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O CINEMA COMO MUSICA EM EISENSTEIN

Mariana Telles d"Utra Vaz!

Resumo

Trabalhando para o Estado, o cineasta russo Serguei M. Eisenstein, quis transformar o cinema
em ferramenta politica e conseguiu, indo além do mero realismo socialista em seus filmes.
Eisenstein era inventivo na maneira como montava seus filmes e também no seu préprio
entendimento de cinema, pois acreditava que a musica € 0 cinema possuiam similaridades
estruturais, suposicdo que desafiava o pensamento da maioria. Além de tedrica, contribuiu
como um dos pioneiros na utilizacdo de musicas originais, contando com a colaboracgédo de
compositores como Meisel e Prokofiev em seus filmes.

Este trabalho visa mostrar a relacdo estrutural entre musica e cinema para Eisenstein e
analisar como essa crenca se refletiu na construcdo de um modo narrativo a partir dos
recursos da montagem e da trilha sonora.

Palavras-chave: Cinema. Trilha Sonora. Narrativa. Eisenstein. Comunicacéo.

O conceito de "narrativa" aparece no dicionario Houaiss (2001: 308) como ‘“historia,
conto, narra¢do, ou por fim, modo de narrar”. A palavra deriva do verbo "narrar", cuja
etimologia provém do latim narrare, que remete ao ato de contar, expor um fato, uma
historia. Narrar € o ato de dar e ver sentido nas coisas, significar a realidade externa. Antes de
narrar para outro individuo, o ser humano precisa narrar a si mesmo as coisas e os fatos da
vida. A formacdo psicoldgica e emocional que marca a passagem da infancia ao estagio
adulto ¢é a consolidacdo desta faculdade de entender-se a si e a0 mundo como uma somatoria
de histdrias. Sob esta perspectiva, as artes simulam em menor escala, a propria vida, porque
também podem ser compreendidas como um campo de historias. Artistas utilizam diferentes
tecnologias (pincéis, filmadoras, etc) para contar coisas.

Nessa acepgdo, o cinema consolidou-se como uma arte de contar histérias para
grandes audiéncias; diferente de outras como, por exemplo, o teatro - que por exigéncias

espaciais préprias tem um alcance mais limitado de audiéncia. A histéria que se desenrola no
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ecrd confere a audiéncia a possibilidade de sonhar o sonho de outro. Essa possibilidade
significa uma democratizacdo do imaginario que, por sua via, torna-se uma experiéncia
coletiva.

Desde seu inicio mudo e com a camera estatica, a linguagem cinematografica passou
por transformacgdes fundamentais para sua consolidacdo como arte narrativa, tais como o
desenvolvimento da técnica de montagem e a adogdo do som como recurso. Os soviéticos
foram os primeiros a tentar compreender e explorar os limites do cinema enquanto meio de
expresséo e narrativa. Em 1919, foi criada a Escola de Cinema de Moscou e os estudos desta
especialidade focaram inicialmente nas técnicas do diretor de cinema norte-americano David
W. Griffith e contribuiram para o surgimento de varias teorias sobre a montagem
cinematografica. Lev Kulechov, Vsevolod Pudovkin, Sergei Eisenstein e Dziga Vertov foram
nomes da Unido Soviética que se destacaram devido aos seus estudos sobre as técnicas da
montagem cinematografica, expondo diversas teorias acerca das possibilidades narrativas,
expressivas e plasticas deste recurso.

