Sobre “O capote” de Godgol

Serguéi Eisenstein

(“Prética” com os estudantes de dire¢édo do VGIK* — 28 de maio de 1936)

Tradugdo de PAULO PERES

Esta publicagéo é a anotagao taquigrdfica de uma das "préticas”! de S.M.
Eisenstein no VGIK (28 de maio de 1936). Um pequeno fragmento dela, algumas li-
nhas sobre o principio de montagem no poema A Serguéi lessiénin, de V. Maiakdvs-
ki, apareceu em outra edi¢do no artigo Montagem 19382, As atividades de Eisenstein
com os estudantes adiantados de diregdo tinham relagdo direta com o problema da
assimilagdo cinematogrdfica dos cldssicos russos e universais.

O material agora publicado apresenta a anotagdo taquigréfica da andlise
de um fragmento da novela de Gégol O capote e uma discussédo sobre a tradugéo da
linguagem literdria original para a cinematogréfica. Como se sabe, Eisenstein desta-
cava a importancia para seu trabalho de duas linhas na literatura russa: a de Ptchkin
e a de Gdgol. Ele dizia que um cineasta deveria estudar a simplicidade do estilo e da
construgdo por montagem em Plchkin e a escritura metaforicamente tensa em Gdgol.
Durante as aulas, ele procurava precisar sua concepgdo do problema da correlagdo
entre cinema e literatura com base num material literdrio concreto. Hoje em dia, os de-
bates, as pesquisas e discussdes sobre esta questao adquiriram uma atualidade par-
ticular e um cardter agudo, devido a grande quantidade de obras literdrias levadas ao
cinema.

Néao se pode deixar de notar como, nessas discussoes, 0s cineastas e
estudiosos da literatura argumentam, com freqliéncia, baseados na experiéncia tedri-
ca e prética dos anos 20 e 30.

Oferecemos a atengdo do leitor esta aula, em que Eisenstein procura na
linguagem cinematogréfica analogias com os principios estilisticos de O capote e ex-
plica, tragando paralelos literdrios e cinematogrdficos, os componentes do sentido
complexo de uma obra de arte. E interessante lembrar que, em 1926, Tinidnov e o
grupo da FEKS® também tentaram apresentar um equivalente cinematogréfico de O
capote. Apesar de toda a indiscutivel intimidade com os procedimentos de transmis-
s&0 da poética da obra literdria para a tela, o libreto deles ao filme do mesmo nome,
em confronto com a abordagem eisensteiniana, sem dvida, revela uma diferenca de
principio quanto ao problema da prdpria possibilidade de transmitir uma obra literéria
na tela: “O cinema tem seus prdprios métodos e procedimentos que ndo coincidem
com os literdrios. O cinema pode apenas lentar reencarnar e interpretar a seu modo
o0s herdis e o estilo literdrios. Por isso, nossa tarefa ndo é uma novela de Gdgol, mas
uma cinenovela & maneira de Gégol. Quanto a Eisenstein, como se verd, procurava
em 1936 filmar O capote como “uma cinenovela segundo Gdgol e & maneira de Go-
gol”, ainda que com meios e procedimentos andlogos. O interessante é que, em suas
aulas, ele dedicava uma atengdo especial & andlise da sintaxe da obra, justamente
onde, segundo ele, se enconira o principal: a entonagéo do autor. Ele ensinava como
conseguir um equivalente do ritmo sintético do original no ritmo pldstico e de monta-
gem do filme, elaborando detalhadamente a dramaturgia pldstica de cada cena.

Nota do Tradutor

O texto que se segue foi publicado pela
primeira vez na revista Voprdssi

litieratdri (Problemas de literatura), n® 4
(abril} de 1986, A nota introdutéria & da

autor

a de G. Antfpova. V. Tierechkévitch

encarregou-se da publicagio e das notas
de rodapé, As quais acrescentamos
ﬂlgrurnas que aparecem com a anotagio

Eisenstein Ié o *“Ulisses” (1928)

*)

1)

(2)

@)

(4

-

Sigla do Instituto de Cinema da Unifio
Soviética, (NT)

Eisenstein nfo dava aulas expositivas
aos estudantes, mas dirigia o que ele
chamava de “préticas”. O conteddo
delas era a solugBo de uma tarefa
criativa pelo mestre em conjunto com
os estudantes. Ele denominava seu
auditério de “dire¢8o a vinte cabe-
gas”.

S. Einsenstein, Obras escolhidas em
6 tomos, T.2, M., 1964, p. 184,

FEKS - criado em 1921 por Kozint-
sev, L. Traunberg e S. lutkevitch, o
estidio "FAbrica do Ator Excéntrico™
considerava a excentricidade como
um princlpio estético-programético.

Ver LN. Tinidnov, Poética. Histdria
gg1f.frerafura. Cinema, M., 1967, p.
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(5) Trata-se do artigo “Sobre a forma do
roteiro”, escrito em 1929, Ver S,
Eisenstein, obra citada, p. 297, T. 2.

(6) Traducdo brasileira de Boris Schnai-
derman in A podtica de Maiakdvski,
Ed, Perspectiva, Sac Paulo, 1971,
pp. 167-219, (NT)

Esta anotacdo é mais um argumento abalizado do grande mestre na atual
discussao sobre a filmager de um classico da literatura. Nés a publicamos com pe-
quenas omissées, a partir da cdpia datilografada, conservada no arquivo do gabinete
de direcao do VGIK.

G. ANTIPOVA

Estudante (lendo). “Distante, Deus sabe onde, cintilava a luzinha de uma guarita que
parecia estar no fim do mundo. Neste ponto, a alegria de Akéki Akakievitch comegou a diminuir
sensivelmente. Entrou na praga ndo sem um certo temor involuntario, como se o coragdo lhe
pressentisse algo desagradavel. Olhou para trés e para os lados: era como se um mar o rodeas-
se. ‘Nao, o melhor é nem olhar’, — pensou avanc¢ando de olhos fechados e quando os abriu para
saber se o fim da praca estava perto, viu, sibito, & sua frente, quase no nariz, uns bigodudos,
quem exatamente, isto ele nem pode distinguir. Seus olhos se anuviaram e o coragéo acelerou-se
no peito, ‘Mas este é meu capote!’ — disse um deles com voz de trov&o, agarrando-o pela gola,
Ak&ki Ak&kievitch j& pretendia gritar ‘socorro’, mas o outro aproximou-lhe, bem junto & boca, um
punho com o tamanho da cabega de um funcionério, acrescentando: ‘Aqui, se gritar!’. Akaki Aké&-
kievitch s percebeu que lhe tiraram o capote, deram-lhe uma joelhada, ele caiu de costas na neve
e j& ndo sentiu mais nada.”

Eisenstein, O que diferencia um roteiro de uma obra literaria? (...)

O pior tipo de roteiro é o que sb descreve o material para filmagem e representag&o
na tela, Tal & meu ponto de vista, pode ndo ser aceito por todos, mas deveria. O mais importante
no roteiro, com toda a sua rigorosa contengdo no desenvolvimento temético, ndo é a descricéo
daquilo que serd filmado e depois visto, mas sobretudo o registro da sensagdo do material que vai
figurar ali. Digamos, algo assim: “Distante, Deus sabe onde, cintilava a luzinha de uma guarita que
parecia estar no fim do mundo”. Do ponto de vista do dado imediato, do que & visto e como é visto,
isto & uma vis&o concreta ou ndo? — E claro que ndo. Onde fica este “fim do mundo”, etc. Ou seja,
para descrever s6 o visfvel, um roteiro desta obra cortaria tais sentengas. Em seu lugar seria pre-
ciso dizer: um plano geral do limite da praga, numa distancia visivelmente grande um par de ca-
sas, uma guarita, um lampiao, etc.

Nao é nada simples filmar este “que parecia estar no fim do mundo”. E tarefa para o
préprio diretor desenvolver numa forma visual. Um roteiro deve indicar o lugar onde isto se passa
e 0 que se passa, 0 mérito do roteiro ndo est4d em que o autor escreva dando um plano geral: “N&o
se v& o limite da praca, ha duas guaritas e um lampido pendendo”, mas em que ele escreva: “Uma
guarita que parecia estar no fim do mundo” porque isto obriga a usar de fantasia, de imaginacéo.
E, ao mesmo tempo, ver alguns elementos concretos da distancia nevada, dos montdes de neve,
dos lampides, ou seja, de tudo o que vocé j& dispde concretamente. E vocé vai compor com a
sensagao de que o detalhe funcionara como “o fim do mundo”.

