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Revolucao visual da arte de Eisenstein em /van, o Terrivel.

A proposta do artigo € a leitura da mensagem cinematogréfica e fotografica do
filme Ivan, o Terrivel — Parte II do diretor Sergei Eisenstein. A metodologia de
pesquisa tem como ponto de partida a andlise do fotograma idealizado pelo
critico Roland Barthes entre os sentidos 6bvio e obtuso. Em adi¢do, amplia-
se a circulacdo de sentidos do objeto artistico para o ponto de vista descritivo
e cultural de Erwin Panofsky, além da leitura do elemento técnico-estético.
Instrumento de dentincia, a obra classica Ivan, o Terrivel — Parte 11 se eterniza
ao ser legitimado como registro histérico do passado e metafora do presente.
Esta pesquisa, de cardter tedrico e critico na area da Arte, trabalha com a ideia
de que com lirismo plastico e discussdo politica esta obra cinematogréfica

contribui para promover uma revolugio visual.

The proposal of the article is the reading of the movie and photographic
message of the film Ivan the Terrible — Part II by the director Sergei Eisenstein.
The research methodology has as its starting point the analysis of the frame
devised by the critic Roland Barthes between the obvious and obtuse. In
addition, the circulation of meanings of the artistic object is extended to the
descriptive and cultural of Erwin Panofasky, besides the lecture of the point of
view technical-aesthetic. An instrument of denunciation, the classic Ivan, the
Terrible — Part 11 is perpetuated by being legitimized as a historical record of the
past and a metaphor of the present. This research in the area of art theory and
critic, works with the idea that with plastic lyricism and political discussion this

cinematographic work contributes to promote a visual revolution.



Este artigo discute os fundamentos e conceitos teéricos da
mensagem fotogréfica e cinematografica do critico e semi6logo Ro-
land Barthes, embora seja constatado que Barthes é ponto de partida
e ndo consegue abarcar a problemitica complexa de interpretar uma
obra fotografica e cinematogréfica. Ao analisar o artefato primeiro do
cinema — a fotografia —, a fundamentac¢ao tedrica de Barthes englo-
ba dois conceitos sobre o fotograma: o sentido 6bvio (patamar infor-
mativo e simbdlico) e o sentido obtuso (patamar poético e filmico).
O método foi publicado originalmente na revista Cahiers du Cinéma
(ndmero 222), em 1970. E depois editado no capitulo “O terceiro
sentido” (“Le troisieme sens”) do livro O ébvio e o obtuso (L'obvie et
Uobtus). O terceiro sentido, no caso, é o sentido obtuso, que excede os
dois patamares do sentido ébvio.

Nesta pesquisa, o filme Ivan, o Terrivel — Parte II de Sergei
Eisenstein é o objeto de estudo para a anilise de sentidos cinemato-
graficos. Esta atividade, portanto, vai se concentrar fundamentalmen-
te em trés fragmentos estaticos (fotogramas ou frames) do final deste
filme, isto é, na sequéncia colorida do banquete. Parte-se da hipétese
de tratar-se de uma sequéncia matricial, uma vez que seus elementos
ecoam em todo o filme e a no¢do do todo permanece. Pela paralisia da
imagem em movimento do cinema, para que seja lida em termos de
trés imagens still, a andlise de sentidos tem por objetivo afirmar que
sua construgdo conceitual e estética explicita o contetdo do filme. Ou
seja, é um vestigio representativo do todo. No livro O sentido do filme
(1937), capitulo “Palavra e imagem”, Sergei Eisenstein ja referenda o
conceito de que cada plano pode demarcar uma parcela que corres-
ponde ao sentido geral do filme.

Os textos reunidos em O 6bvio e 0 obtuso sdo ainda pertinentes,
embora criados a partir de outros paradigmas comunicacionais
e fundamentados pelo pressuposto indicial da fotografia: a visdo
figurativa, documental e testemunhal do “isto-foi”!. E por isso que
neste artigo trabalha-se com os principios fundantes de Barthes.
Mas amplia-se a circula¢@o de sentidos do objeto artistico enfocado
para outros dois elementos de Erwin Panofsky (Significado nas Artes
Visuais, 1976): a descricdo e a andlise cultural dos frames. Além de
um ultimo elemento: a leitura do ponto de vista técnico-estético. Pois
o proprio Barthes sempre buscou a interpretagdo criativa num campo

do saber em rica discussdo e sem conceber algo fechado ou definitivo.
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Justifica-se a pertinéncia de retomar a obra cldssica de
Eisenstein pela possibilidade de abrir horizontes para pensar a
fotografia, o cinema, as artes e o complexo mundo contemporaneo.
Busca-se também tragar um paralelo entre o poder de previsio do filme
e a atual conjuntura politica russa e mundial. Este método de leitura
da mensagem fotogréfica e cinematogrifica é também importante
contribui¢@o aos estudos de producdo de sentidos imagéticos por se
originar de 4dreas interdisciplinares.

Antes de aplicar o método barthesiano como principio de in-
terpretacdo de sentidos e desenvolver a descricdo narrativa e a an4-
lise cultural de Panofsky (além da explicitacdo dos elementos técni-
co-estético dos trés fotogramas do filme Ivan, o Terrivel — Parte 11),
faz-se necessario desenvolver breve relato sobre as manifestacdes da
vanguarda artistica soviética do inicio do século XX, envolvendo prin-
cipalmente os nomes de Sergei Eisenstein e Aleksandr Rédtchenko.
Vale ainda dizer que para o pensamento de Jacques Aumont e Michel
Marie nio existe método universal para analisar um filme cinemato-
grafico. E que a andlise filmica é sempre interminavel, além de ser a

base da reflexdo de cardter tedrico e critico sobre o préprio cinema?.
Cinema de conflito

A transgressdo do diretor cinematografico Sergei Eisenstein
estd na producio de sentidos pela teoria da montagem, mas também
pelo minucioso trabalho visual na composi¢do de imagens. A partir
dos anos 1930, a discriminacdo estética na Unido Soviética nio foi
s6 contra o movimento formal na arte, “mas contra a forma artistica
como tal”. As regras ditadas pelo marechal Josef Stalin (1878-1953)
obrigou o teatro, o cinema, a literatura, a musica, as artes plasticas
e a fotografia a seguirem padrdes ideolégicos, excluindo linguagens
complexas e retratando os heréis de modo positivo. Dentre outros, o
nacionalismo incentivado pelo secretario geral do Partido Comunista
da Unido Soviética impos a arte a hegemonia conceitual do “realismo
socialista”.