O estudo da obra de Griffith ndo foi aleatdrio. Conforme observado por Canelas
(2010) em seu trabalho sobre a contribuicdo norte-americana e soviética para os fundamentos
da montagem, apesar de ter sido Edwin S. Porter quem primeiro instituiu a montagem
narrativa, quando utilizou uma série de artificios e efeitos visuais que mais tarde se
converteram em convencdes especificas do género; foi Griffith quem a desenvolveu,
promovendo um enorme avango na criacdo de uma linguagem cinematografica. No seu filme
“O Nascimento de Uma Nacgdo” (1915), podemos identificar o emprego de algumas técnicas
como 0 uso de panoramicas e da montagem alternada (AUMONT e MARIE, 2007: 13.
Disponivel em <http://books.google.com.br >. Acesso em: 18 jul. 2013), além de contar com
uma das mais importantes partituras do periodo, segundo o professor Ney Carrasco (1993).
Parte da trilha musical foi composta originalmente para o filme pelo musico Joseph Carl Breil
e a outra foi adaptada por ele, sob a supervisdo de Griffith. Ao compor essa trilha musical,
Breil foi um dos primeiros a usar unidades musicais tematicas recorrentes, uma pratica
proxima ao uso de leitmotivs, recurso que consiste em associar temas musicais a personagens

e eventos especificos e é empregado largamente no cinema (CARRASCO, 1993).
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Abaixo iremos relacionar brevemente os estudos de Kulechov, Pudovkin e Eisenstein
sobre as técnicas da montagem cinematografica para, em seguida, nos aprofundarmos sobre a
teoria de Eisenstein.

Lev Kulechov- o cineasta, tedrico e professor da Escola de Cinema de Moscou, Lev
Kulechov, ficou impressionado com as técnicas empregadas por Griffith e isso o instigou a
realizar experiéncias para demonstrar o poder da montagem cinematografica. Ele afirmava
que a montagem era a principal habilidade que o cineasta deveria desenvolver, porque seu
peso era maior do que as préprias imagens, criando uma narrativa paralela que alterava a
percepcdo dessas mesmas imagens isoladas. Sua experiéncia mais conhecida, “Efeito
Kulechov”, ocorreu na década de 1920 e marcou a teoria da montagem. A experiéncia
consistiu na justaposicdo de planos: um grande plano expressivo do rosto de um ator com
outro plano que mostrava um prato de sopa; em seguida montou o mesmo plano do rosto do
ator com um outro mostrando um caixdo de crianca; e, depois, um terceiro conjunto com o
mesmo plano do rosto do ator e um outro de uma mulher seminua em pose provocante para
obter nova significacdo daquela imagem. Intercalando as imagens, o publico ndo percebia que
a imagem do ator era a mesma e atribuia caracteristicas de fome, tristeza e reflexdo,
relacionadas aos conteudos das imagens associadas ao ator. Ou seja, a narrativa
cinematogréafica era audiovisual. Um filme era mais que imagens reunidas para construir uma
historia, era sobretudo a sequéncia destas imagens e como estavam combinadas entre si
produzindo significados paralelos.

Vsevolod I. Pudovkin — o ex-aluno e colega de Kulechov, acreditava que a montagem
era a base estética do filme: “tal como a lingua, também a montagem tem a palavra (a
imagem) e a frase (a montagem/ combinacdo das imagens) e, deste modo, (Pudovkin)
acreditava que o poder do cinema vinha da montagem como gramatica"(VIVEIROS, 2005:55
apud CANELAS, 2010). Estudou e analisou exaustivamente o trabalho de Griffith, tentando
encontrar e sistematizar principios gerais (REISZ, 1966, apud CANELAS, 2010) até que
conseguiu formular uma teoria da montagem, designada por montagem construtiva.

Na direcdo contraria de Eisenstein, sua montagem baseava-se na fragmentacao da cena
em Vvarios planos, preferindo o diretor uma ligacdo construtiva entre os diversos planos do que
no choque provocado pelas imagens exteriores a narrativa, ideia central na montagem de
Eisenstein (VIVEIROS, 2005, apud CANELAS, 2010).
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Serguei M. Eisenstein - Jorge Leitdo Ramos (1981 apud CANELAS, 2010) nos

lembra que apesar de n&o ter sido o inventor da montagem, foi, seguramente, um dos seus
mais eméritos tedricos e certamente um dos que mais, a utilizou nos seus filmes, levando
experiéncias como as de Kulechov a pratica. Assim como Griffith, foi um grande realizador:
trabalhando para o Estado, dirigiu filmes como "A greve" (1924), "O Encouragado Potemkin"
(1925), "Outubro™ (1927), "A linha geral" (1929), "Que viva México!" (1931) inacabado;
"Alexandre Nevski" (1938); "Iva, O terrivel" (1944-1945), entre outros.

