http://dx.doi.org/10.4322/chsr.2014.032
Dossié “Mitologia / Religido / Alteridades”

Religiao e Revolucao em “Encouracado Potemkin”
Alexcander Martins Vianna*

RESUMO

Religiao e Revolugao em “Encouracado Potemkin”. Este texto pretende demonstrar a forma
como o pioneiro cineasta soviético Sergei Eisenstein recontextualiza os motivos religiosos
pascoais a0 conceber a montagem do tema da fraternidade revolucionaria no filme “Enconragado
Potemkin’.
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ABSTRACT

Religion and Revolution in “The Battleship Potemkin”. This paper intends to show the
uses of Easter religious motives by the pioneering Soviet Russian film director and theorist
Sergei Hisenstein in his montage on the theme revolutionary fraternity to the movie “Batt/eship
Potemkin’.
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INTRODUGAO

Este texto visa a analisar a presenca dos motivos do drama pascoal no filme “Encouragado
Potemkin” (1925). Um filme possui regularidades internas inexautiveis que tanto podem
transcender o plano intencionado de sua produc¢io quanto resistir as perguntas do historiador
que o toma como fonte para seu trabalho, mas o meu foco analitico sobre o filme “Encouragado
Potemkin” (1925) volta-se para o que entendo ser a #ntengio tematica de Sergei Eisenstein (1898-
1948), ou seja, a forma como concebe a montagem para o cinema mudo soviético do tema da
fraternidade revolucionaria e as topicas e motivos religiosos dos quais se vale para produzir
refor¢o emocional para 0 mesmo.

A minha hipétese central é que Eisenstein utiliza-se deliberadamente dos motivos do drama
pascoal para provocar no espectador uma aten¢ao afetivo-cognitiva duradoura em relagao ao tema
da fraternidade revolucionaria, visando a engaja-lo numa reac¢ao emocional iconoclasta contra
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a heranca cultural, politica, social e institucional do passado czarista. Assim, além de evidente
propaganda celebrativa do regime bolchevique, o filme cumpriria um papel pedagdgico

reformador dos coracbes e mentes de uma URSS marcadamente iletrada e camponesa em
1925.

A meu ver, Hisenstein reconfigura a energia moral dos motivos pascoais para provocar no
espectador uma reacdo emocional de viés secularizante, dessacralizante e iconoclasta favoravel
a Revolucao Bolchevique, revestindo o passado czarista com o véu da tirania herodesiana.
A eficacia da construcdo no filme da alteridade radical da Revolucdo em relacao ao passado
czarista depende, em larga medida, das solugdes de montagem criadas para os motivos pascoais,
que buscam provocar um “salto emocional” favoravel ao tema da fraternidade revolucionaria.
Por isso, serd igualmente importante conhecermos a concep¢ao de montagem de Eisenstein e
a materialidade de fonte disponivel para nossa analise.

A MATERIALIDADE DE “ENCOURACADO POTEMKIN”

Os significados histéricos da montagem de um filme para a andlise do historiador estao
implicados com sua waterialidade textual, pois ¢ esta que provoca, limita e localiza as perguntas
que o historiador considera possiveis de o filme responder enquanto fonte de época. Entendo
materialidade textnal a0 modo de Donald F. Mckenzie, que expandiu o conceito de “texto” ao
retomar a sua base etimolégica “tecet”, ou seja, configurar redes de sentido e significados com intengies
comunicativas.

Nesses termos, o conceito de “texto” estende-se para formas #do escritas e ndo libririas que se
inscrevem em (ou propoem) sistemas de significados e configuram inten¢des comunicativas.
Igualmente implicado nesse conceito estd a ideia de que a forma material como o “texto”
se manifesta também compode o seu significado, ou seja, o suporte material do “texto” e
seu lugar institucional-social de concepcdo e usos também interferem em seus significados,
além de possibilitar a identificacdo histérico-socioldgica das intengdes de recepgdo 7o “texto”
(McKENZIE, 2005: 48-68).

Um sistema de significado é algo dindmico e aberto, atuante sobre (mas também reconfiguravel
pelos) atores sociais. Conforme os seus recursos materiais e imateriais, os seus interesses,
os seus vinculos sociais e os seus valores, os atores sociais podem criar artefatos culturais
com capacidade de tencionar, criticar, variar, recontextualizar, ampliar, renovar, romper
ou simplesmente reproduzir os repertérios ou patrimonios retorico-tematicos, morais-
emblematicos, performatico-gestuais-comportamentais, técnico-expressivos, de gosto, de
género estético, de distin¢do social e valores de seu meio sociocultural (BARTH, 2000). Dai,
como artefato cultural, um filme pode ser um dos muitos indices sociais de localizagao e
condensac¢do material de sistemas de significados.

O conceito de materialidade textnal possibilita-nos, portanto, pensar na forma como o filme se
configura e 0o priprio sentido institucional-social de sua configuracao. Um filme aciona um complexo
de recutsos cinematicos estéticos e verbais-imagéticos-sonoros-performaticos-tematicos para provocar e/
ou captar atencio afetivo-cognitiva para seus motivos e topicas de enredo, que tém forca

Ci. Huma. ¢ Soc. em Rev,, R], EDUR, v. 35, n 1, jan / jun, p. 94-108, 2013. 95



2

Religiao e Revolugio em “Encouragado Potemkin

explicativa e categorizante sobre valores, pessoas, institui¢des, eventos e ideias. Dai, a forma
como um filme emociona, ou pretende emocionar, é estruturante do seu plano intencional de
significados (DELAGE, 1997). No caso especifico do filme “Encouragado Potemkin”, uma
das variaveis da materialidade do seu complexo cinematico nio esta mais disponivel: a trilha
sonora original.

Em 1925, “Encouracado Potemkin” receberia trilha sonora do compositor marxista alemao
Edmund Meisel (1894-1930) e, em comecos de 1926, foi exportado com grande sucesso,
dando projecio internacional — e protecio doméstica — para Hisenstein num momento em
que crescia a influéncia de Joseph Stalin (1879-1953) no PCUS. No Brasil, as versées em DVD
desse filme sdo distribuidas pelo selo Continental, que mantém a edi¢ao sonora da materialidade
cinematica do 50° aniversario (1975), para a qual Nikolai Kryukov desenvolveu variacoes e
adaptacoes a partir da Sinfonia n. 5 de Dmitri Shostakovitch (1906-1975).