A obra de Eisenstein, na dimensio estética e interface social,
valoriza o entusiasmo soviético. E trabalha com a tese de que com
lirismo plastico e discussdo politica o cinema artistico pode contribuir

para fazer a revolu¢do. Esse principio, desde a producio do frame a



montagem, traduz a missdo criativa e sociocultural do diretor soviéti-
co. Eisenstein pensa o cinema de conflito sob o prisma da revolucio
— a dicotomia entre tese e antitese, a superacdo dada pela sintese —,
como na visdo marxista de que “a histéria nada mais é do que a cons-
tante transformagdo da natureza humana”. A montagem por conflito
inspira-se no materialismo dialético. O ser humano é constante evo-
lucdo na interag¢do de for¢as em oposicdo ao materialismo histérico,
ou seja, dialogando diretamente com o socialismo de Karl Marx e
Friedrich Engels.

O cineasta volta suas lentes a histéria e lutas do povo russo.
O objetivo primeiro é recontéd-las e arrancar emogoes da plateia
pelo movimento formal na arte. Isto é, fazer com que os distintos
elementos técnico-estéticos do filme promovam discursos de
significacdo pela interacdo de opostos. A concep¢do da arte como
conflito é, em Eisenstein, assimilada pelo trabalho de seu diretor
de fotografia Eduard Tissé, que sabe explorar os aspectos da técnica
e da estética: cor, iluminagdo, foco, forma, linha, plano, angulo,
perspectiva, textura. Além de outros segmentos: narrativa, narrador,
ator, teatralidade, roteiro, fotografia, figurino, cendrio, montagem,
legenda, trilha sonora.

O ponto determinante em Eisenstein é a montagem,
também caracterizada pela dimensdo metaférico-poética do conflito
e da irregularidade. A colisdo dentro do quadro composicional é
proveniente da somatéria de alguns pares antagonicos de elementos
plasticos, assim descritos por Eisenstein: “plano (primeiro e geral),
direcdo gréfica, volume de variadas dimensdes, ilumina¢do (claro
e escuro), escala (dimensdao do objeto), cronologia (tempo de
duracdo), angulo de tomada™. Entre 1927 e 1928, Eisenstein se
torna profissional reconhecido gracas ao sucesso na Alemanha de O

encouracado Potemkin.

Eisenstein lancou seu primeiro manifesto tedrico sobre a sétima arte, “A
Montagem de Atra¢des”, publicado na revista LEF, que era editada pelo
poeta Vladimir Mayakovsky. Neste artigo, ele defendia que os espectadores
deveriam ser tomados de surpresa por choques emocionais bem calculados
cujo objetivo seria causar agitacdo. Para tanto, algumas imagens deveriam
ser escolhidas independentemente da acdo e apresentadas nio em sequ-

éncia cronolégica, mas de um modo que pudessem criar um maximo de
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impacto psicoldgico. Deste modo, o diretor comunicaria suas ideias para
o espectador, conduzindo-o de um estado psicolégico anterior para o nas-
cimento de uma nova consciéncia. Tais principios basicos da dialética na

montagem guiaram toda a sua carreira®.
Manifestacoes da vanguarda artistica

No periodo compreendido entre o final do século XIX até meados
dos anos 1930, a Russia, e posteriormente a Unido Soviética, conhece
uma série de mudancas artisticas. No inicio do século XX, Vladimir
Ulyanov (1870-1924), conhecido pelo pseudéonimo de Lénin, chefe de
governo da Republica Russa de 1917 a 1922 e da Unido Soviética de
1922 a 1924, ja se refere a importancia do cinema dentro das artes.
Em oposicio a europeizacio cultural que se estabelece no pais desde
o século XVII, os artistas passam a se rebelar com o padrio ocidental e
criam uma nova arte: o resgate da tradi¢do dos icones, a busca das ra-
izes culturais do povo, o rompimento com a ideia de imitacdo da natu-
reza. E resgatam a forma como expressio da riqueza interior do artista.

Os chamados “construtivistas” ou “formalistas” pensam a ima-
gem como constru¢do e nio como representacio. A ideologia socialis-
ta e revoluciondria impregna as vanguardas em geral e a arte se colo-
ca a servico do povo. O principio bdsico que norteia os “formalistas”
deriva do pensamento estabelecido no Curso de Estética do filésofo
alemdo Georg Hegel (1770-1831). Segundo este, a forma é veicu-
lo que se adequa ao contetido, ou seja, ideia tornada visivel. Desse
modo, pela forma seria possivel compreender a obra, a sociedade que
a produziu e o artista que a concebeu.

Ap6s a queda do regime czarista em 1917, a sociedade soviética
¢é documentada pela arte visual do fotégrafo Aleksandr Rédtchenko
(1891-1956), atuante entre 1924 e 1954. Entre a fotografia de Ro-
dtchenko e o cinema de Eisenstein ha paralelos, principalmente no
poder informativo e simbdlico das imagens. A ideia de apresentar o
artista Rédtchenko é contextualizar Eisenstein ndo como fato isolado,
mas parte do grande movimento para promover a arte como vanguar-
da cultural e formacio educativa. A fotografia soviética se torna valo-
rizada no inicio dos anos 1930, quando é formado o grupo fotografico
Outubro, que controla o principal periédico fotografico da época, a

revista Proletdrskoe Foto (Fotografia Proletdria).



Criticos oficiais viam o grupo Outubro como algo sujeito a “influéncias de
esquerda”, e seus membro eram rotulados nédo s6 de “esquerdistas”, mas de
“formalistas pequeno-burgueses”, incapazes de compreender os problemas
reais da luta de classes. Rédtchenko destacou-se como lider do grupo.
Como artista, era mais velho e mais experiente que seus associados. To-
dos eles tentavam ser inovadores. Suas fotos representavam experimentos
ousados, e cada abordagem era levada ao extremo: angulos e inclinagdes
agudissimos, contrastes maximos entre o primeiro plano e o fundo, temas
“intensificados”, abundancia de formas em um tnico enquadramento. Os
trabalhos de Rédtchenko influenciaram o surgimento de todo um novo
movimento de fotografia experimental, 2 semelhan¢a de sua pintura ex-
perimental e da arte grafica dos anos 1910. Seus trabalhos dos anos 1920
marcaram um estilo especial na fotoarte, encorajando a formacao da “fo-

tografia de esquerda”, do fotoconstrutivismo.”