Opds-se a linearidade da linguagem narrativa e a teoria construtiva de Pudovkin por
ndo considerar os planos como unidades que poderiam ser justapostas de forma simples. Para
Eisenstein, filme era como um discurso articulado construido a partir da edicdo das imagens,
portanto, a montagem nédo era uma simples sucesséo de planos mas um processo de criacdo de
significados a partir do choque entre os planos. Essa crencga, segundo Viveiros (2005 apud
CANELAS, 2010), baseava-se na ideia filosofica da dialética, na qual a existéncia ocorria
mediante uma constante mudanca: tudo o que nos rodeia no mundo seria o resultado de um
chogue de elementos opostos. O mundo estaria num estado temporéario até a proxima ruptura.
Do mesmo modo, quando dois planos eram combinados, um significado novo era adquirido.
Na sintese eisensteiniana, o plano A + plano B = plano C, onde podemos também fazer uma
correlacdo com a ideia da dialética (tese+antitese=sintese). Importante destacar que, para o
diretor, o plano C é formado na mente do espectador.

A visdo de Eisenstein questiona e subverte a gramatica cinematografica classica e seus
conceitos indicam, de modo metddico e tedrico, recursos e alternativas para o ilusionismo do
cinema norte americano. Segundo Jacques Aumont e Michel Marie em "Dicionario teorico e
critico de cinema" (2007. Disponivel em <http://books.google.com.br>. Acesso em: 18 jul.

2013), Eisenstein procurava um cinema em que a montagem

[...] passasse, de modo deliberativo violento, de uma atragéo a outra, ou seja, de um
movimento forte e espetacular, relativamente auténomo, a outro, em vez de
procurar a fluidez e a continuidade narrativa. Trata-se de colocar as premissas de
um cinema discursivo e politico, oposto ao cinema narrativo burgués (AUMONT e
MARIE, 2007: 25. Disponivel em <http://books.google.com.br >. Acesso em: 18
jul. 2013)

Som e imagem em Eisenstein
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O diretor era inventivo ndo apenas na maneira como montava as cenas de seus filmes,
mas também na sua propria visdo de cinema: foi um dos poucos que desafiaram, no comego
do séc. XX, a supremacia visual nos estudos da linguagem audiovisual. Quando se consolidou
no final da década de 20, o cinema sonoro ndo despertou apenas o interesse da industria e dos
grandes estudios. Tao logo tornou-se viavel a sincronizacdo de sons e imagens, comegaram as
tentativas no sentido de se estabelecer principios tedricos que pudessem explicar a relagéo
entre ambos. Surgiram, também, os primeiros textos, criticos, que procuravam avaliar 0 uso
que o cinema fazia da musica no nivel de sua producdo comercial. Paralelamente, houve
guem se dispusesse, através da experimentacdo pratica, a descobrir as novas possibilidades
significativas oferecidas pelo cinema.

O compositor Edmund Meisel, que colaborou na musica dos filmes “O Encouragado
Potemkin” e “Outubro”, era um verdadeiro aficionado pela busca de relagdes entre som e
imagem. Ele e o diretor acreditavam na existéncia de muitas similaridades entre os principios
articulatérios do cinema e os da linguagem musical. Em seu trabalho “Trilha Musical” (1993),
Ney Carrasco comenta que, desde o periodo do cinema mudo, Meisel pesquisava um meio de
explicitar essas similaridades através de experimentos que serviram de base para um projeto
experimental desenvolvido posteriormente pelo Instituto Alemédo de Pesquisa Filmica, em
Berlim.

Neste mesmo periodo, Eisenstein tentou tratar a musica de cinema sob o ponto de
vista tedrico. O autor (1993) ressalta que o diretor apropriou-se de termos técnicos musicais
na sua famosa teoria dos métodos de montagem, baseada em cinco tipos de montagem:
Meétrica, Ritmica, Tonal, Atonal e Intelectual (AUMONT et al, 2004 :52).