Portanto, assistir ao filme com a trilha sonora de Nikolai Kryukov significa lidar com uma
materialidade muito posterior as intengoes afetivo-cognitivas € a0 pathos dramitico da montagem de
Eisenstein. Por isso, para o desenvolvimento da minha hipdtese, foi importante reconstituir a
intengao antoral confignradora de sentido afetivo-cognitivo para o filme a partir dos proprios escritos de
Hisenstein e, principalmente, a partir do proprio filme em seu sequenciamento fotogramatico
sem trilha sonora, pois, afinal, Hisenstein ja o havia teorizado, roteirizado e editado antes de
negociar artisticamente a sua trilha sonora com Meisel.

FORMA E SENTIDO DA MONTAGEM EM “ENCOURACADO POTEMKIN”>

Em sua estrutura formal, o filme “Encoura¢ado Potemkin” ¢ uma tragédia contada na forma de
cinejornal. Dali, parte de seu éxito de montagem advém do rigor com que Hisenstein mantém
a estrutura classica da tragédia, ao dividir os eventos em cinco atos candnicos. Tal estrutura
resulta de uma cuidadosa sele¢ao fotogramatica, para que cada parte da trama seja totalmente
diferente da outra, mas de um modo que todas se interpenetrem, se comentem e se completem
dialeticamente por meio dos mesmos recursos metonimicos e metaforas sequenciais que
provocam “saltos emocionais” qualitativamente progressivos em torno de seu tema central:
a fraternidade revolucionaria. Considerando os escritos de Eisenstein e a observacio dos
fotogramas do filme, o contetdo dos cinco atos da tragédia do Potemkin pode ser resumido
da seguinte forma:

Parte I: “Homens ¢ 1Vermes’. Quebra-mar acoitado pelo mar revolto. Ambiente do
encouracado. Agoite do jovem marinheiro. Carne com vermes. O médico-oficial
Smirnov ¢ chamado. Metonimia do pince-nez de Smirnov. Indignacio coletiva. Sopa
fervendo. Descontentamento fervilha silenciosamente entre os marinheiros. Rejeicao
coletiva da sopa. Jovem marinheiro quebra prato. Fim do primeiro ato.

Parte II: “Drama no Tombadilho”. “Todos no tombadilhol’. Recusa da carne podre.
Cena da lona. Surge padre ortodoxo. Expectativa. Grito ‘Irmaos!” de Vakulinchuck.
A guarda recusa a atirar ¢ adere 4 causa dos marinheiros. Odio sanguinario do
oficial Guiliarovsky. Hipocrisia sanguinaria do padre ortodoxo. Lona esvaziada.
Confraternizagdo entre marinheiros e guarda. Vinganca contra os oficiais. Lona
pisoteada. Smirnov ¢ jogado ao mar. Carne com vermes. Hipocrisia do padre
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ortodoxo. Metonimia do pince-nez de Smirnov. Vinganca de Guiliarovsky contra
Vakulinchuck. “Vitérial” dos marinheiros. Vakulinchuck cai morto no mar. Resgate
do corpo de Vakulinchuck. Corpo de Vakulinchuck é solenemente deixado em tenda
no porto de Odessa. Neblina. Fim do segundo ato.

Parte I11: “Apelo do morto”. Neblina. Carpindo o morto no porto de Odessa. Indignacio
piedosa. Punho fechado. Indignacio politica revolucionaria. Quebra-mar ocupado
pelo povo revolto. Resposta do Potemkin: icamento da bandeira vermelha. Saudacio
solidaria e festiva dos habitantes de Odessa ao Potemkin. Afabilidade coletiva. Fim
do terceiro ato.

Parte IV: “As escadarias de Odessa”. Confraternizacio lirica entre porto e Potemkin.
Barcos com provisées para o Potemkin. Saudagdo solidaria e festiva dos habitantes
de Odessa ao Potemkin. Afabilidade coletiva. “De Repente!”. Fuzilaria nas escadarias
de Odessa. Maes e filhos. Carrinho de bebé tomba. Senhora desarmada tem cranio
partido por dragio cossaco. Potemkin dispara contra o “Comando Geral”. “Despertar
do Leao”. Fim do quarto ato.

Parte V: “Encontro com a esquadra”. Debate no Potemkin. Marinheiros e guarda do
Potemkin decidem enfrentar a esquadra, assumindo-se como vanguarda libertadora
do povo de Odessa. Noite de tormentosa expectativa. Vigilia solidaria. Afabilidade
coletiva. Esquadra avanca nas trevas da noite. Amanhece. “Esquadra no Horizonte!”.
Homens e maquinas agitados. Lona com muni¢do. Potemkin perante a esquadra.
“Juntem-se a no6s!”. Expectativa. “Um contra todos”. Expectativa. Grito Irmaos!’
dos marinheiros da esquadra. Potemkin é ovacionado pelos marinheiros da esquadra.
Potemkin avanca vigorosamente para o futuro. “Fim”.

O contexto representado no filme é aquele que ficou convencionado pela historiografia soviética
como o ensaio revoluciondrio de 1905, condensado metonimicamente por meio da histéria ficticia
da revolta dos marinheiros do encouracado Potemkin. Sdo centrais no progresso do enredo
as figuracGes metonimicas que evidenciam o aflorar crescente do sentimento coletivo de
fraternidade, que se inicia numa célula menor (o pequeno grupo de matinheiros rebelados que
acedem ao grito “Irmaos” de Vakulinchuck na Parte II), expande-se para todo o encouracado
e, a partir deste, para o porto de Odessa (Partes 111 e IV), para a esquadra czarista e para o
espectador (Parte V).