O trabalho de Rédtchenko é favorecido pelo final da I Guerra
Mundial e pela ambiéncia da lideranga de Lénin e Trotsky, que lan-
cam as palavras de ordem “pdo, paz, terra e liberdade”, pressuposto de
um socialismo como sistema politico e econdémico no qual se propu-
nha a coletivizacdo dos meios de produ¢do e um Estado sem classes
sociais. “A fotografia deixou de ser secunddria e de imitar técnicas
da gravura, pintura ou tapecaria. Ao encontrar caminho préprio ela
floresce e o vento fresco traz um perfume peculiar a fotografia. Novas
possibilidades se descortinam”.

Em artigo na revista Soviétskoe Foto (Fotografia Soviética), “A
Fotografia é uma arte” (1934), Rédtchenko evidencia em seu trabalho
o foco na vida urbana, considerando “os contrastes da perspectiva, da
luz e da forma; os pontos de vista com encurtamentos exagerados; os
momentos inéditos de movimento; a criacio de momentos inexisten-
tes por meio da montagem e a impressdo de uma fotografia dentro de

", O slogan “nosso dever é experimentar” sinaliza o efeito comu-

outra
nicativo, simbdlico, artistico e poético das imagens.

O cinema adere a experimentacdo das ideias de vanguarda, mas
tem como diferencial o fato de os filmes serem distribuidos em larga
escala. Por ser arte coletiva, Eisenstein afirma que o cinema é feito
por trabalhadores. Esse conceito parece evitar a exalta¢do da tecno-
logia, a soberba do diretor e o principio comercial da autoria. A as-

censdo do stalinismo, entretanto, nio promove o estimulo a expressio
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artistica e ao experimentalismo formal. Ha o declinio geral da origina-
lidade criativa e da autonomia comunicativa: a producio de sentidos
da cultura est4 direcionada ideologicamente e a Unido Soviética fica
conhecida como “pais fantasma”!’. Comunicadores, escritores, atores
e artistas deixam o pais. A polaridade se desenvolve entre o mito do
futuro radioso e as condi¢des desumanas de sobrevivéncia, desrespei-
to a democracia e liberdade pessoal.

Dziga Viértov (1896-1954), diretor soviético de cinema docu-
mental urbano e teérico do principio cAmera-olho, autor do filme O
homem e sua cdmera (1929), atua contra o roteiro ficcional, preferin-
do os registros imagéticos puristas da vida espontanea. Eisenstein é
acusado por Viértov pela encenagio e sem utilizar o recurso do impro-
viso. Assim, Eisenstein responde em artigo jornalistico, “Sobre a ques-
tdo da abordagem materialista da forma”, que “nfo pretende afastar-

"1, Eisenstein, entretanto, busca criar

-se da arte e af est4 a sua forca
suas cenas preferencialmente em cendrios reais, fazendo avancar sua
pesquisa experimental sobre a forma, a ilumina¢io, a montagem, a
trilha sonora.

Os filmes mudos e monocromaticos A greve (Statchka, 1924)
e O encouracado Potemkin (Broemienosets Potemkim, 1925) sio lutas
claramente construtivistas na expressdo do cinema de autor, princi-
palmente nas tomadas cénicas do massacre a inocentes pela guarda
e cavalaria czarista na Vila Operdria e na escadaria de Odessa — re-
presentacdo de fatos reais ocorridos antes da revoluc¢io de outubro de
1917. Nesses dois filmes ha uma relacio com os elementos técnico-
-estéticos de Rodtchenko, que também informa o povo iletrado pelas

imagens: angulos, inclinagdes, contrastes, abundéancia de formas.

Ao passar do teatro ao cinema, Eisenstein conserva vdrios tracos de seu
trabalho anterior. A encenacdo excéntrica, o recurso a mascara, a utili-
zagdo de cendrios reais, a referéncia 2 maquina, o lugar e valor dos ob-
jetos, tudo isso nutre A Greve. Por outro lado, a organiza¢do da imagem
aparenta-se bastante com construgdes de artistas construtivistas e com o

linearismo de Rédtchenko.'?

Eisenstein e Rédtchenko influenciam-se mutuamente. Isso
fica patente na imagem Degraus (fig. 1), feita a partir de estruturacdo

geométrica: uso da diagonal principal e perspectiva, além de inusi-
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Fig. 1. Fotografia de Aleksandr
Rodtchenko. Degraus, 1929.

tado ponto de vista de cima para baixo. A fotografia produzida por
Roédtchenko assemelha-se aos planos da escadaria de Odessa, no filme
O encouragado Potemkin, cujo movimento de pessoas é descendente
na representa¢do da rebelido dos marinheiros de 1905. Tanto no filme
de Eisenstein, quanto na foto de Rédtchenko, observa-se o mesmo
angulo de incidéncia do contraluz, que é responsavel pela sombra e
pelo desenho bem marcado das escadas. Na fotografia, a ascensio dos
corpos e da sombra ocupa a diagonal da imagem. A mulher ¢ o filho
de colo podem ser interpretados como metafora visual de movimento
ascendente para elevar a gente russa.

A partir dos anos 1930, a tinica forma de arte admitida na Unido
Soviética é a ideologia que expressa os interesses da classe dominante
pela mensagem objetiva e direta. A vanguarda artistica, durante o re-
gime stalinista, é considerada abordagem “formalista” e mecanica da
realidade. Ou seja, os cAnones do “realismo socialista” buscam afastar
os significados indiretos ou os sentidos figurados por meio de com-
paracdes implicitas. Trata-se de dogma do regime burocritico para
impedir a continuidade das manifestacdes vanguardistas progressistas
de esquerda. E por isso que o trabalho de Eisenstein acolhe o huma-
nismo ao lidar criativamente com as dimensdes da montagem, simbo-
lismo, metafora e aprimoramento estético.

No governo de Josef Stalin opositores e dissidentes sdo con-

finados em campos de trabalho forcado. De fato, no final de sua
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2

carreira, Rédtchenko é expulso da Unido dos Artistas acusado de
“formalista”. E é esquecido, exilado na prépria URSS. Também Ei-
senstein tem problemas com a censura no filme Ivan, o Terrivel —
Parte II. Nao por acaso, o diretor fica gravemente enfermo e falece

repentinamente em 1948.

