles partem de um mesmo lugar, o da insuficiéncia do drama diante das novas
transformacdes estéticas. Ao mesmo tempo, mostram isso que estamos dizendo
desde o inicio, o contato permanente entre as artes. Os textos distam entre si duas
décadas. De um lado, o ano de 1913. De outro, o ano 1934. Por isso, o objetivo de
Maiakovski é fazer um diagndéstico do declinio do teatro. Ja o de Eisenstein é explicar
sua prépria trajetoria, como saiu do teatro e foi parar no cinema.

O texto do poeta esta untado pelo clima do futurismo. Ja nas primeiras linhas
o teatro é visto como uma marca impeditiva. Contudo, essa negatividade nao deteria
a marcha da vanguarda: “[...] a arte dos futuristas, ndo ha de se deter, nem pode deter-
se, ante a porta do teatro” (Maiakovski, 1984, p. 263). A partir dessa visao, ele buscara
responder a duas perguntas, a saber: “1) O teatro moderno é arte? 2) Sera capaz o
teatro moderno de suportar a concorréncia do cinematografo?” (Maiakovski, 1984, p.
264).

Podemos responder antecipadamente por meio do poeta: um severo n3o.
Para explicar como o teatro ficou para tras nesse mundo moderno ele o compara com
outras expressdes. A pintura e a poesia, por exemplo. Em rapidas pinceladas,
Maiakévski pinta o cenario de onde fala: € um espaco atravessado por tensoes, por
maquinas, por transformagdes. Lugar no qual o homem n&o mais copia a beleza da
natureza, mas produz. Sai da sua condigado individual como esteta e encontra o

coletivo numa arte socialmente util.

Revista Livre de Cinema, v. 13, n. 1, p. 136-178, jan-mar, 2026
ISSN: 2357-8807



RELICI

162

A pintura, nos seus dizeres, conquista seu lugar de existéncia ao encontrar a
cor, a linha e a forma como “grandezas autossuficientes”. Tudo conforme a estética
construtivista. A poesia, por sua vez, floresce através do seu aspecto e tragado fénico.
Ela joga com os sons e os falares. Essas duas conquistaram sua independéncia. Ja o
teatro era uma espécie de “disfarce artificial para todas as formas da arte” (Maiakovski,
1984, p. 264).

O drama coeténeo estava preso aos cenarios. Na linguagem de Brecht,
diriamos que ele faz a critica ao “teatro aristotélico”, o teatro ligado ao mundo burgués.
Um teatro rococé. Nesse lugar, a pintura rebaixa-se ao decorativo. Entdo, a arte passa
a ser utilitaria. Vejam como ele diferencia as expressdes “util” e “utilitaria”. Nesse
drama, a palavra também ¢é apetrecho, ela aparece para expressar ideias morais ou
politicas. Dessa forma, também o poeta e a palavra também estédo rebaixados.

Ele é extremamente duro com o teatro: era apenas “um escravizador inculto
da arte”. O gesto seguinte no ensaio € de tremenda soberba: diante dessa “terra
arrasada”, eles, “os futuristas”, iriam transformar tudo. Esse “drama fossilizado”
conquistaria sua independéncia: “Isto quer dizer que, antes de nossa chegada, o
teatro como arte independente nao existia” (Maiakdvski, 1984, p. 265). E, por
conseguinte, também “livraria” a pintura e a poesia do rebaixamento.

Imediatamente, o poeta percebe que foi um pouco longe demais e faz
pequenas concessdes. Esses elementos de autonomia podiam ser reconstruidos a
partir do teatro shakespeariano. Ali, conta-nos, ndo existia cenario. Por sua vez, no
teatro alemao de rua, Oberammergau, conhecido pela representagdo da paixao de
Cristo, se poderia descobrir a palavra que nao se submete aos limites da escrita.

Esses elementos forjariam, com a agao dos futuristas, um elemento novo do
teatro: uma arte do ator em que a palavra se revelaria como corpo. A entonagao,
bebida na sua forga ritmica e tonica, ndo possuiria uma significacdo determinada,
transcorreria a partir de invengdes livres. Entretanto, essa modernidade ndo pode ser
absorvida pelo teatro contemporaneo em declinio. Por isso, o cinema deve substitui-

lo: “A arte do ator, em esséncia dinamica, é acorrentada pelo fundo morto do cenario
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— mas esta contradigdo aguda é eliminada pelo cinematografo, que fixa com elegancia
0s movimentos do presente” (Maiakdvski, 1984, p. 265).