E, num roteiro, sdo justamente estes os elementos mais Uteis para a resolugdo emo-
cional da cena (...).

Certa vez, eu disse num de meus artigos mais provocadores® que o0 momento decisi-
vo para a cena do tombadilho no Encouragado Potiémkin foram algumas palavras das recorda-
¢bes dos participantes, ou seja, quando os marinheiros foram cobertos pela lona, sobreveio um
siléncio de morte. Esta frase ainda n&o indica concretamente como o material a realizara, Mas, no
exato momento do intensificar da acéo, quando todos estavam reunidos e o conflito a ponto de se
desencadear, “sobreveio um siléncio de morte”. Vocés se transportam mentalmente para o navio
e comegam a pensar: 0 que, nesse momento, dessa massa de gente sob ameaga dos tiros e dos
detalhes caracterfsticos do navio, posso eu dar para transmitir um siléncio de morte? Agora, ndo
me lembro de cor como se fez no Potidmkin, mas sei que & uma passagem muito forte (...). Nela,
todos os detalhes foram reunidos num plano tal que pudessem dar a sensacao correta: “sobreveio
um siléncio de morte”. H4 algo que nos leva & inspiraga@o e a pesquisa do material imagético-
expressivo da cena e n&o a exposi¢ao protocolar do lugar da agéo.

Em geral, literatura e montagem estdo muito préximas. O verso curto de Maiakdvski,
seu combate contra o verso longo &, em esséncia, semelhante ao nosso combate no cinema con-
tra o plano geral. O plano geral corresponde exatamente & linha longa do verso. E o que faz Maia-
k&vski? Se vocés leram Como fazer versos?8 sabem por que ele quebra o verso, por que trans-
porta de uma linha a outra, criando degraus articulados. E para destacar cada elemento, que deve
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funcionar como um fragmento auténomo e néo se perder, ndo desaparecer no amontoado do plano
geral. .
Por exemplo, A morte de lessiénin™:

Vécuo...
Vocé sobe
entremeado As estrelas;8

(...) Se isto estivesse numa Unica linha, vocés teriam tudo num Unico plano: as estre-
las e lessiénin voando entre elas. Maiakdvski elimina isto e divide um dnico trecho descritivo em
trés fragmentos de montagem completamente nftidos (...)

Se fdssemos expressar isto em planos:

- “Véacuo”. Um plano vazio ndo transmite a sensagdo de vacuo. Para destacar o va-
cuo, precisamos acrescentar algo mais ao vazio, “Vacuo” deve dar uma sensagéo de distancia.
Assim, representando um cfrculo de estrelas, umas deverdo estar préximas do espectador e ou-
tras um pouco mais distantes. Ou, considerem uma delas o globo terrestre e déem ainda mais trés
pontos de profundidade que os arrastam para um lugar qualquer na distdncia. Em qualquer dos
casos, a composigao deve provocar a sensagio de vAcuo.

— “Vocé sobe”. E preciso transmitir a sensag&o de v6o. Que diregdo vocé daria? Do
que depende? — Do plano precedente, é claro. Nao podemos refletir sobre um plano isolado. E,
além disso, precisamos pensar na relagdo com o subsegiiente. Deve haver uma ligagdo com a
sensagao. O que a leitura deste trecho lhes sugere? O que deveria constar numa descrigéo ver-
bal? E claro, uma sensagéo de vécuo frio. Como indicagao fotografica, isto ja & muito significativo.
Se a solugao for em cores, ela ter4& um tom azulado frio. E a aparéncia de lessiénin? Como deve
estar vestido, segundo vocés?

Estudantes. Como um santo, num estado meio celestial. (...) Uma tdnica por cima do
paleté (...) Ele deve ter umas asinhas (...).

Eisenstein. E preciso considerar que o quadro inteiro foi concebido num plano irbnico
e indicar a n@o-concordéancia entre 0 cosmo e 0 homem que caiu nele. Se lessiénin estiver com
asinhas, haveré esta ndo-concordancia? — Nao. Eu acho que o correto é um traje ultra-urbaniza-
do: fraque, cartola e, talvez, alguns elementos de falso-popular, como, por exemplo, a camisa de
seda. Assim, sublinharemos a ironia — 0 cosmo e o0 homem, que voa quase aos trambolhdes, num
angulo de tomada que parece bébado. Uma vez definida a negra figura voadora de cabelos loiros,
passemos a cor do cabelo que, neste caso, deve ser amarelo-palha carregado, e & cor das estre-
las que também n&o pode ser qualquer uma. Amareladas, & claro, em associagio com os cabelos
loiros de lessiénin e, aqui, vocés tém toda uma gama de cores. Isto & o primeiro ponto. O segun-
do: geralmente, representamos as estrelas por esferas (...). O que fazem lembrar estas esferas?
Estéo associadas? lessiénin num traje urbano indica que as esferas estio entre bolas de bilhar e
elementos da rua noturna. O elemento noturno da rua e lessi&nin passeando serdo elaborados
completa e corretamente numa segunda camada de associagdes (...).

Depois deste quadro, onde j& temos a aparéncia de lessiénin, como representar o
movimento, no segundo trecho? — Da profundidade, espiraladamente ao aparelho e afastando-se
para tras do plano. A cartola na frente, os cabelos desgrenhados de um homem voando e girando
em espiral (para mostré-lo totalmente) e as caudas esvoagantes (para que fique entendido que
esta de fraque) dao a sensagao de que ele voa precipitadamente das profundezas. No plano se-
guinte — o entremeado &s estrelas — podemos retornar deste ponto & profundeza, para transmitir
uma sensacéo de vértice (...). E, toda a ateng@o concentrada no conflito, no “entremeado” que &
fundamental na terceira linha de Maiakévski.

Resumindo, exemplificamos como a tarefa de um roteiro de trés linhas vira um filme
concreto e, até, em cores. Um tema delirantemente abstrato, mas que incorpora um elemento de
interpretagéo e avaliagdo de lessiénin, traducéo da forma irbnica destas trés linhas de Maiakévski.

Conhecemos na prosa um caso anélogo ao da linha curta de Maiakévski? — Sim, An-
driéi Biéli, que faz isto com flexibilidade formal e pesquisa muito intensa. Quanto a Dorochévitch®,
o introdutor da cultura da linha curta, sua descri¢do parece uma folha de montagem. Eu Ihes re-
comendaria especialmente Sacalina para prética de leitura. Este liviinho ndo se destaca por méri-
tos literarios especiais, mas tem uma cena notével em que dois deportados pedem que os espan-
quem. O mais répido possfvel, pois precisam ir trabalhar. E protestam porque néo comegam a es-
panca-los. Tudo isto aparece em duas ou trés linhas, como numa folha de montagem. No geral, &
um material remendamente interessante, de uma época que nos aparece numa distancia arqueo-
I6gica e, também, porque a habilidade jornalfstica de Dorochévitch esté elaborada aqui na forma de
uma anotacdo de montagem.

(7) Trata-se do poema de Maiakévski "A
Sergudi lessiénin®,

(8) Tradugfio brasileira de Haroldo de
Campos in Maiakdvski — Poemas, Ed.
Perspectiva, S&o Paulo, 1982, pp.
109-114, (NT)

(9) V.M. Dorochévitch (1864-1922), (NT)
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Estudante. Sem recobrar o félego, de Erenburg, também tem isso.

Eisenstein. E O segundo dia'® também. Mas, devo dizer, Erenburg ndo & bom nisto.
O estilo de O segundo dia lembra as coisas fracassadas de Viértov!!, Vagés conhecem as defi-
ciéncias de Viértov quando ele fragmenta a forma rftmica e decompde o objeto da exposicao em
planos. O mesmo ocorre em muitfssimos trechos de O segundo dia, de Erenburg. Fica diffcil ler,
pois as frases ofuscam como a montagem de um quadro pintado e o ofuscamento causado pelos
fragmentos de montagem produz cansago.