Pesquisador incansavel, Eisenstein enfrentou tensdes para conciliar as
exigéncias partidérias, na abordagem de conteddos politico-sociais, com
suas experiéncias vanguardistas em torno de uma “dramaturgia da forma
do filme”, que iria caracterizar o processo fragmentédrio da “montagem
intelectual” em filmes como O Encouracado Potemkin (1925) e Outubro
(1927). Para os ide6logos do regime soviético, na fase stalinista, a com-
posicdo artistica deveria estar voltada para uma recep¢do imediata dos
significados da obra, no que passaria a ser conhecido como “realismo

socialista”!3.

Desde 1929, Eisenstein ensina cinema em Moscou. Em 1934,
escreve o primeiro ensaio, sobre sistemas de signos e producio de
sentidos no cinema, utilizando exemplos do filme O encouragado
Potemkin. Em edi¢do de cariter tedrico e critico, os 14 fotogramas
selecionados pelo diretor precedem a cena mitica do massacre na
escadaria de Odessa. Na sequéncia célebre, plano a plano, os habi-
tantes da ucraniana Odessa enviam alimentos aos marinheiros. “A
transgressdo da mensagem é evidenciar o momento politico, que é
representado pela bandeira vermelha a tremular sobre o encouraga-
do”*. A violéncia social é fator fundamental em sua militincia re-
voluciondria. Neste recorte filmico, o diretor explora dois principios
da forma: o estatico do mastro (fotografia) e o dinAmico da bandeira
(cinema). Ou seja, o cinema em preto e branco do diretor soviético

faz também sugerir a cor.
Poético e enigmatico

Na metodologia de andlise da mensagem fotografica e cinema-
tografica de Roland Barthes, o sentido 6bvio (informativo e simb6li-
co) emerge diretamente a frente do espectador na diegese — mundo
instituido pela obra ou narracdo dramatirgica. Ja o aspecto poético,

filmico, magico e enigmatico faz promover o sentido obtuso: “pejora-



tivo, pastiche, carnavalesco, fantasioso, vago, oscilante, eliptico”*. O
autor sugere que, como o angulo geométrico obtuso é maior do que o
angulo perpendicular, hd um terceiro processo de significa¢do exce-
dente ao analitico e racional.

E a partir do fotograma (imagem still ou estatica), portanto,
que Barthes se aproxima da esséncia do cinema. “O filmico nao pode
ser apreendido no filme ‘em movimento’, mas apenas nesse artefato
primeiro — e maior — que é o fotograma”'®. A fotografia faz parte da
origem do filme: a semente primeva do cinema. Para Barthes, o frame
nio é pitada quimicamente retirada da substincia do filme, mas é
vestigio indicial do filme corrido. Filme e fotografia, portanto, dialo-
gam numa relacdo de palimpsesto sem que se possa dizer que um seja
superior ao outro. Se o tempo de leitura é livre para os textos escritos,
0 mesmo ocorre com o fotograma.

Antes de Barthes, o conceito de simbolismo do plano cinemato-
grafico foi desenvolvido pelo préprio Eisenstein e teve uma elaboracio
mais direta em dois de seus textos: “Fora de quadro” (A forma do fil-
me)'” e “Palavra e imagem” (O sentido do filme)'®. Segundo o diretor,
dois pedacgos de filme justapostos — sintese dedutiva — geram novo
conceito, um produto que é maior do que a soma das partes. Desse
modo, a justaposi¢do de duas representacdes resulta em uma nova
imagem. Esse principio deriva do processo de criacdo dos ideogramas
japoneses, em que dois hieréglifos separados fundem-se na represen-
tacdo de algo graficamente indescritivel. Eisenstein cita, dentre ou-
tros exemplos, a justaposi¢do das imagens “dgua” e “olho”, que resulta
no ideograma “chorar”".

Pela montagem cinematografica, em seu principio unificador,
dois fragmentos tornam-se correlatos, resultando em uma “terceira
coisa”®. Esse principio determina o resultado final da montagem,
mas também o contetido dos planos justapostos. Portanto, no proces-
so de criacdo do filme, para materializar o todo, o diretor tem a tarefa
de criar representacdes parciais (fotogramas, planos) do tema geral.
Cada detalhe tem participagido no todo. E, de fato, este principio legi-
tima a analise do fotograma.

O impacto do filme Ivan, o Terrivel (Partes 1 e II) acontece
mundialmente, tanto do ponto de vista estético quanto revolucion4-
rio. Obra sintese de Eisenstein em que se manifesta uma declarada

luta politica em sentido amplo contra os projetos imperialistas. Dois
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filmes majestosos a relatar a tomada do poder pelo czar Ivan, a cons-
piracdo dos boyars e as lutas finais de Ivan. “Mas ninguém, nunca, na
posse do seu juizo, negou a Ivan o estatuto de obra-prima absoluta e

de um dos maiores filmes jamais em parte alguma realizados”'.

Expressao artistica e experimentalismo formal

Baseado em fatos histéricos, Eisenstein tem a ideia de fazer
um filme oficial sobre Ivan IV (Ivan Grozny), cujo roteiro termina
na primavera de 1941. A empresa estatal de cinema da URSS vé no
filme pretexto para exaltar o stalinismo. Ledo engano. A producéio
da Parte I (Ivan Grozny, 1944) comeca em 1943 na Alma Atma Stu-
dio, mas a Il Guerra Mundial impede a filmagem em Moscou. J4 a
Parte 11 (Ivan Grozny Boyarskii Zagovor, 1948) é filmada no estidio
Mosfilm, em 1945, e compreende alguns trechos coloridos, que sdo
realizados a partir de estoque de pelicula Agfa tomada dos alemaes
ao final da guerra. A Parte I é lancada em 30 de dezembro de 1944,
no Teatro Bolshoi, com Josef Stilin no camarote de honra a aplau-
dir. E mais tarde, por incrivel que possa parecer, obtém o prémio
Stalin, a mais alta condecoracio civil da URSS, instituido em 1941,
a homenagear autores com contribui¢des significativas nas areas de
ciéncias, literatura e arte.

Eisenstein termina a montagem da Parte Il em 1948. Entre-
tanto, o seu estado de satide e as criticas o impedem de rodar a Parte
I11, apesar de estar minuciosamente escrita e preparada®’. O que se
vé, neste caso, é uma disputa politico-ideolégica. O lider da Uniao
Soviética Josef Stélin gosta da Parte I, espelho idealizado de Ivan.
Mas proibe a Parte II, descontente com a representacdo caricatural
do czar. De fato, o paralelo entre Ivan e Stdlin se faz de maneira 6bvia.
Stalin poderia aceitar a Parte IT em que a linguagem é dificil e sinuo-
sa, havendo personagens negativos, como a tia Eufrosinia e seu filho
Vladimir que adquirem a mesma dimensdo tragica de Ivan? Contradi-
cdo. Eisenstein é visto como heréi na Parte I. Mas como anti-heréi na
Parte II. Por este motivo, a Parte 11 jamais foi autorizada para exibi¢do
publica. E é lancada somente em 1958, apés a morte de Stilin em
1953 e de Eisenstein em 1948.