Maiakovski parece querer dizer que diferentemente do que estamos
analisando em relagdo ao cinema, o teatro ndo consegue absorver as outras artes
sem rebaixa-las. A sétima arte é onivora. Capaz de absorver géneros e propostas
estéticas. Capaz de explorar as potencialidades da linguagem sem submeté-la ao
arranjo ilusério dos cenarios. As linhas seguintes, duras, sdo concordes a essa
interpretacao: “O teatro se conduziu sozinho ao aniquilamento e deve transmitir sua
heranga ao cinematégrafo” (Maiakovski, 1984, p. 265).

A entrada do cinema parece figurar de maneira brusca num texto que discutia
o estado de coisas do drama da época. Contudo, o teatro esta profundamente
incrustado nas discussdes sobre o cinema russo e soviético. Ele foi visto inicialmente
como enorme perigo pelos dramaturgos. No periodo pré-revolucionario, os atores
imperiais eram proibidos de atuar em filmes. E verdade que Meyerhold aderiu ao
cinema, transformou-se em roteirista e diretor. Entretanto, esse néo foi o caso de outro
famoso diretor de teatro, Stanislavski recusou terminantemente o cinema: “Los
sentimientos personales de Stanislavski acerca de las peliculas comenzaron siendo
despectivos, se acaloraron en antagonismo, y posteriormente, en tiempos mas
amables, nunca pasaron de la tolerancia” (Leyda, 1965, p. 81).

E nesse contexto que o ensaio se insere e o poeta, como sempre, esta no
meio do torvelinho andando em corda bamba. Vaticina a forca do cinema, mas
também era um dramaturgo. Escreveu trés pecas relevantes — Viadimir Maiakovski
(1913), Mistério-Bufo (1921) e O percevejo (1928).

Eisenstein n&o possui essa verve interventora. Ele € muito mais contido e mais
proximo da forma do género ensaio. O texto de Maiakdvski se parece com um
manifesto, o do cineasta é desviante. Ele comeca, por exemplo, falando dos dois
elementos do cinema: o plano e a montagem. No primeiro, estdo os “fotofragmentos

da natureza” que sao gravados (Eisenstein, 2002, p.16). Em segundo, esses
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fragmentos sdo combinados de distintas maneiras. Esses dois elementos sao para ele
uma das especificidades dos filmes.

Essa visdo se aproxima das “forcas do cinema” de Kulechév. Entretanto,
Serguei leva isso ao limite. A relagédo entre plano e montagem pode, ele vai dizer, ser
encontrada em outros campos artisticos. A musica vale-se das escalas de sons, o
pintor da escala de tons e o escritor de uma ‘“lista de sons e palavras” (Eisenstein,
2002, p.16). Estes materiais, em alguma medida, sdo matéria bruta que se retira da
natureza. Ou seja, o plano. Logo depois, vem o artista como produtor e o resultado &
a montagem. Dessa maneira, esse € um mecanismo comum nessa polimatia das

artes. Contudo, o cinema o explora como nenhum outro saber:

O plano é muito menos elaboravel de modo independente do que a palavra
ou o som. Assim, o trabalho mutuo do plano e da montagem &, na realidade,
uma ampliagdo de um processo microscopicamente inerente a todas as artes.
Porém, no cinema este processo é elevado a um tal grau que parece adquirir
uma nova qualidade (Eisenstein, 2002, p.16).

Ele justifica essa acepcao ao dizer da inflexibilidade do plano no cinema. Isso
demandou uma riqueza de variedades e formas de montagens para enfrenta-la. Esse
recurso transforma-se em instrumento estético para modificar a natureza. Ele conclui
apontando para o carater também onivoro do cinema. Nesse ano de 1934, sob o
regime de Stalin, ele ainda é essa pulsdo convergente das artes: “Assim, o cinema é
capaz, mais do que qualquer arte, de revelar o processo que ocorre
microscopicamente em todas as outras artes” (Eisenstein, 2002, p.16).