Maiakdvski, deve-se dizer, difere de Erenburg e, numa semelhante divisdo em planos,
mantém o rigor perfeito da construgao rftmica, a extens&o dos fragmentos possui um significado
decisivo. Em Erenburg, a extensédo das frases e o acimulo de descrigbes curtas ndo se baseiam
numa forma ritmicamente legftima. Em Andriéi Biéli temos desvios de outra ordem: ele tem um pro-
pésito rftmico em detrimento da exposigao. Eu lhes diria o seguinte: a obra dele é muito diffcil por-
que ele ndo apenas monta o material, mas escreve por meio de uma 6tica deformante. Cada uma
de suas frases isoladas é obtida por uma ética deformante, por um angulo de visdo inabitual e
também por uma deformagao interior. H4 um entrelagamento em sua escrita que a torna inabitual
e, devido a esse entrelagar, ndo € possfvel recorrer a ela na justaposigdo da montagem,

Um outro exemplo a este respeito. Suponhamos uma persegui¢ao e o perpassar das
patas dos cavalos: os cascos em grande, médio e algo mais. Isto parece inusitado e s6 adequado
cinematograficamente. No entanto, observem a seguinte cangao:

Galopa, galopa, galopa até a casa,
Galopa até a casa de sua amada.

Quatro vezes o “galopa” e, a0 mesmo tempo, cada um deles se propde numa imagem
visual diferente (...).

A diferenca de visbes, que vocés fazem avangar sob cada “galopa”, se distinguiria na
leitura pela entonagdo. Uma entonagao pausada nunca daré a impressao do galope. Mas, se vo-
cés lerem num tempo mais rapido, com outro ritmo, obterdo outras associagbes. Assim, depen-
dendo da entonag@o na leitura, vocés terdo um ou outro estilo de representagao. Nesta base, até o
desenho rftmico pode ser completamente livre.

O que define uma ou outra construgdo? — O tratamento. Ele é a transposigéo para o
material da relagdo de vocés com o material. O que vocés tomam como base da relagdo com o
material, literalmente, decide toda a construgao. Compreende-se que esta relagéo é de dupla or-
dem: o condicionamento de classe e o individual, inserido nas premissas da classe. Ao mesmo
tempo, ele pode ser socialmente consciente: 0 que eu decidir, baseado em certos célculos l6gi-
cos. Estes, também podem ser inconscientes. E a atitude tfpica do cinema americano. Ele & quase
todo altamente publicitario, feito de modo muito inteligente, mas seu estilo ndo & propaganda pre-
meditada, isto quase sempre & inconsciente. Muito simplesmente, eles vivem com um sistema de
ideais sorvido com o leite materno e quando comegam a fazer algo, involuntariamente cantam a
cangao patribtica que engrandece a América e que ressoa em qualquer filme histérico americano.,
Ou seja, o tratamento é determinado por dois fatores: a diretriz de classe e o matiz individual inte-
rior a diretriz de classe. O “galopa, galopa, galopa” numa série de fimes se apresenta numa
construgdo e em outra série, noutra construgéo (...).

Como expressar o alongamento de uma leitura pausada do “galopa, galopa, galopa
até a casa”? Que detalhe do trend seré adequado?

Estudante. O arco.

Eisenstein. O arco? — Nao.

Estudante. Os patins.

Eisenstein. Sim, os patins. E qual detalhe dos atavios do cavalo introduz esta entona-
¢do como um todo? — A manta. Os cavalos costumam ser cobertos por manta. E quando falamos
pausadamente, a manta estendida, cobrindo o cavalo, corresponde plasticamente bem & entona-
¢do. H4 ainda umas pecas com franjas longas e pendentes, que meio se arrastam, meio saltitam,
dando o compasso do desenho ritmico, reforgando o movimento geral. Assim, este detalhe coinci-
de com a entonacgéo da fala. E, convenhamos, vocés nao podem utilizar este detalhe para um
“galopa, galopa, galopa” acelerado. Vocés serdo atraldos para o cavaleiro. (...) Vocés sabem co-
mo os trotadores marcham com ostentagdo, num ritmo exatamente determinado. E se vocés fo-
rem procurar a entonagao para este movimento do cavalo, deverdo pronunciar todos os trés “ga-
lopa” sem variag@o. Suponhamos que um general qualquer galope para dar uma ordem: ele & répi-
do, mas no ritmo regular do trotador. '

(10) Romance ja traduzido para o portu-
gués e publicado pela Ed. Vecchi,
com o tftulo “O segundo dia da cria-
¢ao". (NT)

{11) Dziga-Viértov (D.A. Kaufman,
1896-1954) — diretor de cine-
ma-documentério, Eisenstein pole-
mizou com Viértov sobre algumas
questSes de princlpio da cinemato-
grafia.
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Eisenstein e seus alunos durante

uma aula de diregao
cinematografica no Instituto

Estatal de Cinematografia (1941)

(12)

VLA, Jukbvski (1783-1852) - poeta
sentimentalista e introdutor do Ro-
mantismo na Literatura Russa, Tra-
?;}J_Iz_;u a "Odisséia” para o russo.

Banco de Dados

Todos estes elementos sdo muito importantes para se estabelecer a sensagao rftmica
perfeitamente exata e que decorre do tratamento do roteiro. Vocés estao vendo, no exemplo do
“galopa, galopa, galopa”, que temos uma fabula quase neutra e que pode ser interpretada & vonta-
de, num ou noutro sentido. Mas se, além disso, a proposta for aquele “no fim do mundo” como no
infcio do trecho de O capote, este encargo peculiar encerra-lhes todas as possibilidades dentro de
um cfrculo determinado, do qual jA ndo se escapa. Numa balada de Jukévski'2, o noivo morto
volta para buscar a noiva e ambos partem a galope. O tema esta determinado com muito mais ri-
gor e o cavalo deste noivo nao se vai cobrir com manta nenhuma, é claro, uma vez que eles ca-
valgam em outras circunstancias.

Na poesia ou na prosa colorida por metaforas, & sempre mais facil encontrar a sensa-
¢do. No caso, sé temos “galopa, galopa, galopa” e devemos esperar que baixe um santo, pois ndo
ha nenhum dado que nos oriente. Mas |4 sempre h4 um elemento que define.

Que conclusdes tiramos disso? — Ainda nao enfocamos a cinematografia sonora, ain-
da nao falamos sobre o ritmo das palavras pronunciadas no plano e o acompanhamento musical,
mas ja vimos que, em esséncia, a entonacdo no cinema mudo desempenha um papel colossal.
Porque a montagem correta, a composi¢ao correta do plano e a sele¢ao correta dos acessérios
dependem da entonag&do do fragmento, de como o lemos. Também a diferenca entre o cinema
mudo e o falado estd em que no primeiro hé& toda uma réplica entre o autor do filme e a narragao
visual e no segundo, como na literatura, além das pautas do autor, h& toda uma série de didlogos.
Mas, a articulagéo entre eles é também muito préxima, pois quando um homem pronuncia uma
palavra num diélogo, a representagao do plano exige que a fatura e os elementos participantes do
tema coincidam com o texto pronunciado, assim como uma de nossas entonagdes corresponde &
manta e a outra, & sela do cossaco (...). No cinema sonoro isto & mais complicado, porque se nao
houver esta correspondéncia, € claro que aparecerd uma certa disjungéo entre as percepgdes
dos planos sonoro e visual. Mas a relagdo genética entre ambos também ocorre no cinema mudo,
no sentido de que em cada representacdo ressoa nio apenas o tema, o conte(ido, mas também a
entonagao, a metafora da entonagéo, ou seja, seu lado figurativo. As bases da cinematografia es-
tao nisso. E o que se pode chamar de sintese artfstica, de percepgao sintética. Como véem, em
esséncia, isto ndo é tdo complicado. (...) Todo o pavor est4 em que geralmente as pessoas nao
refletem sobre isso e ndo educam em si mesmas a capacidade de sentir esta correspondéncia.
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Acho que o que lhes foi exposto introduz uma certa clareza nestas questdes e eleva
para um alto nfvel a importancia do roteiro.