A utilizacdo de uma nomenclatura prépria do universo musical ndo era apenas
metafora para Eisenstein. Na leitura de Carrasco (1993), o diretor acreditava na correlagédo
entre as duas linguagens. Quando o0 som no cinema tornou-se uma perspectiva concreta,
Eisenstein e seus colegas soviéticos escreveram a famosa "Declaracdo - Sobre o futuro do
cinema sonoro™ (1928), A declaragdo pode ser compreendida como uma amigavel porém
cautelosa recepg¢édo a chegada do som no cinema, aléem de uma tentativa de trazer a cena uma
reflexdo mais profunda sobre a relagdo da articulacdo filmica com a montagem dentro deste
novo contexto. Nela, se propde o uso polifénico do som no cinema (CARRASCO, 1993),

contemplado dentro de dois estagios: o primeiro de experimentagbes com som nao
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sincronizado e combinagdes disjuntivas de som e imagem e um posterior, com contrapontos
orquestrais.

O sonho do cinema sonoro se tornou uma realidade. Com a invencdo do cinema
sonoro, de fato os norte-americanos se colocaram a frente para torna-lo rapida e
substancialmente uma realidade.

(...) Nos, que trabalhamos na URSS, estamos conscientes de que, com nosso
potencial técnico, ndo vamos caminhar em direcdo a realizacdo pratica do cinema
sonoro num futuro proximo. Ao mesmo tempo, consideramos oportuno afirmar
varias premissas de principio de natureza tedrica, porque, por conta da invencao,
parece que este avanco da cinematografia estad sendo usado de modo incorreto. E
com uma concepcdo errada com relacdo as potencialidades deste novo
descobrimento técnico pode ndo apenas impedir o desenvolvimento e
aperfeicoamento do cinema como arte, mas também ameaca destruir todas as suas
atuais conquistas formais.

(...) Gravagdo de som é uma invengdo de dois gumes, e é mais provavel que seu
uso ocorrera ao longo da linha da menor resisténcia, isto é, ao longo da linha da
satisfacdo da simples curiosidade. Em primeiro lugar, haveré exploracdo comercial
da mercadoria mais vendavel, os filmes falados. Aqueles nos quais a gravacdo do
som ocorrerd num nivel naturalista, correspondendo exatamente ao movimento da
tela, e proporcionando uma certa “ilusdo” de pessoas que falam de objetos sonoros
etc.

(...) Apenas um uso polifénico do som com relacdo a peca de montagem visual
proporcionara uma nova potencialidade no desenvolvimento e aperfeicoamento da
montagem. O primeiro trabalho experimental com o som deve ter como direcéo a
linha de sua distinta ndo sincronizacdo com as imagens visuais. E apenas uma
investida deste tipo dara a palpabilidade necessaria que mais tarde levara a criacdo
de um contraponto orquestral das imagens visuais e sonoras. (EISENSTEIN;
ALEXANDROV; PUDOVIKIN, 1997: 225, 226)

Polifonia, para Eisenstein significava pensar o som na montagem afim de construir um
contraponto orquestral das imagens visuais e sonoras. O diretor explicita sua visdo no artigo
escrito em 1940, "Sincronizacdo dos sentidos”, em que tenta estabelecer o conceito de
montagem vertical baseada no " [...] contraponto orquestral do som e da imagem [...]"
(AUMONT e MARIE, 2007: 13. Disponivel em <http://books.google.com.br >. Acesso em:
18 jul. 2013). Ou seja, para Eisenstein, a trilha musical deveria ser pensada de maneira
“contrapontistica”, ao invés de procurar simultaneidade ou redundancia com o drama. Nesse
artigo, o diretor compara a polifonia de uma partitura orquestral com a da “partitura
audiovisual”. (EISENSTEIN, 1990 apud CARRASCO, 1993)

Carrasco (1993) ressalta que o diretor esta se referindo ao conceito de polifonia
vertical, que trata da organizacdo da simultaneidade (grifo nosso) dos elementos.