Nesse introito despretensioso e arguto, Eisenstein, antecipadamente, ja
parece justificar seu abandono do teatro. Em seguida, finalmente, ele passa a
desenhar essa trajetéria: “Tentarei descrever o caminho que me levou aos principios
do cinema” (Eisenstein, 2002, p.16). Ele comega fazendo um reparo na critica. Era
falso e verdadeiro ao mesmo tempo dizer que sua carreira no cinema se inicia em
1923 com a encenacgao da peca Mesmo o mais sabio se deixa enganar de Ostrovsky.
Falso se a analise levasse em conta somente o fato de que essa encenacgao possuia
um filme de curta-metragem. Verdadeiro se baseado no carater da produgao. Ali, narra

Serguei, essa dialética entre plano e montagem ja estava posta.
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Na verdade, sua carreira, ele conta, é anterior. Remonta ao ano de 1923 com
a producdo da pega O Mexicano, baseada em histéria de Jack London. E uma
narrativa de lutadores de boxe. Em determinado momento da encenacao, deveria
acontecer uma luta real. Contudo, a cena deveria ser gravada de modo ilusoério, a
plateia nao acompanharia o embate real, mas a reagao dos atores. Ele transcorreria
entre cortinas. Eisenstein, passando por cima do diretor, propde que aconteca no
centro do palco: “Assim, ousamos a concretude de fatos reais” (Eisenstein, 2002,
p.18). Rompe com a quarta parede e o teatro burgués. Simultaneamente, introduz um
elemento do real no palco.

Nessa atuagdo, Serguei principia o esgargamento do teatro. Nas pecas
seguintes, O sabio e Moscou esta ouvindo, ficaria ainda mais claro a exploragéo disso
que chama de “elemento materialista-factual do teatro”. Esse processo constitui um
caminho sem volta com a encenagao de Mascara de gas (1923). Era uma pecga sobre
uma fabrica de gas realizada numa fabrica real. Cria-se com isso um conflito entre o
melodrama e o os “principios materiais-praticos”. A ilusao teatral, como na perspectiva
de Maiakdvski, ja ndo consegue dar conta das transformagdes materiais e sociais que
acontecem do lado de fora da ribalta.

Diante desse limite, encontra o cinema: “Em consequéncia, fomos levados ao
limiar do cinema” (Eisenstein, 2002, p.19). O que o cineasta diz mais adiante é
fundamental na ideia de interpenetracao entre as artes a partir do cinema que aqui
defendemos, vejamos: “Mas este nao foi o fim de nossas aventuras no trabalho teatral”
(Eisenstein, 2002, p.19). Ele levaria, explica-nos, um procedimento do teatro para o
cinema, a ideia de “tipagem”. O conceito desse termo é impreciso, algo como uma
“[...] abordagem especifica dos eventos abrangidos pelo conteudo do filme”
(Eisenstein, 2002, p.19).

E bastante vago, tentemos precisa-lo. Uma construgcdo seguindo
determinados parametros composicionais. Ndo é um argumento. Um exemplo é

necessario: “Conceitualmente, do inicio ao fim, Outubro é pura ‘tipagem’ (Eisenstein,

2002, p.19). A partir desse filme, poderiamos entendé-la como uma forma pré-
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constituida que influencia a montagem. Ou seja, o cineasta pode inventar a partir de
certo espacgo de definicdo, pois ja sabemos, historicamente, o resultado da Revolugao
Bolchevique.

Eisenstein repete o voo do bumerangue em langamento. Depois de ir para o
cinema e mostrar como mesmo ali ndo abandona o teatro, faz 0 movimento inverso,
volta ao teatro e mostra como ali ja estava inscrita a pratica da montagem que utilizaria
no cinema. Ela se manifesta na construgcdo dos cenarios e na intercalacao de cenas
diferentes que se colidem e criam conflitos. Nessa linha, é relevante a propria leitura
que o cineasta faz da sua filmografia. Em A greve (1925), por exemplo, ele vé essa
contradicdo entre teatro e cinema se configurar. O filme “[...] patinhava nos restos de
uma rancosa teatralidade que se tornava estranha a ele” (Eisenstein, 2002, p.24).

Logo depois, no seu espirito diletante, passa a fazer uma espécie de
genealogia da montagem. De onde ele a retira? Da polimatia. Do music-hall, do circo,
do jazz, de Chaplin e de Flaubert. Nesse ultimo, por exemplo, encontra a partir de
Madame Bovary a montagem-cruzada de dialogos. A genealogia da montagem possui
um pé na literatura.