Eu tive um problema prético, quando Bébel e eu tentamos escrever o roteiro de Bénia
Krik13, J& no primeiro dia de trabalho fiquei apavorado: os contos de Bébel possuem associagbes
fantasticas e um ritmo tal que imediatamente fracassavam no roteiro. Combinamos que eu filmaria
diretamente dos contos, pois toda a fatura e todo o encanto potencial deles ndo aparecem nas
descrigdes, mas na construgdo, como a coisa & registrada, e nas digressdes e metéforas do tex-
to. Se vocés se lembram dos Contos de Odessa, sabem que tudo j4 estd ali. Neste sentido, a pe-
¢a O crepusculo também foi escrita de uma forma perfeitamente estupenda. Ela é perfeita para
o teatro. Vocés sabem do fracasso dela na montagem do assim chamado 22 estlidio do TAM?14,
O erro basico deles foi representar o subtexto, quando deveriam representar o texto e tudo afun-
dou como uma construgdo de metrd sobre terrenos movedicos. A interpretagdo bésica do objeto
foi incorreta e por isso fizeram fracassar lamentavelmente o que eu considero a melhor pega es-
crita desde a Revolugéo.

E como j4 lhes disse: & preciso um auto-empenho para “nomear”!5 figuradamente o
que vocés pretendem realizar. Por outro lado, quando vocés mesmos ndo “nomeiam”, mas o ma-
terial apresenta a possibilidade de uma definigdo imagética, é preciso pega-la e solucioné-la. Isto
tem relagdo com a questdo do roteiro. Pois bem, voltando ao nosso exemplo concreto — O capote
— agora, vocés precisam escrever um roteiro a partir de uma obra literéria, ou seja, transpor um
trechinho do texto numa série de linhas, como as de Maiakévski (...)

Que critérios vocés devem seguir? (...)

Em primeiro lugar, vocés precisam estabelecer a significagdo tonal basica do frag-
mento que decidiram realizar. Como vocés definirdo a atmosfera psicolgica do trecho dado e pla-
nejardo as marcacdes, que depois poderdo colocar em conclusdes préaticas? O que de bésico é
preciso indicar aqui?

Estudante. O assalto num lugar selvagem.

Eisenstein. Isto ndo é mais que o boletim das ocorréncias. Eu peco que se prossiga
na linha das sensagdes e nao na linha das ocorréncias.

Este & o ponto culminante da representagdo de Akéaki Akékievitch acuado, o ponto em
que estdo introduzidos a noite, os elementos naturais e também os bandidos absolutamente indife-
rentes que lhe roubam o capote. O que temos & uma defini¢do bésica, a caracterizagao de Aké&ki
Aké&kievitch como um homem acuado e amedrontado, desenvolvida em toda a sua extenséo, diri-
gida para o cosmo, para a natureza. Este plano c6smico concentra-se no segundo golpe — na ce-
na famosa com a pessoa importante. Nela, tudo prossegue pela linha da contraposigdo: a viséo da
insignificancia de Akéaki Ak&kievitch é apresentada por personagens concretas. Ou seja, desen-
volvendo a agdo, devemos lembrar que a tarefa basica, a demonstragdo méxima de todo o drama
de Ak&ki Akakievitch & aqui solucionada no plano do pantefsmo, pois o plano emplrico-analltico de
sua catéstrofe ocorrer4 numa pessoa importante. Isto lhes daréd o caréter tonal bésico da cena
referida. Ak&ki Aké&kievitch esta acuado e esmagado pela natureza, pelo espago, pelo clima, pela
noite e pelos gigantescos bandidos fisicamente mais avantajados e fortes do que ele. Aqui estéo
todos os elementos.

Nossa definigéo ja d& algo para caracterizar todas estas coisas: 0 espago deve ser
flmado como um espaco opressor, a noite Como opressora, as pessoas como opressoras de
Ak&ki Akakievitch, Lembremos disso como Indices na escolha do nosso material: néo uma praca,
um espaco qualquer filmado por qualquer um, mas um espago com fungdes determinadas. Isto & o
mais importante e 0 mais valioso para a solugdo material, pois Ihes servird como se fosse uma
corda pela qual vocés se seguram, escalando escarpas ou contornando abismos quaisquer; esta
& a blssola que lhes decidir4 todos os detalhes. Grosseiramente falando, ndo pode aparecer um
floco de neve iluminado pelo sol. Nem uma nevada alegre. H4 uma certa separagao entre “sim” e
“n&o”", uma linha imaginaria, pela qual tudo se distribui: uma série de coisas entra af e outra nZo.

A seguir, temos de passar & fase de decomposigéo do que ocorre aqui. Este trecho,
apesar de j4 fragmentado, tem infcio, meio e fim. Quer dizer que os acontecimentos est&o dispos-
tos em cadeias determinadas. Enquanto a decomposigio em fragmentos de montagem & o limite
da desintegracéo, a decomposi¢do em episédios isolados terd a mesma lei, mas em dimensdes
maiores. O procedimento desta desintegracdo é também, simultaneamente, integragéo — a colo-
cacdo do mesmo pensamento na multiplicidade de suas interpretagdes. Pois, o grupo de frag-
mentos de montagem de uma mesma ag¢ao, que é apresentada em alguns fragmentos de monta-
gem, é a apresentacéo do fato através de uma cadeia de vérios pontos de vista, através da multi-
plicidade pela qual o fato se apresenta.

Ft::ucht\n'vanger16 enviou uma carta para uma coletdnea em preparagéo sobre 0 ani-
versério do Potiémkin. A redacdo Ihe perguntou: por que seu livro O éxito descreve o Potidmkin?

(13)

(14)

(15)

(16)

Em 1925, Eisenstein propunha-se
filmar o roteiro de |. Babel, “A car-
reira de Bénia Krik", escrito a partir
dos "Contos de Odessa”.

A peca de |, Babel, *O creplsculo”,
montada pelo TAM 2% (Teatro de
Are de Moscou 29 estldio — NT) em
1928.

A exatiddo da definigdo figurada de
“nomear” tinha para Eisenstein um
enorme significado. Assim, por
exemplo, ele dizia (?ua “janela escu-
ra® e “janela sem iluminagioc™ pos
sufam significados diversos e exi-
giam solugbes imagéticas diversas.

L. Feuchtwanger, escritor alemé&o
(1884-1958) muito popular na
RSS, (NT)
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(17) Ver a coletinea
Potidmkin”", Série "Obras-primas do

cinema mundial”,

31

(18) ® romance de M, Chaguinian "K

3-314.

M.,

“O encouragado

1969, pp.

e K", Zviezd4 (Estrela), 1929 ns 2-3
(N do A), Eisenstein refere-se & es-
critora Marieta

1
(18

88-1982). (NT)

Chaguinian

Eisenstein, Marlene Dietrich e
Joseph von Sternberg
(Hollywood, 1930)

Ele respondeu em trés péginas g meia'’. O mais interessante & que o Potiémkin ensinou-lhe um
procedimento novo na técnica do romance, algo que ele ndo conhecia — iluminar o acontecimento
a partir de vérios pontos de vista. A montagem do filme sugeriu-lhe um procedimento possivel em
literatura. E, realmente, sua narracao dos acontecimentos revela o procedimento da plurifocaliza-
¢ao, a multiplicagado dos pontos de vista sobre o mesmo fato, o que ele realizou de modo bem
consequente, Este procedimento ndo esta no plano dos truques, como numa série de romances
franceses, e parece-me que Chaguinidn também tem um pequeno livro onde um mesmo persona-
gem & descrito por vérias impressdes: a reunido de algumas novelas sobre a mesma pessoa'8,
Nele, é um truque na ordem da ruptura da escrita. Quanto a Feuchtwanger, & um método de nar-
racao dos acontecimentos. Isto é evidente em A familia Oppenheim.

Da mesma forma que se fragmenta um elo isolado na unidade e multiplicidade dos
fragmentos de montagem, também o tema como um todo se dispde numa série de elos que, em
seu conjunto, ddo os elementos basicos da ressonancia. (...)