Assim, de uma célula do encouracado ao organismo de todo o encouracado, do encouracado
ao porto de Odessa e a esquadra, o sentimento de fraternidade revolucionatia recebe no filme,
coerentemente, uma figuracio metonimica que progride crescentemente para representar a
expansdo do exemplo revolucionario do coragao coletivo do Potemkin para o espectador de
1925. Por isso, como simbolo da coletividade heroica, triunfal e revolucionaria, é Potemkin
que “fecha” em primeiro plano crescente o quinto ato, projetando-se da tela para o espectador
que, a rigot, nio ¢ estética e emocionalmente solicitado como tal, mas como ator permanente
da Revolucio. Alids, coerentemente com essa expectativa, o préprio fato de o enredo se
desenvolver como tragédia significa que o “fim” do filme ndo é uma conclusio, mas uma
reflexo convidativa, deixada aberta para os espectadores de 1925.

Mantendo coeréncia com sua visao dialética de natureza e historia, Eisenstein dividiu cada ato
de sua tragédia em duas metades que colidem e forcam o caminho l6gico para o ato seguinte,
como uma forma de passagem da antitese a sintese. Vejamos: Parte I — cena de calmaria no
dormitério us. greve contra a sopa; Parte I — expectativa em face da cena da lona »s. motim;
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Parte III — piedade dolorosa frente ao corpo de Vakulinchuck »s. protesto politico furioso;
Parte IV — confraternizacao lirica »s. “massacre dos inocentes”; Parte V — vigilia em face da
esquadra czatista zs. triunfo da fraternidade. Ao final, a sinfese dialética (i.e., o horizonte aberto,
mas crescentemente proximo) dentro do filme ¢ o triunfo da massa revoluciondria de 1905, da qual
Potemkin ¢ a metonimia que se projeta para além da pelicula na dire¢ao da massa revolucionaria
de 1925, que deveria igualmente se manter como a sintese dialética da revolucio fora do filme.

Da mesma forma que em cada parte do filme ha duas metades, 0 mesmo ocorre na sua estrutura
global: ha uma grande pansa morta, ou desaceleracao global, entre o dltimo terco da Parte Il e o
primeiro ter¢o da Parte I11. Tal pausa faz a transi¢ao global entre a primeira (na segunda metade
da Parte II) e a segunda (na segunda metade da Parte IV) acio de confrontagao coletiva com
as forcas czaristas. Essa grande pawusa morta é desempenhada pelos momentos iniciais em que o
corpo de Vakulinchuck ¢ trazido de escaler até o porto de Odessa, em meio as neblinas do seu
lento amanhecer (ou despertar critico coletivo), sendo deixado numa tenda improvisada para ser
carpido pela caridade coletiva. Assim, observamos o quanto é organica a montagem conceitual
do tema da fraternidade revolucionaria, pois ocorte 7o todo 0 mesmo “salto emocional” que o
método dialético do patético propoe para as partes (EISENSTEIN, 2002a: p.152-153).

No interior de cada parte, FEisenstein sempre usa como recursos alguns planos metonimicos
caracteristicos para criar um tipo peculiar de interrupg¢ao ou suspense, visando a demarcar uma
mudanca subita de pathos por meio do choque dialético entre estados emocionais distintos. Ao
final da Parte 1, por exemplo, depois de uma longa pausa (pascoal) desde a indignacao dos
marinheiros com a oferta de carne podre feita pelos oficiais, ha a representacio de um ato
iconoclasta por meio de enquadramentos metonimicos do jovem marinheiro que fora agoitado
fortuitamente por um membro da guarda no comeco do filme: através de sucessivas tomadas
de seu rosto, ¢ representada a “fervura da revolu¢ao” crescendo em sua consciéncia enquanto
lé “o pao nosso de cada dia” num prato do oficialato czarista. Ao perceber a contradi¢ao entre
a pregacio de caridade e a situagao abjeta a que estavam submetidos os seus companheiros de
classe, o jovem marinheiro tem uma sibita mudanca de animo, que resulta na agao iconoclasta
de quebrar o prato.

Ha outros exemplos emblematicos de usos por Hisenstein de planos metonimicos para
configurar a sua dialética do patético: no veldrio de Vakulinchuck (Parte I1I), algumas tomadas
aproximadas de punhos fechados demonstram quando os lamentos piedosos pelo morto
tornam-se zndignagdo coletiva contra a opressao czarista (despertar da consciéncia critica revoluciondria); o
lirismo da confraternizacao no porto de Odessa (Parte 1V) ¢ interrompido pela legenda “De
repente!”, quando entdo aparecem os dragdes do czar e a cavalaria cossaca, que cercam a
populagiao desarmada e massacram-na impiedosamente; os dois gritos “Irmaos!” (Partes 11 e
V) interrompem uma angustiante pausa antes da explosio do sentimento fraternal que engasga
fuzis (Parte 1I) e canhoes (Parte V).

Portanto, mais do que pontes entre estados de animo diferentes, os planos metonimicos de transicao
no interior de cada parte demarcam a passagen para estados de animos opostos, moral e psicologicamente.
Desse modo, a consciéncia do espectador € afetivamente assaltada e cognitivamente despertada
para as teses morais principais do filme. Eisenstein sabia que a recep¢iao de um evento era
psicologica e socialmente relativa e, por isso, a montagem deveria seguir uma coeréncia
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técnica que provocasse, com eficicia, o salto dialético do patético nos coragdes e mentes dos
espectadores, de modo a unifica-los em torno das mesmas teses principais ou principios gerais
do filme. A meu ver, a eficacia técnica desse método alcanca seu paroxismo na Parte IV do
filme:

I- placidez solidaria da massa desarmada do porto de Odessa »s5. chegada marcial da
repressao armada czarista;

II- movimento descendente, cadtico e apressado dos pés da massa desarmada os.
movimento descendente, regular e vagaroso dos pés dos soldados;

III- soldados armados e uniformizados em formac¢ao marcial para ataque »s. massa
heterogénea e desarmada em cadtica descida pelas escadarias do porto de Odessa;
IV- movimento para cima, vagaroso, corajoso e individual da mae desarmada
empunhando o filho mortalmente ferido »5. movimento para baixo, vagaroso, covarde
e coletivo dos soldados empunhando baionetas;

V- movimento para cima, vagaroso, solene e corajoso da mae solitaria com o filho
mortalmente ferido nos bragos »s. movimento para baixo, apressado, cadtico e
terrificado das massas coletivas;

VI-apelo de cleméncia caridosa da mae solitaria e desarmada com o filho mortalmente
ferido nos bragos 5. reacio inclemente odiosa da repressao armada czarista.