Ele volta ao final na relagdo, em negacao, entre teatro e cinema. Serguei
conclui mostrando, em termos técnicos, como essa passagem deu-se na
transformacado da mise-en-scéne em mise-en-cadre. Para explicar essa alteracao
substancial a recepcéao é fundamental. A mise-en-scene nao consegue fundir palco e
plateia, ela é dependente da agao cénica. Ela n&do consegue incluir o publico. De outro
lado, no mise-en-cadre, j4 no cinema, temos o plano (cadre). Ele, por sua vez,
consegue despertar o publico, convoca sua capacidade criadora a cada transi¢ao de
plano para plano. A primeira se hipertrofia enquanto a segunda desperta a montagem.

Em gesto de analise ulterior da propria biografia, Eisenstein revé como
naquele momento sua quebra com o teatro tinha algo de agressivo: “[...] a ruptura com
o teatro, a principio, foi tdo forte que em minha “revolta contra o teatro” me afastei de
um elemento muito vital do teatro — o argumento” (Eisenstein, 2002, p.24). No
presente, ja nao é tao radical na recusa do argumento. Contudo, esse trecho antes de
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ser uma reaproximagao ao teatro, revela, como é confirmado mais adiante, certa
reverberacao do periodo stalinista. O texto termina de maneira estranha exaltando o

“realismo socialista”. “A fase de sintese monumental nas imagens do povo da era do

socialismo — a fase do realismo socialista” (Eisenstein, 2002, p.25).

Iv

“Teatro, cinematdgrafo, futurismo” termina de maneira ainda mais inusitada
do que o ensaio de Eisenstein. Maiakdvski adota um movimento em circulo. Depois
de anunciar a “nova arte do ator” e seu vetor no cinema, ele reconfigura esse cenario.
Esse é um arranjo do presente, no futuro o cinema também seria substituido, daria
lugar a um “teatro renascido” capaz de sustentar a agdo cénica: “E o cinema, por sua
vez, tendo transformado num ramo da industria o realismo ingénuo, assim como todo
o artistico de Tchekhov e Gorki, ha de abrir caminho para o teatro do futuro, para a
arte ndo-agrilhoada do ator” (Maiakovski, 1984, p. 265).

Essa perspectiva ndo é assim tdo rara se nos fixamos essencialmente na
justificativa. Nesse ano de 1913 ele ja vé um aspecto nefasto do cinema e que parece
querer domina-lo completamente. Por isso, o afastamento futuro. Ele vé sua
transformacdo em objeto de valor na industria cultural e, dessa maneira, a
reconfiguragdo da sua linguagem para adotar um “realismo ingénuo”. Essa linha de
argumentagao nos leva ao ensaio, se € que podemos intitula-lo assim, “Cinema e
cinema”, de 1922.

A parte inicial do texto € uma das epigrafes deste trabalho, nela estdo ditas
as potencialidades do cinema: espetaculo, esportista, movimento, destruidor da
estética, semeador de ideias. Entretanto, isso tudo esta ameacgado. Ele retoma a
critica da década anterior: “Mas o cinema esta doente. O capitalismo Ihe enevoou com
ouro os olhos. Habeis empresarios conduzem-no pela mao, através de nossas
cidades. Recolhem dinheiro, titilando o coracdo com assuntinhos chorosos. Isto deve
ter um fim” (Maiakovski, 1984, p. 267).
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O cinema ja é um produto. Maiakdvski rejeita a “proporcao leninista” entre
filmes de consumo e filmes de propaganda. Lembremos como os melodramas
internacionais estavam entre os mais importados e vistos. “As massas”, como lembra
Lanari (2019, p.46), “queriam consumir o cinema como entretenimento, como
diversao”.

O poeta é assertivo, isso nao poderia continuar assim. Era dever dos
comunistas e dos futuristas liberar o cinema do comercialismo rasteiro: “O comunismo
deve tirar o cinema desses amestradores interesseiros. O futurismo deve evaporar a
aguinha morta da lentidao e da moral dos filmes” (Maiakdvski, 1984, p. 267-8). O poeta
nao separa o politico e o estético. Contudo, isso ndo pressupde a submissao desse
ultimo aquele outro. Maiakévski deseja que o cinema, como esta claro na abertura,
seja um local de experimentacédo, um “semeador de ideias”.