A Parte | caracteriza-se pela ousadia na mesa de montagem. O

plano primeiro do filme é a imagem isolada de uma coroa, para logo



em seguida o Bispo de Novgorod adentrar a Igreja Cristda Ortodoxa
de Moscou e abencoar o Arquiduque e Soberano Ivan IV, que se
autocoroa o primeiro czar da Russia. Ivan, apesar da oposi¢do dos
nobres e da guerra contra os tartaros, funda um exército permanen-
te na tentativa de transformar uma sociedade medieval em império
emergente. E a Igreja contribui para este estado unificado de um
bilhdo de hectares, que Ivan IV idealiza ser rico e autossuficiente.
Ivan casa-se com Anastdsia, mas sua tia Eufrosinia envenena
a czarina. E ele manifesta vinganca 2 morte da esposa assassinada.
H4 a projecdo grandiosa da sombra do czar na parede do palécio
real, tendo em primeiro plano o globo terrestre e o tabuleiro de xa-
drez. A sequéncia final, com a composicdo em profundidade da len-
te 28 mm, traz Ivan em primeiro plano e as linhas sinuosas do plano
de fundo com o povo peregrino em longa fila. Ivan estd isolado e o
povo vem clamar para que volte a Moscou. A perspectiva criada pelo
ponto de vista da cena (fig. 2) mostra o isolamento de Ivan ao alto
e a proximidade do povo embaixo. De fato, seu longo e violento rei-
nado transforma a Russia em estado multiétnico e multirreligioso.
A Parte 11, idealizada pelos desenhos de cendrio do proprio
diretor (storyboards), ndo prolonga a Parte I. O destino trdagico do
czar Ivan na narrativa torna-se evidente. A coligacdo de imagens e
sons articula-se com a trilha sonora escrita pelo compositor ucra-
niano Sergei Prokofiev (1891-1953). E a pequena contribuicdo da
cor é fundamental para garantir a produc¢ao de sentidos. Ivan, o Ter-

rivel — Parte II representa uma grande evolu¢do de Eisenstein em
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Fig. 2. Fotograma de /van,

o Terrivel - Parte | (Sergei
Eisenstein, 1944).

Czar Ivan (Nicolai Tcherkassov)
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direcdo ao aprimoramento pléastico. Nas duas partes, hd a inclusio
da parceria entre o poder politico e o elemento tragico, ja trabalha-
da pelo dramaturgo William Shakespeare (1564-1616). Diferente
dos seus filmes anteriores, neste caso, Eisenstein distancia-se do
movimento que envolve o coletivo. O centro de gravidade é priori-
zado em torno da individualidade e lideranca de Ivan.

Os planos sdo longos, cuidadosamente dirigidos, e a narrativa
gira em torno da temadtica loucura-conflito. Na unido entre a tesou-
ra e a teatralidade, h4 sucessivas tomadas de rostos caricaturais da
corte de Ivan em close-up, reforcando a complexidade dos seres que
cercam o czar. A narrativa visual é contemplativa e a mise-en-scéne
vistosa, com acento no aspecto distorcido e caricatural da familia
real, contrapondo os estereétipos de imagem hegemonica do mode-
lo stalinista “realismo socialista”.

Eisenstein é comedido no ritmo da montagem e prima por
planos elaborados. A utiliza¢do do elemento profundidade de cam-
po € intensa. A loucura ndo estd isolada no czar, mas espalhada
pelo palacio. E tocante contemplar Ivan puxar o companheiro Fyo-
dor Kolichev pela capa e implorar a sua amizade. Ou a humilha¢ao
rastejante do czar a pedir piedade. Neste momento, a cAmera de
Eisenstein se afasta dos personagens e permite visualizar a vastidao
e solidao do castelo — as roupas pretas e capas esvoagantes do czar
contrastam com o branco do saldo real.

Ivan, o Terrivel é, como um todo, o trabalho mais metaférico
de Eisenstein sobre os temas da ditadura, maldade e desumanidade,
contando com o assassinato de familiares do czar: o primo Vladimir
apunhalado e a esposa Anastdsia Romanova, a czarina envenenada.
Na Parte 11, Stdlin culpa Eisenstein por falta de orgulho e desapro-
va o retrato obtuso de Ivan, bem como a dura¢do de cenas intimas
com a sua esposa — beijos ndo eram permitidos no cinema daquela
época. Além do comprimento da barba ao evidenciar um simbolo
falico. De fato, Eisenstein apresenta a crueldade e a divindade do

czar na dicotomia entre o ébvio e o obtuso.
Luzes coloridas em vermelho e dourado

O roteiro bem estruturado de Ivan, o Terrivel — Parte II con-

verge para encontrar o coracdo do filme, que é a sequéncia escolhi-



da para a leitura de sentidos da mensagem fotografica e cinemato-
grafica, ou seja, o banquete com o primo Vladimir, considerado o
momento éxtase e um dos dois movimentos coloridos do filme. Vale
lembrar que o outro trecho colorido apresenta-se ao final quando
o czar denuncia os inimigos da independéncia russa. O banquete
trata-se de sequéncia matricial, uma vez que seus elementos ecoam
em toda a narrativa. Os trés fotogramas selecionados estio apresen-
tados a seguir (fig. 3, 4 e 5).

A sequéncia narrativa, onde se encontram os trés fotogramas
selecionados, evidencia o czar Ivan desconfiado de que a tia Eufro-
sinia teria sido a responsavel pelo envenenamento de sua esposa.
A tia estd também planejando a morte de Ivan e indica Pyotr para
executd-lo. O fato é que Eufrosinia havia recebido de Ivan convite
para um banquete, designando seu filho Vladimir e Pyotr para irem
em seu lugar e cumprirem o plano do assassinato. Nesta sequéncia
colorida, Ivan reafirma sua sagacidade e poder soberano, pois quem
é assassinado é o seu préprio primo Vladimir.