Dissemos que aqui existe uma exposicdo do meio ambiente e do estado de Aké&ki
Akakievitch, Estes fatos — os estados de esplrito de Ak&ki Akékievitch e a especificidade do meio
— estdo ou nao interligados de alguma forma? — Sim, o humor dele decai gradualmente na medida
da percepgao deste meio. Conclufmos disso que a exposi¢ao do meio e do estado nao podem ser
seqguienciais (...) Na tomada do meio o crescimento do pavor deve coincidir com o correspondente
decréscimo da satisfac@o de Ak&ki Ak&kievitch. Temos que ver o que diz Gégol: “Akaki Akakie-
vitch caminhava numa alegre disposicao de esplrito, de repente quase correu, sem saber por qué,
atras de uma certa dama, na qual cada parte do corpo estava repassado de um movimento inusi-
tado”.

Ou seja, pouco antes de entrar na praca, ele estava francamente alegre. E, justo aqui,
antes deste trecho, os lampides tornam-se menos freqientes, as ruas mais escuras, mais turvas.
E, finalmente, diante de seus olhos descortina-se a praga sem fim “com as casas mal visfveis do
outro lado, parecendo um terrivel deserto”.

H& um processo de passagem gradual através de ruas cada vez menos iluminadas e
o rebaixamento do animo. Ou seja, o rebaixamento do animo medido pelo descobrimento do de-

.serto da praca repete a cena precedente, em que ele brincava consigo mesmo no trajeto (...)

E agora que o tema do crescimento gradual do sentimento de terror deve ser resolvi-
do. Mas, aqui temos um elevado grau de terror enquanto o elevado grau do contelido expressivo
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exige mudanga na categoria dos recursos interpretativos e nos da agao < a passagem para o re-
gistro.seguinte (...) Até aqui, caracterizamos as mudancas psicolégicas de Akaki Ak&kievitch, em
primeiro lugar, pelas alteragbes do andar e do comportamento. Vamos agora trabalhar sobre a
imobilidade da figura no espago. Estamos mostrando a passagem pelas ruas, depois a parada
diante da praga e a continuagdo do movimento, agora no aspecto condensado do seu comporta-
mento — os bragos, as pernas, o rosto. Isto &, o movimento continua, mas por outros meios, numa
outra medida. E isto deve ser percebido como uma nova categoria, como uma nova qualidade de
pavor,

Como vocés construiriam esta sensagdo de pavor? Nés ja tiramos dele, agora mes-
mo, a marcha — ele ndo pode mais caminhar. Ele tem meios limitados de acdo. Como construir
seu desempenho? Pensem um pouco. Ou melhor, ndo inventem, mas sintam. Como vocés traba-
Ihariam a retirada para o capote? O que haver4 aqui de fundamental? Quais as etapas bAsicas da
retirada para o capote, que vocés estabeleceriam? — Uma retirada gradual do rosto. Isto responde
a exigéncia temética? — E claro: o desaparecimento do rosto, coberto pela pelica, pela gola, pelo
que quiserem &, em esséncia, 0 apagamento de Akaki Aké&kievitch, Na tela, literalmente, apagam o
homem. Vocés o encobrem fisicamente pela gola mas, em esséncia, vocés aniquilam o homem,
Aqui, vocés tém uma juncdo de comportamentos que s&@o, ao mesmo tempo, um comportamento
figurado. E, quando decidirem como é que ele se oculta, vocés precisam se lembrar ndo apenas
do elemento cotidiano. Sob este movimento corriqueiro, absolutamente natural — ele se congela e
se retira para o capote, vocés comegam a ler um segundo sentido — existe a praca que aniquila o
homem. Entao, ficar4 claro a vocés a gradacgao paulatina do que ele faz, o carater conseqiiente do
seu recolhimento 14, para dentro.

Cada novo elemento deve desenhar, cada vez mais, o recolhimento do rosto. O que é
preciso fazer para isto? Esté perfeitamente claro que o rosto serd recolhido aos fragmentos. Ini-
cialmente, ele oculta a parte de baixo, a sequir, ergue um lado da gola; a segunda parte, talvez niao
erga, mas se esgueira sob ela. Depois de ter se esgueirado para 14, vocés terdo uma tarefa de di-
retor — ele deve fechar os olhos. E observem o que nos ocorre: temos um fechar de olhos pelo
pavor, que &, inicialmente, efetuado através do tema do capote. Primeiro, ele se cobriu com o ca-
pote. Agora, temos de introduzir um segundo elemento — ele fecha os olhos. E um momento muito
importante, com uma réplica interior: “O melhor & nem olhar”. E, visto que a pessoa diz “o melhor
é nem olhar”, antes, obrigatoriamente, ela deve olhar, pois se n&o olhar como compreender que &
melhor? Assim, estd perfeitamente claro que depois de deslizar para dentro do capote, ele se
mostra, olha ao redor e fecha os olhos. Depois de “o melhor é nem olhar”, ele pode, de novo, se
esgueirar para dentro do capote, mas agora de outro modo. Nesta composigao, nosso fechar de
olhos, ou seja, uma agéo diminuta que se perderia se fosse simplesmente feita, deve surgir em
cena como um verdadeiro primeiro plano. Porque, logo depois que vocés recolheram o homem e
permanece um pedestal e, de repente, assoma uma cabecinha que comeca a olhar, aperta os
olhos e, de novo, se recolhe, entdo, esta vossa cabecinha surge como a cabeca de Joao Batista
na travessa — como um objeto auténomo que, evidentemente, atrai a atencao. (...)

Estamos aqui numa “terra de ninguém”, como o espaco existente entre as trincheiras
inimigas numa guerra. Nao é uma mise-en-scéne nem uma folha de montagem. Estamos na etapa
da determinacédo das sensacdes que deveremos transpor para uma folha de encenacgéo teatral ou
para a outra linha de frente — a folha de montagem. Porque o mais importante &, justamente, o es-
tabelecimento do que deve ocorrer. A seguir, vamos pesquisar quais 0s recursos cénicos ou ci-
nematograficos para encarnar isto.

Pois bem, estabelecemos que houve o ocultamento para dentro do capote. Além do
ocultamento corriqueiro, é importante que ele seja filmado por fragmentos do rosto. A seguir, este
rosto encaramujou-se. Depois, ele sai inteiramente para fora e repete-se, outra vez, o processo do
ocultamento, mas num outro plano. H4, entdo, uma diminuigao de seu humor alegre e um aumento
de seu medo que, primeiramente, solucionamos pelo andar e, depois, repetimos pelo desempenho
mimico. Isto se repete na interpretagdo com os olhos e finaliza-se por sua retirada para o capote.

Eu Ihes peco muita ateng@o para esta linha de repeticdo numa nova categoria e com
novos recursos de resolugao do tema.

Pois, isto j& s@0 elementos de uma construco poética. E como se passéssemos da
protocolar prosa sem ritmo para o compasso da poesia. Na poesia, as rimas repetem-se uma a
outra, mas em outra palavra. E claro que a rima € a mesma, mas as palavras séo diferentes, Em
esséncia, 0 seu caminhar com uma auto-satisfag@o, com uma autoconfianga decrescente, é como
se fosse a rima da cena, quando ele representa isto mesmo permanecendo no mesmo lugar. O
que representa num lugar, novamente se decompde em duas rimas: ele interpreta o ocultamento
no capote e interpreta este mesmo ocultamento pelo fechar de olhos. Ao mesmo tempo, os ele-
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(19) Aopes uisa de A, Biéli “A mestria de
Gégol" (M, 1934), que Eisenstein
admirava muito.

mentos do par se repetem um ao outro: do movimento amplo & imobilidade e do amplo movimento
de se enrolar dentro do capote ao gesto milian 9 fechar dos olhos. Eis onde j& estéo as bases do
rigor composicional. Se esta construgao for destacada e saltar & vista, dar4 uma sensagao desa-
gradavel, como se escandissem versos. Por outro lado, se apbs a fase do trabalho do ator ou
apbs a fase da montagem, ndo houver repeticdes qualitativamente diferen‘as, vocés nunca terao
uma forma poética, uma forma ritmicamente harmoniosa. Ao mesmo tempo, como vocés estéo
vendo neste exemplo, estes elementos séo realizados sem nenhuma tentativa de formalismo. Os
movimentos mais naturais, mais imediatos, sdo escolhidos e organizados segundo um princfpio
ritmico. (...)