Caso contrario, ele conclui, o cinema sera ditado pelas peliculas norte-
americanas e pelas atuagdes liricas “piegas”. “Sem isto, vamos ter a dangazinha
importada da América ou um nunca acabar de “lagrimas nos olhos” dos Mozjukhin”
(Maiakdévski, 1984, p. 267). Este ultimo foi um ator popular, um dos primeiros “astros”
do cinema. Fugiu para Constantinopla quando os “brancos” comecaram a ser
derrotados na Guerra Civil. Fez sucesso na Franca. Atuou em filmes no contexto russo
e bolchevique: A dama das espadas (1916), Saté triunfante (1917), Padre Sérgio
(1918). Segundo Leyda (1965) formou-se um “publico Mozjukhin” que foi bem
aproveitado pelos produtores e acionistas, nos filmes em que ele aparecia, “[...]

cualquiera fuera su tipo, no producia perdidas financeiras” (Leyda, 1965, p. 64).
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Figura VIl — Mozjukhin no filme francés Casanova

Iwan Mosjukin

o verng Repeotucton s

Fonte: Casanova, Alexandre Volkoff, 1927

Mozjukhin era um signo da internacionalizagdo do cinema russo. Na imagem,
ele estd em atuagao, no cinema francés, no papel do sedutor Giacomo Casanova.
Maiakovski vé nele um dos signos desse cinema puramente comercial. Tanto ele
quanto as importagdes norte-americanas ja estavam desgastadas: “A primeira ja nos
enjoou. E o segundo ainda mais” (Maiakdvski, 1984, p. 267). E interessante ver como
essa recusa do entretenimento, mas exortagdo do cinema artistico foi praticada pelo
préprio poeta. Segundo Ripellino (1971) seu roteiro mais experimental foi Como vai?
(Kak pojivaiete?). Ele faz a si mesmo de eixo do filme. Narra, em cinco “cinedetalhes”,
um dia de sua vida. O critico o chama de “cinepoema”. O roteiro € marcado por “[...]
sequéncia de cortes e analogias relampejantes, de deformagdes e inversdes, trama
de audaciosos encaixes semanticos [...]" (Ripellino, 1971, p. 265).

Contudo, ele foi barrado e nunca chegou a ser filmado. O poeta sempre
encontrou o muro da burocracia, principalmente da Sovkino. “Intervengao no debate
‘Os caminhos e a politica da Sovkino™, o qual comentamos no inicio deste texto, parte
de experiéncia particular. O tom exasperante se explica pelas constantes recusas aos
roteiros de Maiakdvski. De um lado, a censura aos roteiros. Do outro, quando
passavam, eram profundamente descaracterizados. Ele comenta isso nessa

intervencao:
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Produzi alguns roteiros, e eles comegaram pela cauda, pelo pior, e ademais
a realizacao foi tal que nem fui ver o filme. Nao podia ir. Como se chama isto?
Vocé produz um roteiro, ele passa pelo Comité Principal de Repertérios, que
ndo entende nada de diregdo de filmes, o roteiro chega ao estudio, ali o
refundem, dai resulta um roteiro operativo, e depois todos lavam as maos:
saiu algo completamente diferente...E isto ocorre porque a testa da reparticao
estao pessoas que nao entendem nada de cinema (Maiakdvski, 1984, p. 272).

Em grande medida, essas recusas contribuiram para a n&o preservagao do
material cinematografico de Maiakdvski. Impediu que apreciassemos, com mais
precisdo, sua atuacdo. Entretanto, nessa fronteira aberta entre as artes que
postulamos, isso nos leva diretamente para sua poesia. Quanto de cinema existe ali?

Em “Cinema e Cinema” o poeta diz que o cinema €& semeador de ideias.
Semente espraia-se e germina. Ele deglute fragmentos de outros saberes e devolve
algo diferente. Diz outra frase ainda mais significativa: “O cinema é o renovador das
literaturas” (Maiakovski, 1984, p. 267). E claro que podemos pensar esse termo
“literatura”, como propde Acizelo (2006), num sentido lato. Por outro lado, nada
impede de direciona-lo especificamente para a poesia. O cinema influi e inflexiona o
campo poético. Entretanto, mais um reparo € necessario, a poesia também influi e
inflexiona o cinema. Eisenstein deixara isso evidente.

A poesia de Maiakdvski possui muito do cinema. No poema “No automoével’

temos uma sucessao de imagens no espago urbano:

“Que noite maravilhosa!”

“Esta

(aponta para a moga)

que era ontem, é

essa?”

Disseram na calgada

“cor —

passou pelos pneus

reio.”

A cidade desatarrachou de subito.

Um bébado se arrastou para os chapéus.
Os anuncios boquiabriram-se de susto.
Cuspiam

oraum “O”

oraum “S”.

Mas na montanha,

onde chorava o escuro

e a cidade

timidamente se entornou,
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era como se houvesse
um flacido “O”
e um vil submisso “S” (Maiakovski, 1982, p.69).