Eisenstein sabe que o cinema é capaz de executar algumas
técnicas narrativas melhor do que a literatura. No cinema, distintas
perspectivas tedricas abordam os estudos cromdticos. Na primeira
metade do século XX, Eisenstein traz duas contribuicdes. O texto
“Movimento da cor”, publicado na coletanea Cinematismo, em que o
cineasta aborda a cor como elemento dinimico e um meio para ex-
pressar o movimento do pensamento. E, se o diretor estabelece uma
cor continua para um filme, “as peripécias internas do tema resultam

23, Eisenstein afirma ainda, baseando-se no sis-

em matizes de cor”
tema aditivo, que ndo hd auséncia de cor em filmes preto e branco,
uma vez que preto, branco e cinza sdo cores. O texto “Cor e significa-
do”, publicado em O sentido do filme, aborda o significado simbélico
da cor, uma concepg¢do metaférica da obra cinematografica.

De fato, o trecho colorido, em filme majoritariamente preto e
branco, ndo estd inserido por acaso. Um dos argumentos é a busca
de Eisenstein pelo significado simbélico. E consequentemente pelo
éxtase do espectador, que bem se integra ao patamar poético do
sentido obtuso. Para Jacques Aumont, o éxtase é uma espécie de
excesso psiquico ou transcendente. O termo é utilizado por Roland

Barthes em A cdmara clara para explicar a “loucura” contemplativa

de determinadas fotografias®*.
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Em todo o tdltimo periodo tedrico de Eisenstein, o éxtase designa a
lei interna do pensamento-cinema, a lei teérica do cinema como fonte ou
veiculo a0 mesmo tempo de pensamento e de emocdo. O éxtase é o que

atinge o espectador, o que o coloca fora de si.”

Grande conhecedor das tradi¢des pictoricas ocidentais e tam-
bém de seu pais, em Ivan, o Terrivel — Parte 11 o diretor utiliza aspec-
tos visuais dos fcones russos para nortear a concep¢do da imagem e
reforcar aspectos da trama e dos personagens. A qualidade do icone
é transmitir proximidade ao plano celestial. Para alcangar esses ob-
jetivos, os icondgrafos usavam técnicas sistemadticas com relacdo ao
cromatismo e a perspectiva. As cores vermelho e dourado neste fil-
me vém de dois contextos diferenciados: o tempo histérico de Ivan,
que remete as cores dos icones russos do século XVI e a época da
producdo do filme, em que o rubro sugere a cor revoluciondria. Ao
contrério do branco, que simboliza o intangivel, o vermelho é uma
cor que simboliza o humano, a plenitude vital da vida terrena, e o
amor. Mas também pode significar o perigo, a violéncia, o medo, a
tragédia, a desgraca, os martires e o sangue de Cristo.

Sobre a fotografia de Ivan, o Terrivel — Parte II, ha ainda a
semelhanca com a estética expressionista alema: luz recortada, alto
contraste, grandes sombras projetadas sobre o fundo. A iluminacio
feita por Eduard Tissé é uma das mais elaboradas dos filmes de Ei-
senstein. Obedece ao esquema de iluminacdo de trés pontos, com
a presenca da luz principal, contraluz e luz de preenchimento. Ha
momentos em que a luz principal é lateral e vem de baixo, o que cria
sombras alongadas e garante o volume nos rostos dos personagens.
Além disso, a angulacdo da luz e a dureza das sombras refor¢am
a expressdo extravagante do rosto do czar. Sempre hd um foco de
luz para destacar a figura de Ivan Grozny, evidenciando dualidade e
conflito. Ja os rostos dos outros personagens sdo iluminados frontal-

mente € com menos sombra.
Analise dos processos de significacao dos trés fotogramas

A seguir a leitura de sentidos dos trés frames selecionados

do filme Ivan, o Terrivel — Parte 11, inserido na sequéncia colorida



do banquete. Como ja desenvolvido no decorrer deste artigo, a me-
todologia de leitura imagética baseia-se na fundamentacio teérica
de Roland Barthes ao trabalhar os dois conceitos (6bvio e obtuso),
além dos dois elementos de Erwin Panofsky (descricio e anilise
cultural), juntamente com o ponto de vista técnico-estético. A di-
recdo de Eisenstein coloca o efeito pldstico e sonoro sempre em
constante didlogo com o ritmo da narrativa. E a constru¢io estética
desta sequéncia sintetiza o contetdo do filme.

E da corte de Ivan Vassilievich (1530-1584), o czar soberano
da Russia com o nome de Ivan 1V, a inspiracdo cénica para Eisens-
tein utilizar mantos, joias e altares repletos de velas e incensos.
Ivan sempre semeou o gosto pela missa e banquete. Mas também o
sadismo doentio em aplicar tortura e execu¢do em massa. Distante
de ser comparado a um principe renascentista, foi mais um gético
ou medieval exético pela expansdo de seus dominios e ousadia de
oito casamentos, em que sua primeira esposa foi Anastdsia (inter-
pretada por Ludmila Tzélikovskaya). Autocoroado, como evidencia
o filme, o seu longo reinado de 37 anos (1547-1584) — conhecido
como regime de terror ou tempo de tumulto —, foi protegido pelo

Cristianismo ortodoxo russo e guiado pela prépria inspiracio pesso-

al em nome da Biblia sagrada.
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Fig. 3. Fotograma de /van,
o Terrivel - Parte Il (Sergei
Eisenstein, 1948). Czar Ivan
(Nicolai Tcherkassov)



163
ARS Depois de uma cena de danca, Ivan é mostrado em seu assen-
ano16  to real ao beber vinho (fig. 3). A forma triangular do trono é como
n.33 uma seta direcionada para o alto, além de simbolizar culturalmente

um lugar estruturado sobre base sélida. O trono é dourado e con-

trasta com o afresco vermelho ao fundo. O claro-escuro é dado pela
grande massa preta em primeiro plano e pelas velas. A iluminac¢ao
de Ivan vem da esquerda para a direita, em dngulo baixo, o que pro-
duz sombras em um dos lados do rosto e do manto. O escurecimen-
to é importante para dar perspectiva, volume e densidade a cena.
Com isso, acentua-se a dualidade dos aspectos divino (iluminado) e
humano (sombreado).

O sentido 6bvio é o poder exuberante, fartura, soberba e es-
banjamento. Além do ser devasso e embriagado. O sentido obtuso
é a despreocupa¢do com a postura recatada (o vinho carrega algo
de sagrado e profano). Esse excesso ou modo libertino e mundano
do czar é ressaltado. Mas apesar do ruido, até certo ponto vago e
grotesco, os sentidos altivo, majestoso e nobre se expressam nesta
imagem do czar.