Transferindo esse principio para o &mbito do cinema, Eisenstein deixa claro que entende 0s
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sentidos visual e sonoro como linhas de uma composicao e busca "[...Jum principio tedrico
que explique a relagdo som/imagem do ponto de vista polifénico, no sentido mais estrito do
termo. Para ele, € ai que pode ser encontrada a superestrutura das relagfes audiovisuais".
(CARRASCO, 1993:52)

Do ponto de vista da estrutura da montagem, ndo mais temos uma simples sucessao
horizontal de quadros, mas uma nova “superestrutura” ¢ erigida verticalmente
sobre a estrutura horizontal do quadro. Unidade a unidade, estas novas faixas da
“superestrutura” diferem em comprimento das da estrutura do quadro, mas,
desnecessario dizer, elas sdo iguais no comprimento total. As unidades sonoras nao
se encaixam nas unidades visuais em ordem sequencial, mas em ordem simultanea.
(EISENSTEIN, 1990: 55 apud CARRASCO, 1993:52)

Nesse sentido, 0 denominador comum entre os discursos sonoro e imageético seria,
para Eisenstein, o movimento de ambos (CARRASCO, 1993). O autor (1993) elucida que,
por movimento, o russo se referia ao ritmo de ambos discursos, que seria 0 nivel mais basico
da relagéo entre som e imagem.

Concluséo

Carrasco (1993) afirma, entretanto, que a teoria de Eisenstein perde a coeréncia
justamente quando o diretor tenta estreitar ainda mais as analogias entre som e imagem para
estabelecer uma correspondéncia absoluta de principios que regem os fatores plasticos do
quadro cinematografico e o movimento musical. Além disso, segundo o autor (1993),

Eisenstein teria empregado de forma equivocada termos musicais:

A partir dessa fundamentacéo, Eisenstein chega a sua proposi¢do de uma partitura
audiovisual, onde seriam descritas as correspondéncias entre a musica e sua
imagem correspondente. O fundamento dessa partitura audiovisual é totalmente
grafico, ou seja, uma linha ascendente dentro do quadro teria como
correspondéncia um movimento de alturas ascendentes na musica. [...] A partir do
momento em que ele se fixa no aspecto plastico da composicdo do quadro, ele
descarta o sentido temporal do cinema. Sendo que a narrativa desenvolve-se no
mesmo sentido do discurso musical e ambos sdo regidos pelo fator tempo, este
seria um caminho muito mais fértil para a busca de correspondéncias
audiovisuais.(CARRASCO, 1993: 56, 57)

O autor (1993) alega que a falha do diretor foi priorizar o aspecto plastico em lugar do
ritmo, temporalidade e progressédo narrativa. Em sua opinido (1993), o aspecto que mais
aproxima as duas linguagens enquanto principio articulatorio é o temporal.

Uma outra visao é apresentada em "A relagdo imagem e som no cinema: do espaco de

correspondéncias  audiovisuais"  (KAISER, 2012 et al Disponivel  em
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<http://www.fames.es.gov.br>. Acesso em 25 set. 2013), artigo que defende que, para o

diretor, o fundamento da partitura audiovisual ndo seria apenas o aspecto plastico:

As imagens musicais e visuais na realidade ndo sdo comensurdveis através de
elementos estritamente “plasticos”. Se falamos de rela¢bes verdadeiras e profundas
e proporcBes entre a musica e o quadro, sé pode ser com referéncia as relaces
entre 0s movimentos fundamentais da mdsica e do quadro, isto é, elementos
estruturais e plasticos, jA que as relagdes entre os “quadros’, e os “quadros
produzidos pelas imagens musicais em geral sdo tdo individuais, quanto a
percepcdo, e tdo pouco concretos que ndo podem ser inseridos em nenhum
“regulamento” estritamente metodoldgico. [...] Podemos falar apenas do que é
realmente “comensuravel’, isto €, movimento na base tanto da lei estrutural da pega
musical determinada, quanto da lei estrutural da representacdo pictorica
determinada. Neste caso, uma compreensdo das leis estruturais do processo e do
ritmo que estdo na base da estabilizacdo e desenvolvimento de ambos proporciona
0 Unico fundamento firme para o estabelecimento de uma unidade entre os dois.
Isto ocorre ndo apenas porque esta compreensdo do movimento regulado é
“materializada” em igual medida através da especificidade particular de qualquer
arte, mas é principalmente porgue a lei estrutural € geralmente o primeiro passo em
direcdo a personificagcdo de um tema, através de uma imagem ou forma da obra
criativa, ndo importa o material no qual o tema é modelado (EISENSTEIN, 2002:
110, apud KAISER, 2012 et al: 115)