Para Eisenstein, o patético ¢ alcangado num filme quando o espectador é compelido a “sair de
si mesmo”, alterando o seu estado de animo original. Entretanto, sair de si mesmo nao significa
ir para um 7ada, mas sim fazer a transicdo para um outro estado animico, gualitativamente oposto
ao anterior. Seguindo essa forma e sentido de método de montagem, ha outro exemplo
emblematico: na Parte 1V, depois de desacelerar o tempo por meio do movimento vagaroso
e solene da mae solitaria (wais velha, corajosa e pobre) que sera tuzilada com seu filho ji ferido (de
aproximadamente seis anos) no colo, o ritmo dos eventos volta a acelerar-se; logo em seguida, o
tempo ¢ desacelerado por meio de outra sinédoque dramatica, na forma de outra mae (wais
nova, aterrorizada e de classe média) que tenta proteger o seu filho, até entio ieso, no carrinho de bebé.

Na sequéncia da mie e o carrinho de bebé, podemos notat, por meio de sucessivas tomadas
metonimicas, que o espectador ¢ intensamente alertado para o fato de que a jovem mae ira
tombar morta, deixando sem protecdo o carrinho de bebé. Dialeticamente, o lento tombar de
seu corpo provoca nova aceleragio de ritmo ao empurrar o carrinho de bebé escada abaixo.
Em plano mais individualizado, o carrinho de bebé é a metonimia dialética da extrema relagao
assimétrica entre a fragil multidao desarmada de Odessa ¢ a tropa armada czarista, causando
intensa aversio moral no espectador, que se torna afetivamente camplice de mais um ato
iconoclasta do filme: a destrui¢ao do Comando Geral pelo tiro justiceiro do Potemkin.

O ato iconoclasta que conclui a Parte IV ¢, coerentemente, mais um exemplo marcante do
método dialético de exploragao do patético: Eisenstein contrasta os muitos tiros de varios fuzis dos
dragdes do czar que massacraram os habitantes de Odessa com o znico tiro de #m dos canhdes
de Potemkin. Por fim, apds o tiro decisivo do encouracado, ha o “salto do leao” em protesto
contra o derramamento de sangue inocente nas escadarias de Odessa. Essa tltima montagem
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¢ feita de trés planos a partir dos trés ledes de marmore existentes no Palacio Alupka na
Crimeia, onde ha um ledo adormecido, um ledo despertando e um ledo em vigilia. Ha nisso
a representacio fotogramatica de uma metafora: frente ao absurdo do massacre, “as priprias
pedras rugem!” (EISENSTEIN, 2002a: p.152-153).

Em cada sequéncia do filme “Encouragado Potemkin”, as metonimias fotogramaticas de
Hisenstein aumentam o impacto emocional e a fixagao crescente, nos coragoes e mentes dos
espectadores, do tema da fraternidade revolucionaria como antitipo moral da opressao czarista,
operando e reforcando um sentimento iconoclasta contra tudo que pudesse representar o
regime anterior a Revolucdo Bolchevique. Entre as varias metonimias fotogramaticas do
filme, gostaria de destacar duas que considero bastante exemplares da dialética do patético
no método de montagem de Hisenstein, pois se interpenetram, se comentam e se completam
enquanto sintese dialética:

Na Parte I, os marinheiros reclamam com o médico-oficial Smirnov que for¢a-los a comer carne podre
seria trata-los pior do que fariam os japoneses com seus prisioneiros de guerra. No entanto, Smirnov
puxa seu pince-nez, coloca sobre a carne e afirma cinicamente nio estar vendo nela nenhum problema,
pois tudo poderia ser resolvido com salmoura. O seu gesto de indiferenca e cinismo ¢ intensificado pelo
plano em que apenas aparece sua mao segurando o pince-nez reluzente sobre uma carne cheia de larvas,
agora em foco ampliado.

O “salto emocional” dialético em relacdo a essa situagdo ocorre na Parte II, quando ha a acio
iconoclasta dos marinheiros quando jogam Smirnov ao mar; assim que ¢ jogado ao mar, uma sequéncia
de metonimias fotogramaticas evoca a lembranca da carne com larvas da Parte I, que agora serve para
ironicamente comentar que Smirnov sera “comida de vermes” e para representar a condi¢io carcomida
e podre da autoridade que ele defendia; por fim, para evocar a sintese ou progresso dialético da Parte 11
em relagao a Parte I, tal sequéncia é concluida com fotogramas do pince-nez de Smirnov pendente nos
cordames do encouracado, enfatizando o triunfo da iconoclastia dos marinheiros contra a autoridade
do regime czarista.

Além do “salto emocional” dialético, a montagem conceitual de metonimias fotogramaticas
de Eisenstein serve também para provocar nivelamento, justaposi¢do ou aproximacio entre
entes aparentemente diferentes, evidenciando uma conexao moral ou estrutural. Considerando
isso, ¢ particularmente exemplar a correspondéncia fotogramatica entre o padre ortodoxo € o
oficial Guiliarovsky na Parte II.