Ivan governa com a organizacdo policial oprichnina (do rus-
so antigo “estado separado”) e um ter¢o do territério russo fica sob

o seu poder. O czar se apropria das melhores terras com a guar-

da pessoal e implanta o absolutismo de terror na Rissia. O medo

Fig. 4. Fotograma de /van, o
Terrivel - Parte Il.

Czar Ivan (Nicolai
Tcherkassov)




2

envolve o reino do homem paranoico, que é conhecido na época
como Ivan Grozny (do russo antigo “horrendo”). Dentre outros,
assassinou acidentalmente o neto, durante a gravidez da nora, e
depois o préprio filho.

Este fotograma (fig. 4) é exemplo cldssico de expressdo, ca-
mera em close-up e iluminacdo trabalhada por Eduard Tissé. A cena
evidencia a instabilidade psicoldgica gerada pelo olhar do czar dire-
cionado para fora do enquadramento: olhar desconfiado da direita
para a esquerda. O posicionamento lateral do primeiro refletor (luz
principal ou key light) gera sombras no rosto do czar. O segundo
refletor (luz de preenchimento ou fill light) ameniza as sombras ge-
radas pela luz principal e define o contraste da cena. E o tercei-
ro refletor (contraluz ou back light), posicionado atrés, serve para
destacd-lo do fundo. A iluminag¢ao de trés pontos, bem como a lente
e o angulo de tomada, destacam a figura de Ivan, enfatizando a sua
suspeita, desconfianca e o receio de ser enganado. E o homem soli-
tario nos acordes da partitura musical de Prokofiev.

O angulo normal de Ivan com a cAmera posicionada aproxima-
damente na altura de seus olhos faz aproximar o espectador de seu
rosto. Apesar de nobre, este ponto de vista permite ver a expressido
facial e evidenciar o aspecto humano. A aura religiosa de Ivan que o
protege é, entretanto, permeada por dividas, angtstias e sentimentos.
A aproximacio traz o sentido 6bvio de toda a desconfianca e inquietu-
de estampadas: as rugas na testa, as sobrancelhas arqueadas, o nariz
acentuado, o olhar enviesado. Mas o fotograma ainda faz ressaltar a
barbicha, os cabelos longos e a corrente no pescoco. Sentidos obtusos
na direcdo do erético, fantasioso, excéntrico ou excessivo.

O czar esmaga os boyars (nobres proprietdrios de terra), mas
seus inimigos estdo entre o alto escaldo da nobreza, clero e familia,
como a figura central da tia Eufrosinia (interpretada por Seraphina
Birman). “Eu sou seu amigo, mas ha planos para maté-lo”, confessa
seu primo Vladimir. Conflitos em torno da conspiracio estdo cons-
tantemente presentes. Mas Ivan, com a sua protecdo divina e mili-
tar, além de sua autoridade, inteligéncia e vitalidade, manipula tudo
ao redor. Inatacével e infalivel, consolida o poder absolutista e da
unidade ao estado russo ameagado por todos os lados.

Apés ser acomodado no trono e vestido com os trajes nobres

2

do czar, o filho de Eufrosinia, Vladimir, é coroado por Ivan (fig. 5).
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Fig. 5. Fotograma de Ivan,
o Terrivel - Parte Il. Alexei
Basmanov (Ambrosi Butchma),
Vladimir (Pavel Kadotchnikov) e
czar Ivan (Nicolai Tcherkassov)

A expressdo do jovem é de espanto. Ele traja as vestimentas reais e

experimenta pela primeira vez a sensacdo de ser czar. Apesar de ter
cedido a coroa — e a coroa simboliza o governante iluminado, sobera-
no ou glorificado —, Ivan coloca a insignia da autoridade com as suas
préprias maos em Vladimir, cujo rosto assustado e aflito evidencia o
discurso do nao lugar. “Qual o prazer de ser czar?”, pergunta Vladimir.

A imagem apresenta o equilibrio estético do tridngulo forma-
do pelos trés rostos, havendo ainda o tridngulo da forma da coroa ao
centro, que representa o poder como atividade central do Estado. E
apesar de passar o trono, o czar Ivan se apresenta no ponto mais des-
tacado da forma retangular do frame: o ponto dureo no alto a direita.
A iluminacdo difere nos rostos de Ivan e Vladimir. Ivan tem sombra
no olho esquerdo e o focado Vladimir recebe luz mais equilibrada
nos dois lados do rosto, o que lhe garante sombras atenuadas com
menos dramaticidade.

O sentido 6bvio é o gesto de Ivan posando a coroa na cabeca
ingénua do primo Vladimir. E o sentido obtuso se manifesta pela di-
mensdo pldstica e metaférica da irregularidade, além do modo depre-
ciativo de Ivan e Basmanov estarem acima de Vladimir. A aparéncia
enganadora do coroamento ¢ evidenciada pelo ar dissimulado e pejo-

rativo de Basmanov. E até pelos olhos arregalados e pela estranheza



pastiche do inexperiente e atrapalhado Vladimir. Desde quando um
rei empossado manifesta bizarra expressao? Seria o pressentimento de
sua morte? Na sequéncia da cena filmica, quando Vladimir, embriaga-
do, deixa o recinto do banquete para adentrar a catedral, o czar entoa
“Naio recue, avance!”. E, neste momento, Vladimir confundido com o

czar ¢é assassinado pelas maos de Pyotr.
A coroa no espaco central como lugar simbélico do poder democratico

E praticamente impossivel analisar os trés fotogramas isola-
dos sem a visdo completa da sequéncia filmica. De fato, é s6 pela
continuidade das imagens que percebe-se a montagem, bastante
responsavel pela construcdo de sentidos, que articula “conceitos
com base no puro jogo poético das metdforas e metonimias”?®. Ou
seja, a série de imagens sequenciais sugere uma nova relacdo nao
presente nos trés frames isolados. Mas os dois trechos coloridos tra-
zem uma competéncia ao cumprirem o papel desejado, pois podem
revelar relacdes importantes nos aspectos “informacional, estético
e paradigmatico”?.

O sentido obtuso “ndo esta situado estruturalmente na lei-
tura objetiva”. E é “um significante sem significado de onde vem
a dificuldade de nomear”*. De fato, verifica-se certa porosidade
entre os c6digos: informacdo-simbolismo e poético. Além de outros
dominios que se interpenetram no referencial teérico de Barthes:
a descricdo e a andlise cultural de Panofsky e o elemento técnico-
-estético.