A modernizagao industrial tdo cara ao poeta, da qual o cinema é fruto, é
entrevista no automdvel, nas propagandas e na velocidade. Esta ultima é
extremamente importante, ela produz a sensagao de movimento dos versos. Nesse
sentido, poderiamos imaginar um sujeito poético que passa de automovel pela cidade
e vé fragmentos de corpos, anuncios e letras esparsas.

Quica a composigao dos versos seja um dos elementos mais evidentes nessa
relagdo com cinema. Na traducdo, Augusto de Campos diz que fez de tudo para
preservar a composi¢ao espacial. Maiakdvski produz “cortes” bruscos entre os versos.
Isso é ainda mais claro no original. “Quadro completo da primavera”
(Istchérpivaiuchaia Cartina Viesni) € uma espécie de haicai. No segundo verso, o
poeta produz uma dessas descontinuidades: “Listotchki./Pdslie strotchec lis-/totchki”
(Maiakdvski, 1982, p. 67). (Folhinhas./Linhas. Zibelinas s6-/zinhas).

Em “Como fazer versos?” ele define essa pratica como forma de construgao
da espacialidade. Ao nao utilizar toda a linha e se valer somente das “semi-linhas”
evita a confusao, quer de ritmo, quer de sentido (Maiakdvski, 1984, p. 199). Ele da o
exemplo dos cinco primeiros versos do poema “De rua em rua”: “Ru-/as./As/ru-/gas”
(Maiakoévski, 1982, p. 62). Esse recurso ndao é outro sendo o da montagem. Essa
semelhanca é notada por um notavel conhecedor e tradutor de poesia como é Augusto

de Campos:

Justaposi¢cbes vocabulares, equivalentes as montagens eisensteinianas,
rimas e sonoridades incomuns, mostram o poeta como um habil designer da
linguagem. Esse experimentalismo ndo deixa de se introjetar na poesia de
todas as fases de Maiakovski, ao nivel microestrutural. Num poema de 1928
(“Carta de Paris ao Camarada Kostrov sobre a Esséncia do Amor”),
encontramos linhas como esta: iz zieva/do zviozd/ vzvivaietcia slovo (da
garganta/ as estrelas/ revoluteia a palavra). Mesmo em transcri¢do, pode-se
observar a elaboragdo fénica, aliada a técnica de montagem (garganta/
estrelas/ palavra), a que se acresce, na dimensao visual, a espacializagdo
grafica, que iconiza as “estrelas” (Campos, 1982, p. 164. Grifos nossos em
negrito).
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Existe um trato dos versos como se ele estivesse manipulando imagens ou
negativos de cinema. Nao é por menos que Campos (1982) o chama de “um rebelde

profeta dos ‘intermidia artisticos™ (Campos, 1982, p. 167). O tradutor evoca a
montagem e, ndo por acaso, a Eisenstein. Maiakovski faz uso da montagem para criar
efeitos entre um verso e outro. Indo até a poética do cineasta, encontramos algo
semelhante. Serguei fala, ainda no texto “Do teatro ao cinema”, como o “corte” além
de produzir movimento, produz velocidade: “E o “corte” acelera o ritmo” (Eisenstein,
2002, p. 20).

Na pratica isso funciona exemplarmente em O encouragado Potemkin. A cena
€ a seguinte: os marinheiros tomaram o navio e contam com o apoio da populagéo.
Os cassacos, por sua vez, atacam e praticam um massacre na cena antologica das
escadarias de Odessa. Para responder ao golpe, os insurrectos contra-atacam e
bombardeiam o monumento simbolo da burguesia, A Casa de Opera.

As reacdes ao bombardeio sdo captadas por Eisenstein por meio da estatua
de um ledo. E um cinema que faz uso constante de metaforas. Esse animal representa
algo de majestoso e exuberante. Contudo, ele é pego de surpresa. Perde, nesse

movimento, algo do seu poder.

Figura VIIl — O ledo em O encouracado Potemkin
- 03

Fonte: O encourgado otemkin, Sergei isenstein, 15.'