O padre ortodoxo emerge de um ambiente nebuloso diabdlico para exortar os marinheiros
a obediéncia, refor¢ando ideologicamente a autoridade do almirante Golikov. Pouco antes
do grito “Irmaios!”, ele ¢ momentaneamente substituido por uma tomada metonimica que
enfoca a cruz reluzente que mantinha entre as mios, sendo esta colocada, por efeito do
sequenciamento fotogramatico, no mesmo patamar de expectativa conceitual e moral da espada
do oficial Guiliarovsky. Além disso, na cena decisiva da lona, depois do grito “Irmaos!”, por
efeito da mesma técnica de sequenciamento fotogramatico, o rosto diabdlico (molochiano)
de Guiliarovsky ¢ colocado no mesmo patamar moral do rosto diabélico do padre ortodoxo.
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O caréter oportunista e cinico do padre ¢ sintetizado na seguinte sequéncia: ao ser derrubado
escada abaixo por Vakulinchuck — que, a0 mesmo tempo, lutava desarmado com Guiliarovsky
—, o padre finge estar morto; logo depois, quando ouve que Smirnov grita por socorro e vai ser
lancado ao mar, aparece abrindo e fechando rapidamente um dos olhos, dando a entender que
esperatia 0 melhor momento para fugir. Depois disso, ndo hd mais fotogramas sobre o padre,
pois a sua fun¢do dramatica na montagem conceitual de Eisenstein ja havia sido cumprida:
representar a supersticao religiosa como o braco ideoldgico da opressao czarista, que seria tao
danoso quanto o brago armado dos oficiais.

Portanto, em vez de simplesmente buscar um efeito ldgico-informativo passageiro, Eisenstein usa
em seu filme metaforas sequenciais de metonimias fotogramaticas como recursos expressivos
para: (1) configurar o “salto emocional” especifico de sua dialética do patético e, por meio
disso, (2) provocar aten¢iao duradoura no espectador sobre os temas e ideias principais de seu
filme; (3) estabelecer conexao afetivo-cognitiva sobre o todo por meio do choque dialético
entre as partes; (4) estabelecer o vinculo afetivo entre individuo e coletividade; (5) sugerir
analogia conceitual e/ou moral entre pessoas, objetos, ideias, situacoes e instituices; (6)
inventar memoria moralmente derrogatéria do passado czarista; (7) provocar transferéncia
psicologica da energia moral do exemplo dos martires (reais ou ficticios) da Revolug¢ao para os
cidaddos soviéticos de 1925.

UMA TRAGEDIA SECULAR SOB A FORMA DE DRAMA PASCOAL

Ao longo do desenvolvimento do enredo de “Encouragado Potemkin”, podemos perceber
que hd um interesse especial de Eisenstein em atrair aten¢io afetivo-cognitiva duradoura para
o tema da fraternidade revolucionaria. Para além das questOes ja apontadas sobre o seu método
de montagem, considero importante demonstrar como Eisenstein deliberadamente aciona a
energia moral religiosa dos motivos e temas pascoais para recontextualiza-la a luz de objetivos
secularizantes, dessacralizantes e iconoclastas e, assim, tornar absolutamente odioso o regime
czarista a0 caracteriza-lo como uma tirania herodesiana.

Considero que ha uma recontextualizagdo tematica secularizante da energia moral religiosa no
filme a medida que a montagem de Hisenstein visa a marginalizar ou rejeitar a necessidade da
religido como centro de sentido para a vida social — tal centro de sentido ¢é transferido para
a vanguarda revolucionaria bolchevique (dentro do filme) e para o PCUS (fora do filme) —,
mas isso € feito por meio de similes tematicos que comportam uma carga de energia religiosa
culturalmente compartilhada pelos presumidos espectadores de 1925.

Por outro lado, ha uma recontextualizacao dessacralizante da energia moral religiosa porque
o filme combate, por meio da figuracio dramatica de agentes sacrificiais intercessores da
regeneracao comunal, qualquer possibilidade de cren¢a na imanéncia de uma poténcia sobre-
humana criatéria e/ou intercessora do bem comunal, assentando toda a possibilidade da
regeneragao comunal neste mundo no interior critico do individuo (a sua consciéncia de classe) e
na sua disposi¢do caridosa para a luta coletiva. Nesses termos, a Revolu¢ao é uma espécie de
transcendéncia (izanente) substituta, que regenera a vida coletiva ao derrotar a opressao czatista
e provocar o triunfo moral da fraternidade revolucionaria.
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A energia moral iconoclasta emerge no filme por meio de montagens e performances que
propdem ou provocam a destruicdo ou subversio do habito de investir seres mortais de
divindade — i.e., de poténcia criatiria/ curativa superior, tlimitada, misteriosa, inquestionavel ¢ mandatéria —,
devolvendo o poder de criar e regenerar a cada individuo tocado pela verdadeira revelagao: a
“luz interior” da consciéncia de classe, que emerge tanto da relacdo dialética entre opressores
e oprimidos quanto do exemplo sacrificial dos martires da vanguarda revolucionaria. Esse
ultimo ponto ¢ central, pois a figura do martir (e seu sacrificio caridoso) condensa em si a
possibilidade da regeneragdo comunal pelo efeito de seu sangue derramado, que faz aflorar nas
consciéncias a sua energia moral redentora. E o filme evoca o exemplo modelar de sacrificio
desinteressado pelo bem comunal por meio do seu maior simile de Cristo: o marinheiro
Vakulinchuk.

A forca do exemplo ‘santo’/saneador dos lagos comunais por meio do sactificio catidoso
de Vakulinchuk libera a sua energia moral redentora/renovadora para uma crescente
regeneragao coletiva: inicia no Potemkin e se estende até o porto de Odessa, a esquadra e
o espectador fora do filme. Deste modo, a figuracdo sacrificial de Vakulinchuk — tal como o
entendimento de Cristo na tradi¢do quiliasta milenarista russa — abre a possibilidade para um
“reino de felicidades” ja neste mundo, carreando uma revigorante energia moral para o lema
da fraternidade revolucionaria no filme: “Ombro a ombro. A terra é nossa. O futuro é nosso”.

Considerando isso, podemos afirmar que a solucio dramitica do filme para o tema da
fraternidade revolucionaria, tendo como ponto de partida a metonimia do corpo/verbo de
Vakulinchuk, é o equivalente simbdlico recontextualizado do significado espiritual do “Corpo
de Cristo”, dando a sua energia moral um potencial iconoclasta contra os simbolos e ideologias
que sustentam o regime czarista. Como sabemos, o corpo de Cristo ¢ a metonimia de toda
a cristandade surgida em torno de seu testemunho da “Boa Nova” (Evangelho), que emerge
confiante na adversidade e se projeta com forca, no tempo e no espacgo, pelo efeito da energia
moral contida em seu exemplo sacrificial caridoso.