Também percebe-se divergéncia nas opinides sobre a trilha sonora em sua sobras. Na

visdo de Carrasco (2012; CHAVES, 2012), Eisenstein ndo conseguiu ser totalmente fiel a seu
principio de recusa do som naturalista sincronizado no seu primeiro filme sonoro Alexander
Nevsky (1938). Nele, além da trilha de Prokofiev, encontramos também um uso naturalista do
som, com imagens de multiddo sincronizadas a barulhos da mesma (ruidos) e cenas de
pessoas tocando instrumentos de sopro e com o som correspondente ao instrumento e imagens
de pessoas falando sincronizadas com sua fala. J& Marina Burke (2007. Disponivel em
<www.kinema.uwaterloo.ca/>. Acesso em: 20 set. 2013) enxerga de outro modo o som
sincronizado neste filme e em outros do diretor, atribuindo seu uso a influéncia do recurso de
Mickey Mousing: a técnica, que foi incialmente empregada nos desenhos animados
americanos dos anos 20, se baseia na sincronizacdo da trilha musical com as acgdes dos
personagens (inicialmente os desenhos animados) na tela. Burke (2007) alega que o diretor,
frente ao problema de combinar sons com sua montagem frenética, teria se inspirado na
técnica de Mickey Mousing para acelerar os sons em determinadas passagens afim de serem
compativeis com o ritmo da montagem destas cenas. E claro que a argumentagio no sustenta

0 uso do som sincronizado de forma naturalista identificado em algumas cenas mas, de fato,
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reforca a concepcdo do diretor quanto a capacidade do movimento sonoro de potencializar o
movimento visual.
Apesar de suas criticas, Carrasco (1993) pondera, em sua concluséo, que 0 russo teve

0 mérito ter percebido a proximidade entre os discursos do cinema e da musica:

enquanto linguagens temporais e quanto aos principios de construgdo de seus
discursos; a partir desse desenvolvimento temporal, ele incorporou o conceito de
ritmo na articulagdo filmica; ele também foi um dos primeiros a perceber e a
acreditar nas possibilidades narrativas do som e, especialmente, da musica no
cinema, em um momento em que a grande novidade era apresentar as pessoas
falando na tela. (1993: 57)

Nesse sentido, Carrasco (1993) faz jus a contribuicdo visionaria de Eisenstein. Embora
em sua filmografia ndo tenha sido absolutamente fiel aos principios da "Declaracdo - Sobre o
futuro do cinema sonoro™ (1928), o diretor foi coerente, nas trilhas de seus filmes, com a
postura inquieta e inovadora defendida; buscando composic¢Ges ousadas e evitando 0 uso do
som naturalista sincronizado.

A maior parte das falhas apontadas por Carrasco (1993) parecem, entdo, serem
decorrentes de uma situacéo especifica em que tinhamos um diretor inovador experimentando
um novo recurso num momento histérico em que a tecnologia do cinema ainda era recente.
Embora ndo tenha avancado em exploracbes com outros elementos sonoros como, por
exemplo, Dziga Vertov e suas bricolagens com ruidos, foi um dos primeiros a enxergar o
potencial do som como ferramenta narrativa no contexto audiovisual. Foi essa crenga que 0
levou a incorporar a no¢do de ritmo nos principios da montagem e a ser um dos pioneiros no
uso da musica original em suas trilhas musicais. Essas iniciativas ja justificam a afirmativa de

que Eisenstein contribuiu de forma indiscutivel para o cinema e para os estudos audiovisuais.
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