Sao trés cenas. Na primeira, o ledo como signo da burguesia dorme um sono
tranquilo. Na segunda acorda e na terceira é tomado de verdadeiro pavor. Sao trés
fotomontagens que funcionam, a maneira de Maiakovski, como versos. As transicoes
sdo extremamente rapidas e bruscas. Sao na verdade trés “cortes”. O sentido é
construido na velocidade entre as fotomontagens.
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Estabelecer essas ligagbes somente a partir desses “cortes” ndo € suficiente.
Entdo, voltemos ao ensaismo eisenstiano. “Eh! Sobre a pureza da linguagem
cinematografica” e “Palavra e imagem” sdo dois textos complementares, eles
caminham na aproximacgao de relagdes entre cinema e literatura. Sdo dois trabalhos
sobre a montagem. O primeiro mais ligado a escrita e o apuro formal. O segundo mais
ligado a uma estética da recepgao.

No ensaio de 1934, Eisenstein diz que € necessario enfrentar “a questao
literaria da escrita cinematografica” (Eisenstein, 2002, p. 111). Ele ndo esta dizendo
ipsis litteris da escrita de roteiros. Pensa, ao contrario, na relagdo umbilical entre a
palavra e imagem. O cinema possui, ele expressa, um grande rigor de forma e escrita.

E muito comum nos ensaios do cineasta o uso de exemplos, da literatura ou
do cinema, para explicar suas teorias. Nesse nao é diferente. Para demonstrar essa
construcédo de linguagem e imagem transubstanciada na montagem ele fornece o
exemplo de um corte, com quatorze cenas, do filme Potemkin. Trata-se de momento
anterior a escadaria. Sdo os instantes de congragcamento entre os marinheiros e o

povo. Serguei projeta-o no corpo do texto.

Figura IX — “Poema visual” em Potemkin
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Fonte: EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Trad. Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed,
2002. p.115.
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Nos episodios, o “[...] ‘0 bom povo de Odessa’ (os marinheiros do Potemkin
se dirigiam a populagédo de Odessa deste modo) envia barcos com provisdes para o
navio amotinado” (Eisenstein, 2002, p. 114). Vejo nessa “reconstru¢do” um poema
visual. Trata-se de quatorze versos montados ao modo de Maiakovski. Ele € composto
por dois planos: o afastado (navios) e o préximo (povo). Pelos menos trés figuras
reverberam entre um e outro: a linha, o arco e o circulo. Esse jogo entre a geometria
e a imagem esta colocado na acepg¢ao dupla de cada figura. De um lado, o filme. De
outro, o desenho “aritmético” dos movimentos.

Primero, no quadro 1 e 2, vemos 0 jogo horizontal dos barcos. Ainda nesse
segundo ja é introduzida a arcada como antecamara do arco no terceiro quadro. Ele
se expande para todo o corte. No quarto quadro, o arco transforma-se num circulo.
De outro lado, no jogo dos planos, a partir do terceiro saem 0s navios e entra o povo
de Odessa. Assim continua, por mais dez versos, essas tensodes, conflitos e liames
entre circulos, horizontalidades, arcos e planos. No verso treze, ocorre a jungao entre
0 que Eisenstein chama de “principio da unificagcao plastica” e a “unificagcéo ideoldgico-
tematica”. Essa colisdo é proporcionada pela bandeira esvoagante no navio, ela € o
elo: “esta € uma bandeira revolucionaria, unindo o navio, os barcos e a margem”
(Eisenstein, 2002, p. 117).

De um lado, a bandeira recolhe as formas e os movimentos proliferantes. De
outro, ela é o substrato politico que une o povo e os marinheiros. O ultimo verso, o
quatorze, introduz nova tematica, a confraternizagao dos barcos, em pleno mar, com
0 encouragado. Isso foi possibilitado pelo quadro anterior que fez desse navio em
personagem principal. Até ali o foco tinha sido a relagdo entre os barcos e povo na
margem.

E um poema construtivista. Existe toda uma arquitetura que foi levantada a
posteriori. Serguei deixa isso bem claro, nao foi algo intuitivo. Primeiro, as filmagens
foram realizadas. Depois, na mesa de montagem, as peg¢as foram estudadas,

desdobradas e juntadas:
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N&o se deve pensar que a filmagem e montagem desses fragmentos foram
feitas de acordo com célculos e planejamentos a priori. E claro que no. Mas
a reunidao e distribuicdo desses fragmentos na mesa de corte foram
claramente ditadas pelas exigéncias de composicdo da forma do filme
(Eisenstein, 2002, p. 118).