Eisenstein opera em uma arte militante, alinhada a visao de
“operarios” do cinema, ao ideal socialista. Compreende-se, portan-
to, a vanguarda artistica de Eisenstein pela luta politica contra a
autocracia do czar Ivan. As referéncias de Eisenstein — Rédtchenko
e Viértov — contribuem para situar a arte a servico do povo. lvan, o
Terrivel, portanto, seria o prentncio artistico dos ideais fracassados
da revolucdo russa e da responsabilidade coletiva?

Eisenstein privilegia, entre o preto e branco e a cor, a forma
e os tons misteriosos ou enigmaticos. A autoridade sagrada lvan,
entretanto, é personagem invadido pela dudvida, caricatural, além
de estar isolado e roido pelo remorso. Atua de modo bipolar no

jogo entre o homem e a divindade. A distorc¢do é tal que estd mais
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em luta consigo mesmo do que contra os inimigos externos. A arte
do cinema de conflito se manifesta de modo complexo a partir dos
sentidos aqui analisados: 6bvio, obtuso, descricdo, andlise cultural
e técnico-estético. A montagem trabalha como experimento ousado
e de caracteristica dramdtica no quadro composicional.

E funcdo do cinema retomar momentos histéricos, perso-
nagens célebres e narrativas inesqueciveis. Ivan, o Terrivel assume
o papel de registrar e disseminar histéria ou lenda que nao deve ser
esquecida: o primeiro czar da Russia unificada exerce o seu poder
divino sobre os homens, mas em regime tirdnico e autoritdrio. O
escritor Fiédor Dostoiévski, na visao critica de decifrar o cotidiano
social, afirma que a maioria dos lideres politicos s6 estdo interessa-
dos “em lucro e vantagens sem se importarem com o povo ou com a
na¢do”?. E a producio de sentidos do filme almeja “criar uma nova
nacdo em que todas as pessoas possam viver em igualdade”®. Nao
por acaso, este tltimo fotograma (fig. 5) representa a coroa glorio-
sa, simbolizando o poder politico, no centro da imagem. O centro,
neste caso, pode ser lido culturalmente como o lugar ideal da busca
pela democracia e didlogo.

O filme de Eisenstein, instrumento de dentincia, se eterniza
ao ser legitimado como registro histérico do passado e metéafora do
presente. Ndo por acaso, Sergei Eisenstein foi elevado a condicdo
de totem da critica cinematografica internacional. Ndo visava tra-
balhar pelo cinema reduzido a projecdo na tela, mas como instru-
mento de reflexdo social a partir do discurso e compromisso ideols-
gico. “A tese de Eisenstein é demonstrar que com eficdcia politica

"31. De fato, a leitura de sentidos

e lirismo se pode fazer a revolugao
da mensagem fotogrifica e cinematogréfica contribui para confir-
mar a dimensfo transcendente, enigmitica, conflituosa, eliptica e
aprofundada da obra de Eisenstein.

A tecnologia digital amplia hoje o acesso a informacio. E
garante a Ivan, o Terrivel o formato multimidia para facilitar a plu-
ralizacdo do conhecimento histérico. A linguagem de conflito em
Eisenstein revela a dimensido divina, terrivel e horrenda do czar
Ivan. E traca paralelos com os expurgos promovidos pelo stalinis-
mo. Fisenstein é premiado por Stdlin na Parte 1. Mas enfrenta o
marechal dos exércitos soviéticos ao transgredir a imposi¢cdo do Es-

tado na formatacdo ideoldgica da Parte II.



Quando derrubaram o czar, em 1917, o povo russo acostu-
mado a referéncia da lideranca do czar, necessitava de alguém que
o substitufsse. O escritor norte-americano John Steinbeck conta a
sua experiéncia de repérter em Moscou no ano de 1947. “O icone
faz parte dos habitos mentais russos... os russos amam tanto Stalin
que o querem sempre presente... seja qual for o motivo, ninguém
passa um segundo fora do alcance do olhar sorridente, pensativo ou
severo de Stalin”32.

A histoéria hoje se repete? Karl Marx — ao discutir temas como
exploragdo social, pobreza e desigualdade — continua contempora-
neo. De fato, no viacuo gerado pelo colapso econdmico do neolibe-
ralismo do presidente Boris Yeltsin, o mito Vladimir Putin se torna
modelo do populismo conservador. “Nao tenho motivos para ser oti-
mista. A Rissia ndo tem lideres capazes suficientes para substituir
Vladimir Putin no poder. Com isso, s6 podemos esperar por um
novo ditador”33.

A abertura do filme Ivan, o Terrivel — Parte I apresenta nu-
vens brancas e pretas passando em ritmo acelerado. E traz como

legenda esta citacdo histérica:

Uma nuvem negra estd se formando. Um creptisculo sangrento se apro-
xima. Os boyars tramaram um plano sinistro contra a autoridade do
Czar que agora estdo executando. Este é um filme sobre um homem
que foi o primeiro a unir esta na¢do no século XVI. Um principe de
Moscou, que criou um tnico e poderoso estado de principados separa-
tistas divididos. Um guerreiro soberano que anunciou a gléria militar
de nossa Pidtria-Mae através do Oriente e do Ocidente. O primeiro rei-
nante que, para alcancar estas grandes marcas, coroou-se como o Czar

de Todas as Russias?*.

A luta politica de Eisenstein, cuja abertura faz anunciar
tempos de crise, enfatiza a distor¢do dos governantes, que estdo
acima das leis, confrontada com as aspiracdes humanas de jus-
tica. Faz parte do projeto cinematogrdfico do diretor afastar a
humanidade das atrocidades dos regimes politicos autoritarios:
proteger liberdades coletivas e individuais, fomentar a igualdade
social, minimizar a explora¢do econdmica, universalizar o direito

de aprendizado e evitar a pobreza desesperancada. A revolucao
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visual de Eisenstein resulta no embate entre o 6bvio e o obtuso,
no cuidado técnico-estético da composi¢io fotogréfica, na valo-
rizacdo cultural, na coligacdo de imagens e sons, no éxtase emo-
cional E sintetiza dois olhares dramattrgicos e poéticos sobre o
oscilante e contraditério Ivan, que representa o poder distorcido:

o mito populista e o Cristo mistico.
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