Por isso, na Parte 111, é de especial efeito emocional a sequéncia dramatica que representa o
crescimento do corpo espititual da fraternidade revolucionaria em torno do corpo fisico de
Vakulinchuk: ao ser carpido no porto de Odessa, o seu corpo deixa gradativamente de ser
fisico para se tornar o espirito/chama da revolucio, inspirando, tal como Cristo, a regeneracio
moral da comunidade por meio da destruicdo sacrificial do seu corpo fisico. Dai, mantendo
coeréncia com esse motivo literario pascoal, o ponto nadir ¢ o icamento da bandeira vermelha
que conclui a Parte 111, que é um simile dramatico do significado espiritual da cruz de Cristo.
Depois que propde este “salto emocional”, a montagem do filme nao faz mais referéncia ao
corpo fisico de Vakulinchuk, pois o icamento da bandeira vermelha é a metonimia eficaz de
transicdo para o espirito coletivo da primeira metade da Parte 1V, quando a energia moral
(sacrificial e saneadora) de Vakulinchuk se condensa e se expressa por meio da afabilidade
coletiva e solidariedade entre os habitantes de Odessa.

Na Parte 111, as varias tomadas do corpo de Vakulinchuk e das reagdes coletivas dos habitantes
de Odessa canalizam, com maestria, a energia moral do sacrificio cristolégico pascoal para
a vanguarda revolucionaria bolchevique, cujo papel histérico, na visao de Eisenstein, seria
provocar o despertar critico do povo e servir como correia de transmissao do nimen libertador
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da luta de classe e da caritas/ fraternidade revolucionaria que existe potencialmente dentro de
cada homem ou mulher. Na Parte IV, isso ¢ liricamente representado pelo movimento dos
habitantes de Odessa que suprem com mantimentos os marinheiros do Potemkin, estabelecendo
o exato antitipo moral em relacdo a Parte 11, quando os marinheiros sio ameagados de morte
por rejeitarem a sopa de carne podre.

A destruicao do corpo de Vakulinchuk, como um oximoro cristolégico, provoca a reconstru¢ao
espiritual da comunidade e representa a libertacio moral em relacio a tradicdo ideolégica em
que se assentava o regime opressivo czarista. O sacrificio caridoso de Vakulinchuk é, portanto,
um recurso de sacralidade central para Eisenstein conferir proje¢ao (no tempo e no espago)
para a energia moral regeneradora e redentora da Revolucdo. Desse modo, ao provocar o
escorrer de lagrimas por meio de seu equivalente estético de drama pascoal, a montagem
de Eisenstein demonstra enorme potencial lirico de condensar o povo, a cidade e o pafs no
destino de um individuo: “Vakulinchuk-Christus”.

Como a tépica cristologica sacrificial em torno de Vakulinchuk ¢é o centro de gravidade do
patético no filme, considero que Eisenstein persegue coerentemente o motivo pascoal ao
associar-lhe alegorias ou citagdes indiretas do jejum da quaresma. Isso ocorre na segunda
metade da Parte I: a resisténcia alimentar dos marinheiros contra a sopa de carne podre é
representada a luz dos elementos do jejum pascoal (pao, dgua, sal e peixe).

Os fotogramas que se estendem de 01 a 12 sdo amostragens retiradas da segunda metade da
parte I, depois das altercacdes entre os marinheiros e o oficial-médico Smirnov. A montagem
desta sequéncia cria uma desaceleracio em relagdo a cena de altercacdo com o médico.
Os varios enquadramentos aproximados sobre a sopa de carne podre (01) metaforizam o
descontentamento que ferve silenciosamente entre os marinheiros e, 20 mesmo tempo, criam
um choque dialético com a sequéncia da dieta pascoal austera dos marinheiros no convés, entao
reduzidos a pao, sal, agua e peixe seco. Os enquadramentos aproximados do alimento, do rosto
e das maos dos marinheiros (04 a 11) que se servem dessa dieta provocam empatia por eles e
critica contra o poder desmedido dos oficiais que geram tal situacio, liberando gradativamente
uma energia moral iconoclasta (dentro e fora do filme) contra tudo que representa a corrup¢ao
do regime czarista.
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Em uma bem concertada técnica dramatica de transferéncia da energia moral religiosa pascoal
para a positivacdo afetivo-moral da Revolucio, Eisenstein desacelera uma sequéncia da segunda
metade da Parte I com enquadramentos que dignificam os marinheiros em sua ceia austera de
pao, agua, sal e peixe seco, provocando um choque dialético fotogramatico com o movimento
da sopa fervente (metonimia da revolta iminente). Em principio, o ritual do jejum da quaresma
tem a finalidade de preparar o espirito/consciéncia para receber a luz da graga regeneradora
que reverbera do sacrificio do Agnus Dei. Como os oficiais do Potemkin ndo compartilham
da “santa ceid” dos marinheiros, nao serdo tocados pela luz regeneradora de “Vakulinchufk-
Christus”, ou seja, nao fardo parte da nova era da Revolugao.

Assim, a0 mesmo tempo em que evoca a energia moral do sacrificio pascoal, a montagem da
segunda metade da Parte I do filme consegue converté-la numa energia iconoclasta contra a
situacio social de poder que leva os marinheiros a reduzirem a sua ragdo diaria aos elementos
do jejum pascoal. A desaceleracio ou “pausa morta’ da segunda metade da Parte I é concebida
para dialeticamente provocar a surpresa ou “salto emocional” da sua cena de conclusio: o ato
iconoclasta do jovem marinheiro que quebra um prato dos oficiais em que se 1é “O pao nosso
de cada dia”. Ao encerrar o primeiro ato da tragédia, tal agdo ¢ uma antecipagdo metonimica
da destruicao, representada na Parte 11, dos poderes e engodos ideoldgicos do regime czarista.