A poesia é trabalho e producéo. Nessa linha, os angulos, as iluminagdes, as
formas e os planos s&o linguagens. No cinema esses elementos sdo analogias, ele
diz, da “[...] expressividade de frases e suas indicagdes fonéticas numa obra literaria”
(Eisenstein, 2002, p. 119). Serguei termina de modo paradigmatico, num texto sobre
cinema ele encerra citando quatro mestres literarios russos que deveriam ser
conhecidos antes de tudo pelo tratamento com a linguagem. Entre eles esta, como
nao poderia deixar de ser, Maiakovski: “Nossos grandes mestres da literatura, de
Pushkin e Gogol a Maiakdvski e Gorki, sdo valorizados por nés ndo apenas como
mestres contadores de historias. Valorizamos neles a cultura de mestres do discurso
e da palavra” (Eisenstein, 2002, p. 119).

Ele parece querer dizer que a linguagem cinematografica ja esta prefigurada
na obra desses escritores. Em “Palavra e imagem” essas discussdes serao retomadas
em outros termos. Vamos direto ao ponto. Serguei retoma a montagem e seu
imbricamento com os procedimentos da poesia. Um desses esta no enjambement, o
recurso de encadeamento entre “versos” e “cortes”. Ele pinga do livro Introducéo a
métrica, de Zhirmunsky, uma definicdo para o termo: “Quando a articulagdo métrica
nao coincide com a sintatica, surge o chamado encadeamento (enjambement)... O
sinal mais caracteristico de um encadeamento é a presenca, em um verso, de uma
pausa sintatica mais significativa do que a do inicio ou fim do verso...” (Zhirmunsky
apud Eisenstein, 2002, p. 42).

Ele ndo faz essa citagdo por mero diletantismo. Eisenstein quer dizer que
utiliza esse mecanismo que revela o conflito (entre a métrica e a sintaxe), o corte (por
vezes brusco) e, por fim, o encadeamento (entre versos/imagens/planos). Estéo
delineados os gestos da montagem. Ele explora esse liame através de inumeros

poetas: Keats, Shelley, Milton. Na lista, Maiakdvski aparece novamente. Contudo, o
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cineasta fara o movimento inverso, mostra como a poesia do “futurista” tem muito do

cinema:

O esquema formal de um poema, em geral, observa a forma de estrofes
distribuidas internamente de acordo com a articulagdo métrica — em versos.
Mas a poesia também nos proporciona outro esquema, que tem um poderoso
defensor em Maiakovski. Em seu “verso cortado”, a articulagao é feita ndo de
acordo com os limites do verso, mas de acordo com os limites do “plano”
(Eisenstein, 2002, p. 47).

Para mostrar isso ele utiliza um exemplo da lavra do poeta. S&o trés “versos”,
como um haicai, do poema “A Sierguéi lessiénin”: “Vacuo. Voa nas alturas,/Nas
estrelas esculpindo seu caminho” (Maiakovski apud Eisenstein, 2002, p. 47). Na
verdade, diz Serguei, Maiakovski ndo escreve versos, mas planos. Estes, por seu
turno, deveriam ser alinhados de outro modo: “Vacuo./VVoa nas alturas./Nas estrelas
esculpindo seu caminho” (Eisenstein, 2002, p. 47). Sao trés planos separados por
meio de “corte” seco. Neles, afirma o cineasta, o poeta é experiente montador: “Aqui
Maiakdvski corta seu verso exatamente como um experiente montador o faria ao
construir uma sequéncia tipica de impacto (as estrelas — e Yesenin. Primeiro — um.
Depois — outro. Seguido pelo impacto de um contra o outro” (Eisenstein, 2002, p. 47-
8, grifos nossos em negrito).

Eisenstein cria uma possibilidade de filmagem a partir desses trés versos. Na
primeira tomada, o enquadramento do vazio, mas no qual as estrelas ja possam ser
pressentidas. Na tomada dois, o voo nas alturas. Na terceira, os conflitos entre “os
conteudos do primeiro e segundo planos nas circunstancias de impacto” (Eisenstein,
2002, p. 47-8). Pelo contrario, ndo é ele quem imagina essa possibilidade de mise-en-
cadre, ela é sugerida pela prépria poética: “[...] a criagdo de Maiakdvski é
impressionantemente grafica nesta questdo da montagem” (Eisenstein, 2002, p. 48).

Nesses expressivos dialogos, indiretos e diretos, entre Maiakdvski e
Eisenstein, a poesia incorpora elementos do cinema e este, por sua vez, incorpora
elementos da poesia. O cinema afirma seu carater onivoro mesmo nessa “pesada”
década de 1930.
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