O comportamento de Akaki Ak&kievitch pode ser observado, se quiserem, como uma
melodia. Ele avanga como uma linha melddica e as ruas e a praga funcionam como acordes do
acompanhamento. A mao direita toca e a mao esquerda toca. Elas ndo se acompanham uma &
outra, mas dialogam e uma conduz a outra. Cria-se uma construgdo em contraponto: ora é uma,
ora é outra que atua e, juntas, conduzem esta linha de interpretagdo até o necessério grau de
pavor,

A seguir, nosso Ak4ki Ak&kievitch caminha pela praga.

Toda a nossa construgdo anterior se desenvolve de tal modo que & Ak&ki Akakievitch
quem conduz a melodia. Mas, agora que ele esta na praga, a coisa muda, os elementos da natu-
reza se apoderam dele e sua voz afunda neste meio. E 0 argumento exige que ele desapareca
neste deserto. Ou seja, a construcdo deve, literalmente, repetir o plano prévio do nosso esboco
(...) A praga gradualmente se amplia e ele diminui. Inicialmente, eles estavam contrapostos pelo
jogo das dimensdes. Agora, ambos entram em contato e ele, numa diminuigio gradativa, perde-se
dentro da praca, desaparece.

Nas escalas, na contraposi¢do das escalas, vocés jogaram tudo o que era necessé-
rio. Isto significa que precisamos introduzir um novo fator — a diminui¢ao gradual da luz. Ele se
funde com o meio néo s6 por ser pequeno, mas, também, devido a cor. Nés ocultamos o rosto de
Akaki Akakievitch encobrindo-0, aos poucos, com a éola. Agora, temos que ocultar toda a sua fi-
gura, borrando-a com um pincel. A neve que desaba ir4 borra-lo como uma grande brocha, da
mesma forma que a gola fez o rosto desaparecer gradualmente. Ele caminha e, logo, neste mes-
mo quadro, ultrapassa um montdo de neve. A infrodugdo de um novo fator — as nevascas, 0s jo-
gos de neve — terd sentido a partir disso (...). Vocés podem jogar com o fato de que h& montdes
de neve, por trds dos quais ele desaparece. E & possfvel, ainda, antes disso, apresentar seu de-
saparecimento a partir de manchas luminosas — neste ponto, podemos ter os lampides oscilando
no fundo da praca. Vocés possuem toda uma imensa paleta e, utilizando-a, vocés pintam o desa-
parecimento do homem sempre com nNOVOS recursos.

Um grande nimero de variagbes particulares lhes permite interpretar o mesmfssimo
tema — a aniquilacdo do individuo! Vocés interpretaram o tema da aniquilagdo, do desaparecimen-
to, do apagar de Akaki Akakievitch com uma orquestra inteira de instrumentos completamente di-
Versos.

Agora, vamos passar ao elo seguinte — a aniquilagdo maxima de Ak&ki Ak&kievitch., A
aniquilag@o realizada até agora era da ordem do condicional. No encontro com os bandidos, ela é
da ordem do real: “Um punho do tamanho da cabeca de um funcionario”. Assim, tudo deve condu-
zir a este elo. (...)

Para que seu aniquilamento final ressoe mais intenso, para mostrar o aniquilamento
maximo, ele deve aparecer novamente. Isto &, para abaté-lo agora, de vez, & preciso elevé-lo um
pouco. Um objeto s6 cai se estiver acima do chao; é preciso levanta-lo um pouco e deix&-lo cair.
Em outras palavras, a gradual diminui¢do da figura de Ak&ki Aké&kievitch deve ceder lugar ao seu
engrandecimento — ele atingiu um certo ponto, desapareceu e, aos poucos, reaparere. Seu desa-
parecimento e retorno, a escala engrandecedora e a escala novamente crescente, trazem em sie
trazem ao ambiente, além do mais, 0 movimento da nevasca na praga. Ritmo de rotagdo. Um giro
espiral, relacionado com a borrasca. O jogo, qual €7 De infcio, vé-se a nevasca e um homem per-
dido, a seguir um homem perdido na nevasca. Isto &, de infcio, a nevasca que est4 tragando um
homem e, agora, um homem tragado pela tempestade. Vejam que diferenca gramatical sutil. A voz
passiva permuta seu préprio lugar. E esta modificagdo da significacéo léxica exige outra organiza-
¢éo dos fragmentos de montagem, outra construgao das escalas do visfvel. (...)

Peco-lhes que prestem atengéo na tessitura da repeti¢ao, na resolugdo de um mesmo
tema do trecho em todos os cortes possiveis e acessliveis, (...)

Estes tragos que vimos num pequeno trecho estdo presentes na totalidade ~as obras
arifsticas auténticas, plenamente vélidas e pletéricas. Se vocés se ocuparem de Andnel Biéli'9,
verdo com clareza que ele escreve o mesmo sobre Almas mortas e A terrivel vinganga, onde o
tema, como ele diz, penetra no préprio tecido da obra. E a mesma coisa que lhes apontei em
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Aksibnov com relacdo a Shakespeare20, Temos também uma penetracdo do tema no préprio teci-
do da obra. Embora, em esséncia, neste pequeno trecho que lemos, nao haja nenhum dado de
composigao até este grau de tessitura.

Estudante, E em Balzac, existe?

Eisenstein. Balzac ndo tem uma escrita literaria com tal rigor de composicao. Seus
contemporaneos criticaram-no, com bastante viruléncia, pela frouxiddo da composicéo literaria.
Ele tem um excesso de defeitos, do ponto de vista do rigor da escrita. Em Balzac, é admirdvel o
tracado das personagens, o fragado imagético. Admiravel, a elaboracdo da situacao, as circuns-
tdncias sao detalhadamente elaboradas. Mas, os efeitos composicionais de toda uma série de ce-
nas sao insuficientes em alto grau. Quanto as circunstancias e outros sinais exteriores, nao é no-
vidade, vocés ja sabem, pois eu ja os “reprovei” no exame sobre a diferenca entre Zola e Balzac.
A propésito do carater comedido do cenério, do meio e de todos os elementos presentes na cons-
trucéo, Zola é classicamente coerente. As paginas de Zola podem ser cortadas em pequenos tre-
chos e distribuidas aos iluminadores, aos encarregados dos acessérios cénicos, etc. Ndo posso
esquecer uma passagem de Terra, descrita de modo admiravelmente sutil. Numa das primeiras
cenas, quando eles estdo no escritério do advogado e ocorre a partilha da terra, a janela & descrita
com formidavel precisdo: um homem esta sentado a uma certa distancia dela, depois, senta-se no
peitoril e este fato modifica a iluminagdo da sala e o carater das personagens, no plano da cor,
porque o homem é muito grande e a sala, muito pequena. Se nio quiserem tomar um escritor es-
trangeiro, vocés encontrardo em Tolstdi uma série de coisas semelhantes. Nas recordagdes de
Gérki sobre Tolstéi hd uma passagem em que Tolst6i repreende alguém por ter descrito os refle-
x0s nos rostos das pessoas sentadas junto ao fogo. GérKi conta que Tolstdi desenhou a lapis a
disposicao do fogao e a posicao das pessoas. E demonstrou que o brilho da chama vermelha néo
podia atingi-las. O préprio Tolstdi descreve estas coisas com muita exatiddo. Gogol é diferente.
Nao é preciso procurar tudo em cada escritor, mas o que for possfvel. Em Zola, as questdes da
composi¢ao do texto. Em Biéli, é transmitido o ritmo em detrimento da composig&o. Zola apresenta
as coisas na elaboragao necesséria, mas sua escrita ndo tem ritmo. Cada um tem seus méritos e
defeitos. Seguindo esta linha, seria necessério apontar-lhes padroes de referéncia — buscar o qué
e em quem.

Pois bem, concordamos que precisamos mostrar Akéki Akékievitch novamente, sob
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Eisenstein (1924)

(20) LA, Aksidnov (1884-1935) — poeta,
tradutor e estudioso de teatro, es-
pecialista em fteatro inglés dos sé-
culos XVIXVII, Aqui se trata de seu
livro “"Hamlet e outros ensaios — pa-
ra a shakespeareologia soviética®,
M. 1930.
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(21) O russo permite maior mobilidade
dos acentos que o portugués, (NT)

um aspecto humano evidente, para ser finalmente aniquilado no confronto com estes jovens bigo-
dudos. Como vocés proporiam o elo seguinte, 0 do encontro? Como seria necessério apresentar a
fala “Este capote & meu!"? Qual a melhor maneira? — Vamos novamente comparar com a literatu-
ra, onde ocorre o seguinte: as vezes, o autor se introduz numa personagem, de cujo ponto de
vista passa a escrever, Como deve ser escrito o0 momento do encontro de Akéki Aké&kievitch com
os assaltantes bigodudos, de qual ponto de vista — dos bandidos, do autor ou de Akéaki Ak4ki-
vietch? — Do ponto de vista de Akéki Aké&kievitch. O espectador deve, nesse momento, estar en-
rolado no mesmo capote com Akaki Akékievitch., (...)