Nio podemos esquecer que o contexto representado no filme é 1905, em que o “decadente
império russo” foi derrotado na guerra contra o “ascendente império japonés”. Nesse sentido,
os marinheiros figurados no filme seriam o emblema dos siditos que sofreram com tal guerra,
seja por terem nela lutado, seja por a terem sustentado com seus impostos. Dai, para tornar
odiosos os oficiais figurados no filme, Eisenstein caracteriza-os como emblemas de um regime
“carcomido por vermes” e incapazes de recompensar o sacrificio de seus suditos ao descumprir
a responsabilidade tradicional que investia a autoridade do czar de numen divino: o dever de
garantir “o pao nosso de cada dia” a seus suditos.

Portanto, a montagem do “drama da carne podre” na Parte I exporia a hipocrisia da autoridade
que deveria ser o primeiro exemplo de caridade cristd, mas que, na pratica, deseja apenas
obediéncia sem oferecer qualquer contrapartida graciosa. Ao mesmo tempo, o filme canaliza
a energia moral religiosa da expectativa da redencdo pascoal para a figuracio dramatica da
fraternidade revolucionatia, cujo gatilho é o martitio “santo/saneadot” de “TVakulinchuk-
Christus”, o heréi do povo (vindo do povo), cuja morte ¢ o simbolo inaugural da nova era da
Revolucio, que deveria ser marcada pela responsabilidade coletiva e afabilidade comunal.

Naio por acaso, a expressdo dramadtica da fraternidade revolucionaria na primeira metade da
Parte IV segue um viés romantico antiaristocratico, integrando no mesmo movimento de
afabilidade coletiva diversos setores sociais 7do nobres, desde os mais desfavorecidos até a classe
média urbana letrada. Esse seria o espelho para uma revolu¢io que, para Eisenstein, em 1925,
deveria incluir a zntelligentsia russa, da qual a familia do proprio Eisenstein fazia parte. Todos
esses setores sociais sao envolvidos num lirismo redentor que serd violentamente interrompido
pela chegada dos dragoes e da cavalaria czaristas.
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O massacre nas escadarias de Odessa evoca o tema literario neotestamentario do “massacre
dos inocentes”, que também faz parte do repertorio do drama pascoal. O motivo herodesiano
nele contido nio seria facilmente identificado se nao houvesse a presenga do carrinho do
bebé e sua mie, que representa justamente a metonimia da assimetria extrema entre as tropas
armadas czaristas (i.c., os

<

‘centurides herodesianos”) e uma populacdo desarmada (i.e., os
inocentes massacrados). A retaliacdo contra o massacre herodesiano dos inocentes vem na
forma de um unico tiro do Potemkin, que espalha sua chaga destrutiva sobre o corpo do
comando geral, como se fosse uma metafora visual de vindicatio dei contra a poténcia tiranica
herodesiana.

Deste modo, o filme evoca o motivo literario biblico do poder tiranico herodesiano que compde
o repertério do drama pascoal para tornar moralmente aceitavel o ato iconoclasta do Potemkin
contra o comando geral. O tiro do Potemkin contra o comando geral encerra a Parte 1V,
sendo o equivalente estético-tematico do ato iconoclasta que, como ja vimos, conclui a Parte 1.
Portanto, podemos perceber que, na segunda metade da Parte I e na segunda metade da Parte
IV, a montagem de Hisenstein inscreve os dois atos iconoclastas emblematicos do filme numa
sequeéncia muagética-pdtica-performadtica que psicologicamente ativa e transfere a energia moral do
drama pascoal para o tema secular da fraternidade revolucionaria.

O “massacre dos inocentes” ¢ um motivo diabolico do repertorio literario do Novo Testamento.
Antes de figura-lo no filme, Eisenstein utiliza também um motivo diabdlico do repertério
literario do Antigo Testamento: Moloch. Isso ocorre na sequéncia “drama no tombadilho”,
no infcio da Parte 1I, cujo apice é a cena da lona. Aqui, ¢ dada uma roupagem diabdlica
molochiana a caracterizagdo cénica do oficial Guiliarovsky, pois é figurado como sedento pelo
sacrificio de sangue inocente, a ser derramado pelo fogo das baionetas da guarda.

Além disso, pelo efeito da metafora sequencial entre os rostos do padre ortodoxo e de
Guiliarovsky, podemos perceber que a montagem do “drama no tombadilho” também
transfere o significado moral de Moloch para um padre hipéerita que exorta os marinheiros
a obediéncia, mwas ndo os oficiais a cleméncia. Assim, por estar armado com o engodo ideolégico
da religidao (representado pela cruz ortodoxa sequencialmente colocada em equivaléncia
moral com a espada de Guiliarovsky), o padre seria tao sanguinario e subserviente a tirania
herodesiana do regime czarista quanto Guiliarovsky, devendo igualmente sofrer a destruicao
iconoclasta dos revolucionarios. Nao por acaso, ocorre um embate corporal simultineo de
Vakulinchuk com o padre e o oficial Guiliarovsky, no qual o padre deixa cair a sua cruz.
Obviamente, isso ¢ a expressao dramatica da iconoclastia revoluciondria contra a autoridade
religiosa czarista. Ao cair no convés, a cruz enterra-se afiada e ereta no assoalho, projetando
uma sombra que ¢ analoga a forma de uma espada.

Assim, a0 observarmos a sequéncia anterior e imediatamente postetior ao grito “Irmaos!” de
Vakulinchuk, podemos afirmar que o “drama no tombadilho” ¢ cuidadosamente montado
para provocar um “salto emocional” que contamine o espectador com uma energia moral
iconoclasta contraria aos bragos secular e religioso do poder czarista, a0 mesmo tempo em
que al¢a Vakulinchuk como cordeiro sacrificial caridoso da Revolucio, cujo verbo (testemmunbo e
exeniplo) traz a luz (representada pela vela pascoal colocada em seu corpo) que espantara deste
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mundo as trevas do obscurantismo czarista, energizando as massas com a moral regenerativa da
fraternidade revolucionaria e distinguindo o falso (em nome do Czar) do verdadeiro (em nome
da Revolugao) sacrificio caridoso.

CONCLUSAO

O drama ficticio do Potemkin fora concebido para representar o contexto revoluciondrio de 1905
em chave celebrativa preparatoria da Revolucao de 1917, que era uma conquista histérica
recente e ressentida com o peso da tradigao de séculos de regime czarista sobre uma populagiao
predominantemente analfabeta ¢ camponesa em 1925. Dai, por meio da trama de reden¢io
coletiva do filme “Encouragado Potemkin”, Eisenstein pretendeu figurar o mundo antetior a
Revoluciao como absolutamente odioso: inclemente com os vulneraveis, sedento de sangue
inocente e ancorado no engodo ideoldgico da religido.

Niao paradoxalmente, para alcancar este proposito, houve a escolha estratégica de
recontextualizar motivos, temas e topicas do repertorio religioso pascoal por meio da técnica
da montagem conceitual e do método dialético do patético. A meu ver, o éxito patico central da
montagem de “Encouracado Potemkin” foi ter convertido a energia moral dos temas pascoais
da caritas, da redengao e do sacrificio do Agnus Dei no impeto secular da fraternidade revolucionaria
e na a¢ao dessacralizante iconoclasta contra o regime czarista, transferindo psicologicamente
para o regime bolchevique a fé de que a “Boa Nova” de “Vakulinchuk-Christus” setia social e
moralmente regeneradora dos lagos comunais.

Contudo, se o “reino de “Vakulinchuk-Christus” ja comegou, devera haver a separagio do “joio”
e do “trigo”, que a Revolugao promoveria por meio da /uta de classes. Nesses termos, a poténcia
transcendente revolucionaria definiria quem seriam os “eleitos” da nova era. Como sabemos,
tal dispositivo de distin¢do guarda um (d)eferto potencial: o risco (nao inevitavel) da “derrapagem
autoritaria”. No entanto, a montagem de Eisenstein esteve claramente marcada por uma
esperanca caridosa antiaristocratica, caracterfstica da classe média urbana, letrada, esquerdista
e simpatica a Revolucao em 1925. Tal zntelligentsia ainda se sentia acolhida pelo horizonte de
expectativa criado pelo regime soviético dos anos da NEP. Niao por acaso, atores e figurantes
de varias etnias e condi¢des sociais foram fotogramaficamente dignificados nas Partes III e
1V, em que a classe média urbana e os menos afortunados sdo figurados “ombro a ombro” no
mesmo movimento de solidariedade com os marinheiros do Potemkin.

Na Parte III, para dialeticamente reforgar tal principio, Eisenstein (judeu por parte de pai)
provoca um “salto emocional” no espectador ao contrastar a indignac¢ao coletiva dos habitantes
de Odessa com a individualidade antissemita de um burgués arrogante: em meio a multidao
indignada no porto de Odessa que carpia Vakulinchuck, homens e mulheres de diferentes
fenétipos e condigbes sociais fazem imprecagdes contra a opressao czarista, mas se voltam
contra um burgués quando grita “morte aos judeus”. Ao proferir tais palavras, o andénimo
antissemita ¢ cercado pela furia critica da multidao e, literalmente, é tragado por ela. Com tal
sequéncia, o filme propde que nao deveria haver nenhum véu de preconceito e supersticao a
cobrir os olhos das luzes da Revolucio, ou a fraturar a fraternidade revolucionaria.

Todavia, como ja foi apontado, no mesmo filme em que ¢ ativada uma chave critica contra

Ci. Huma. e Soc. em Rev,, R], EDUR, v. 35, n 1, jan / jun, p. 94-108, 2013. 106



VIANNA, A. M.

o preconceito racial e a supersticao religiosa, ocorre também a busca de um efeito afetivo-
cognitivo duradonro para as suas teses principais por meio da recontextualizaciao secularizante,
dessacralizante e iconoclasta dos motivos pascoais. Afinal, como um dos varios catecismos
revolucionarios da década da NEP, o filme de Eisenstein fora concebido como instrumento
ideolégico de propaganda para colaborar com o processo historico que levaria todos ao
comunismo.

Em 1925, o regime soviético nao era entendido por Eisenstein como comunista. Na forma
institucional de socialismo entdo vivida por ele, seria a vanguarda que promoveria o salto
qualitativo da Revolug¢ao na dire¢ao do comunismo, quando entdo nio haveria mais necessidade
do Estado. Nesses termos, enquanto o “Estado operario-camponés” de partido tnico fosse
historicamente necessario, o comunismo seria apenas o seu horizonte de expectativa —
inalcancavel se a energia moral da fraternidade revolucionaria ndo fosse permanentemente
cultivada entre os soviéticos. Portanto, o filme “Encoura¢ado Potemkin” seria uma das vias de
cultivo dos principios e valores novos da Revolugao, em contraponto as herangas do regime
czarista.

Hisenstein acreditava que a fraternidade revoluciondria poderia ser iniciada por poucos, mas
o seu impeto libertario nao poderia ser mantido por poucos. A vanguarda revolucionaria
deveria ser uma metonimia viva das massas em revolucio. Eisenstein expressou tal perspectiva,
por exemplo, na forma como concebeu a relagio de retroalimentacido da energia moral da
fraternidade entre os marinheiros do encouracado e os habitantes do porto de Odessa nas
Partes III e IV: energizados moralmente pelo sacrificio de Vakulinchuk, os habitantes de
Odessa provocam o salto qualitativo dialético da revolucdo ao reenergizarem moralmente,
com sua solidariedade e afabilidade coletivas, a vanguarda constituida pelos marinheiros, que
icam no Potemkin, como contrapartida, a bandeira vermelha.

Deste modo, Eisenstein representava o vinculo organico dialético que deveria haver entre
vanguarda e massas em revolucdo, tal como havia, esteticamente, nas coerentes conexoes
tematicas entre parte e todo em sua montagem das sequéncias metonimicas do filme. Em certa
medida, o tema da fraternidade revolucioniria figurado em “Encouracado Potemkin” tem as
caracteristicas sociais inclusivas especificas da experiéncia do regime soviético durante a NEP
e, portanto, as suas teses morais, valores e propostas de futuro nio antecipam (ou colaboram
com) a “derrapagem autoritaria” stalinista.
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