Como vocés colocariam isto concretamente?

Estudante. Aqui deve-se usar a fala: “Este capote & meu!”.

Eisenstein. E claro, a partir da fala. Ele esta de olhos fechados e a voz pode surgir
atras do quadro. E a aproximag&o méxima ao Intimo deste homem. Vendo desta forma, & como se
vocés, juntamente com ele, ouvissem uma voz inesperada, inexplicavel (...) O som da nevasca,
num certo momento, se acalma e ha a subita descarga destas terriveis palavras.

O som da tempestade, aqui, vai funcionar na infinitude do espago. Um ulular como o
rufdo de uma bicicleta rodando pela praga, volteando. E, de repente, num ponto qualquer ressoa
uma voz ligubre, trovejante.

Agora, como vocés preparariam a réplica “Este capote & meu!”? Se fossem compd-la
para um jornal? — Vocés sabem como se imprime o anincio “Comprem s6 em nossa loja”: cada
linha impressa num tamanho diferente para estabelecer um grau variado de acentos. Como fariam
para dispor esta réplica em linhas, segundo o principio de Maiak6vski? Precisamos fazer alguma
coisa com o acento? Quantos acentos vocés poriam aqui? Dois, sem divida: “capote” e “meu”. O
procedimento do duplo acento também & uma heranga de Maiak 6vski.

No Mistério-bufo:

Nés australianos,
tinhamos
tudo.

Na palavra “australianos” ha dois acentos na mesma palavra2!,

A nossa frase também deve ter dois acentos, destacando “capote” e “meu”. Neste
caso, 0 “meu” deve soar mais forte. (...)

Uma acéo mais forte exige um novo material. (...) Na apresentagéo do bandido & im-
positivo que a palavra “meu” seja tomada sincronicamente com o rosto dele. E o que associar
com a palavra “capote”? — Com o movimento de Akaki Akékievitch: se vocés tém uma palavra e,
ao mesmo tempo, uma agdo qualquer que nao a ilustra imediatamente, esta palavra se perde.
Uma palavra e uma imagem designando a mesma coisa dard um grande reforgo. Eu j& Ihes dei o
exemplo do harakiri no kabuki??: quando um homem corta o abdémen, o som reproduz 0 mesmo
tragado. E com o som, o movimento se multiplica. Eles nao se ilustram reciprocamente, mas se
multiplicam. Por isso, ndo seria mal associar a palavra “capote” com a imagem de um capote. O
objeto de que se fala & justamente o capote. Até o titulo da novela é O capote. Mas, o que nés te-
mos & Akéki Akdkievitch enrolado no capote. E se dissermos “capote” e mostrarmos Ak&ki Aka-
kievitch, nao fica bem, E preciso operar de tal modo que, nesse momento, o capote apareca sozi-
nho, apenas a gola, e que Akdki Ak&kievitch mal seja visto. Mas, vocés precisam da reagéo dele.
E, para que ele veja aquelas pessoas, & preciso abrir-lhe os olhos. Entre a sflaba “te” e a pausa,
ele surge de dentro do capote. No trecho em cesura, a gola pode se abrir e 0s olhos podem se
abrir e, aqui, entra a palavra "meu”. O “meu” aparece sincronicamente. Gégol tem uma rubrica
exata do que se vé destes individuos. Sao os bigodes. Devido &s condi¢des do tempo, eles seréo
mal-percebidos, mas a palavra “meu” deve ser articulada por dentes brancos bem-iluminados.

Estudante. Bigodes brancos cobertos de geada.

Eisenstein. Acho que ndo & adequado em bandidos. A geada se associa, geralmente,
com carregadores que levam tonéis.

Gégol indica: “... A sua frente, quase no nariz, uns bigodudos, quem exatamente, isto
ele nem pdde distinguir”. Vocas podem enquadrar um deles com os bigodes, mas s&o tracos inde-
finidos de uma figura terrfvel, imagens de uma massa negra e com os dentes intensamente ilumi-
nados pronunciando, por baixo dos bigodes, “meu”. (...)

Depois de golpear os espectadores na cabeca é preciso indicar o que caiu sobre
eles. Vocés mantém Ak&ki Akékievitch e as pessoas numa interag@o humana: mostram dois indi-
viduos enormes e, diante deles, um homenzinho, O melhor procedimento, neste caso, & mostrar
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Akaki Aké&kievitch de costas. (...) O aspecto mais lamentavel de um homem sao os ombros fran-
zinos, porque os olhos, seu érgdo mais importante de agac, ficam ocultos. Ou seja, enfocar as
costas no aspecto de maior desproteg@o. Ainda é pouco — nZo seria mal reforcar que eles estéo
frente a frente, mas também mostrar o espago, onde os trés estdo perdidos num vazio terrfvel.
Depois da réplica, uma ampliagdo dos planos da praga com o uivo crescente da borrasca, a ne-
vasca em redemoinho que se desloca e se concentra na agdo do roubo do capote. Neste caso, 0
movimento do roubo do capote deve estar sincronizado com a nevasca. E, assim como estas
pessoas sdo o ponto mais alto da nevasca, do pavor real nascido dessa nevasca, 0 movimento
do roubo do capote também é o Ultimo acento, superior, ululante, da nevasca, que termina com o
seguinte: quando ela da um Gltimo ganido, arrancam-lhe o capote.

Depois disto, é preciso mostrar o desnudamento: o confortavel capote que o aquecia
— aquela tepidez que abragava Ak&ki Ak&kievitch — foi arrancado. O préximo plano — Ak&ki Ak4-
kievitch sem o capote, cercado por um imenso vazio — “ficou sem o capote”.

Neste ponto, a nevasca deve aquietar-se..E, no siléncio, uma cesura: respiragao pre-
sa, vocés o viram infeliz, pequeno, trémulo. E, depois, novamente seguir adiante. Vocés precisam
fazer o ritmo da nevasca repetir a agdo. Se sonorizarmos a nevasca, Se pensarmos no acompa-
nhamento musical, neste ponto, entéo, o gréfico da nevasca, em esséncia, tera também uma indi--
cagédo para o compositor. Compreende-se perfeitamente como isto deve ser, como, juntamente
com um momento musical qualquer, 0 som da nevasca baixa e, de novo, comeg¢a a se concentrar.

A tentativa psicolégica de Akéaki Akékievitch de algo declarar, s6 pode surgir depois
do momento de completo desnudamento e completo vazio. E como dizem: “uma lebre raivosa”.
Dizem que a lebre quando adquire raiva — o0 que ocorre em 2 mil exemplares a cada cem anos —
costuma ser o que h& de mais terrfvel, Assim como a prépria lebre enraivecida, Aké&ki Akakievitch
pode tentar protestar. (...)

E o0 que se diz mais adiante: “Ak&ki Akakievitch j& pretendia gritar ‘socorro’, quando o
outro colocou-lhe, bem junto & boca, um punho com o tamanho da cabeca de um funcionéario,
acrescentando: ‘Aqui, se gritar” ”.

Como vocés imaginam a solugdo desta cena? E interessante — que lugar ela ocupa
em Gobgol? — diz-se do punho que ele é “do tamanho da cabega de um funcionério”. Isto tem que
aparecer. Neste ponto, precisamos mostrar que Akéaki Akéakievitch tenta gritar, Esta tentativa seré
selvagem ao méaximo e precisamos mostrar um movimento qualquer, meio abafado, com o qual ele
pretende fazé-lo, como se batesse as asas e tentasse gritar. (...) Ou seja, precisamos mové-lo pa-
ra a frente para gritar e, da parte inferior do plano, fazer sair um punho que fechara completamente
os contornos do rosto. E, com o movimento do punho, as palavras: “Aqui, se gritar!”,

Em seguida, pode-se desdobrar esteticamente este processo — por cima dos dedos
do assaltante, mostrar a parte superior do rosto de Akaki Akékievitch, E, depois, o perfil do punho
e o perfil de Aké&ki Akakievitch. A sensacao bésica, “do tamanho da cabega de um funcionério”, se
obtera quando o punho ndo encobrir o rosto, mas quando, nas condigdes de deformagao pela ob-
jetiva, se obtiver um punho de dimensao tal que, realmente, oculte o rosto. Assim, o exagero gogo-
liano, a hipérbole vocabular-imagética gogoliana receber, no plano, uma solucdo direta e, literal-
mente, se filmard um “punho gogoliano”.

Estudante. Mas precisamos, literalmente, mostrar um “punho gogoliano™?

Eisenstein. De outro modo se perderia a hipérbole gogoliana. O negbcio & dar a sen-
sacdo de algo ameacador. Estou falando ndo de uma ameaca posslvel ou ndo, mas do jogo das
hipérboles, obtida sem qualquer exagero, apenas com os recursos cinematograficos. (...) O indivf-
duo mesmo nd@o é mostrado, mas somente seu punho. Mostra-se outra pessoa equiparada ao pu-
nho. Havera um homenzinho e um grande punho do tamanho dele. A tradugao cinematogréfica da
hipérbole gogoliana seré solucionada pelas dimensoes.

Tenham em mente que esta ndo € a Gnica solugdo e vocés podem optar por outro
principio. Apresento-lhes um dos recursos possiveis. Nesta variante, tudo é feito de modo convin-
cente, do primeiro ao Ultimo procedimento, de acordo com a mesma lei. Se vocés solucionarem a
entrada dos bandidos de outro modo, entdo, a caminhada de Aké&ki Ak&kievitch pelas ruas e tudo
o mais seré diferente. O carater indiscutlivel de uma dada solugdo nao é absoluto, mas dentro de
sua legitimidade, todas estas coisas nao escapam dela, desta lei que elas mesmas constroem.
Devemos considerar que dentro desta lei, solucionada por esta abordagem, este ponto est4 resol-
vido de modo correto.

Se tomarmos isoladamente a questao da ameaga do punho, eu diria que ela est4d num
plano bem diferente das Novelas de Petersburgo. A ameaga de um punho pesado contra um ho-
menzinho est4 bem mais no estilo da escrita de Tards Bulba, pois na ameaga funciona um relevo,
um volume. Nas Novelas de Petersburgo atua mais, a meu ver, ndo tanto o volume quanto a ca-
racterfstica de bastidores e superficie. Petersburgo, nas pinturas, ndao é volumosa. Quando fala-
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(22) Kabiki — forma de teatro japonés

dos séculos XVILXVII. Mantém-se
até hoje e excursionou pela URSS
varias vezes.

(23) Tem em vista os dois seguintes tre-

chos de "A perspectiva Niévski”:

“0O passeio voava debaixo dele, as
carruagens com o0s cavalos galo—
pantes pareciam iméveis, a ponte
dilatava-se e rompia-se em seu ar-
€0, uma casa estava com o teto para
baixo, uma guarita tombava ao seu
encontro e a alabarda da sentinela,
junto com as palavras douradas da
tabuleta e as lesouras desenhadas,
brilhava, parecia, bem em cima dos
cflios de seus olhos®; e “... quando
a cidade inteira se converteu em
trovoada e brilho, as mirfades de
carruagens desabam das pontes, os
boleeiros gritam e saltam sobre os
cavalos e quando o prépric demdnio
acende os lampides tio somente pa-
ra mostrar tudo sob um aspecto
irreal”.

mos sobre o tempo e a atmosfera de Petersburgo — as neblinas, a borrasca, os creplsculos, as
noites brancas — no temos nem profundidade nem volumes — é tudo plano, porque temos uma luz
plana. O relevo da escrita tem mais analogia com Tards Bulba, com as coisas ucranianas, com
a fase ucraniana de sua escrita. Os domfnios isolados da obra de Gégol s@o muito precisos pelos
indlcios narrativos. Devo novamente referir-me a Biéli, que traga até mesmo uma gama de cores
através da obra de Gbgol: ele comega escrevendo com cores puras e termina com as Almas
mortas, onde tudo é cinzento-amarelado. Eu disse a Biéli: “Por que vocé nao escreve que Gogol
parte do teatro e, nas Almas mortas, se aproxima do cinema?”. Vejam o futurismo de Gégol em A
perspectiva Niévski, a famosa descricao futurista do movimento em A perspectiva Niévski23, Em
suas narrativas da fase ucraniana ndo existe construcao, ritmo e visdo dos acontecimentos simi-
lares. Nao h& nada similar nem pelo ritmo, nem pelo método de ver. E uma histéria completamente
diferente. Assim, uma certa platitude de nossa solugdo em O capote est& também estilisticamente
relacionada com esta escrita. Sao, como se diz, sutilezas do offcio. E nunca me ocorreria falar de
O capote numa construcdo fortemente em raccourci. Nao me ocorre esta coisa de raccourci e re-
levo. Porque a impresséo sobre Petersburgo em geral e a Petersburgo gogoliana tem seu préprio
cfrculo de proibigbes. Aqui ndo convém. Mas, se fdssemos analisar Tards Bulba, a situacéo seria
completamente diferente. (...) Sao 4reas diferentes de escrita, um estilo de escrita completamente
diferente, relacionado com seus préprios momentos teméticos. E, tenham em vista que vocés nao
podem filmar A nevasca, de Plchkin, do mesmo modo como refletimos agora sobre a nevasca.
(e0)

Tenho interesse em estudar com vocés o preenchimento figurado. (...) Estes pontos
de apoio na previsao do diretor — o diretor deve prever, ao contrério do operador que deve ver —
vocés devem ter no roteiro. (...) Por isso fizemos este exercicio. Nao por diversdo, mas para in-
troduzir, ao méximo, na imagem a impresséo geral e confusa, porém mais ou menos definida, que
temos deste fragmento, a fim de transmitir tangivelmente seu lado visual. (...)

Vocés devem escolher o elo decisivo ao qual concederdo a grandeza méxima. (...)
Para nés, a caminhada pelas ruas é apenas uma passagem para a cena principal. Vocés a fazem
fugaz para que toda a metragem — nao sé a metragem da pelicula, mas também a metragem dos
nervos do espectador — ressoe na cena da praga. Esta é a questao da proporcionalidade da inter-
relacao.

Estudante. Quando vocé diz: “Este capote é meu!” propde colocar o acento na pala-
vra “capote”. Isto lembra um sistema conhecido no teatro: quando & preciso indicar “eu amo”, faz-
se, obrigatoriamente, um determinado gesto. Serd que nao vai surgir, aqui também, semelhante
acao primitiva? Parece-me, inclusive, que seria melhor aplicar um golpe de borrasca, de neve,
etc., no rosto de Ak&ki Akdkievitch antes que ele grite qualquer coisa no final.

Eisenstein. H4 uma lei que diz ser de mau tom fazer as coisas frontalmente, mas as
melhores coisas sao feitas assim. Se a coisa sai, torna-se a mais forte. Mas, se nao for bem feita,
& sempre perigoso. Coisa curiosa. No canto coral, se todos cantassem em unfssono, seria ruim —
a modulagao é necessaria, Mas, se for preciso uma modulagdo mais forte, vocés fazem todo o co-
ro cantar em unfssono. S6 que isso precisa de preparagao. Sem um direcionamento para este
ponio, a coisa sai mal. (...) Quanto ao golpe da nevasca em Akaki Akakievitch para fazé-lo falar, é
algo que facilita. O homem se levantou e precisa gritar e, antes que o faga, vocés o atingem com
um som: ocorre um certo “dzim” e ele responde. Mas, aqui, € melhor complicar e nao simplificar a
tarefa: o vazm a perda da respiracao e, a partir do lugar, da terra nua, 0 homem nu deve comecgar
a gritar. E claro que isto & mais terrfvel. E humanamente mais diffcil. O homem esta premeditada-
mente colocado numa posigao insuportavel ao maximo. [Aqui, a copia taquigrafada se inter-
rompe]
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