Da montagem ao mito: Eisenstein e Stalin no olhar de Paulo Emilio Sales Gomes e André

Bazin

Eisenstein, mas nao no Natal

Por ocasido dos sessenta anos de nascimento de Sergei Eisenstein, Paulo Emilio Sales
Gomes encontrou a oportunidade de falar de cinema soviético para o publico d’O Estado de S.
Paulo. Resguardadas as semanas do Natal e do ano-bom, o critico utilizou seu espaco no
Suplemento Literario daquele jornal para apresentar, entre dezembro de 1957 e janeiro de 1958,
uma visao de conjunto sobre a obra daquele diretor (GOMES, 2015: 131-171). Tratava-se de
introduzir o publico paulista a uma referéncia importante do campo cinematografico, iniciativa
que se estenderia nos meses seguintes a figuras como Orson Welles, David Griffith, Georges
Mélies, entre outras. Ao assumir, na companhia de Eisenstein, um projeto de formacéo direta
de um publico relativamente amplo, Sales Gomes dava uma nova dimensédo a tendéncias que
se anunciavam em sua obra anterior. Em seus textos publicados na revista Clima, no inicio dos
aos 1940, a reconstituicdo de trajetdrias filmicas era feita como subsidio a anélise de obras
especificas. Seu Jean Vigo, publicado em 1957, dirigia-se a um publico especializado, no
contexto da sociabilidade cinefila francesa (BAECQUE, 2010). Em sua coluna no Suplemento
Literario, iniciada em 1956, o critico se dedicara apenas pontualmente a autores
cinematogréaficos (René Clair, Erich Stroheim) ou empregara um recorte nacional (o caso
japonés). A nova forma encontrada para dar vazdo ao viés pedagdgico implicito em sua
trajetoria anterior supde ndo apenas uma nova modalidade de escrita (alids, logo reorientada
com vistas ao cinema brasileiro), como também particulariza sua producdo em relacdo a André
Bazin, critico ao qual ele é comumente associado.

Em “Descoberta de André Bazin” (GOMES, 1981, v. 2: 30-34), artigo publicado alguns
meses apos a morte do francés, Sales Gomes alude a seu primeiro contato com a obra do critico,
em 1946, época de sua segunda temporada na Franca. A presenca de Bazin no | Festival de
Cinema de Séo Paulo, organizado pelo critico paulista em 1954, permitiria o estabelecimento
de um vinculo mais direto entre os dois. Assim, se em “Presenca de Jean Vigo” (BAZIN, 2009),
o francés acusa a importancia da publicacdo do livro de Sales Gomes para redescoberta desse
realizador pela critica local, o brasileiro incorporaria um conjunto de conceitos, de leituras de
determinadas obras e, sobretudo, de uma postura critica em seus artigos n’O Estado de S. Paulo
(MENDES: 184-195). No entanto, a trajetoria posterior do critico seria marcada por um

afastamento consciente de Sales Gomes em relagdo a sua formacgéo inicial, tida como



excessivamente europeia. Se essa sublimacédo explicita abriu possibilidades de constitui¢do de
uma efetiva autonomia intelectual (ARANTES: 154-158), ela termina por obscurecer as
diferencas que haviam de inicio entre o critico brasileiro e seu colega francés. 1946 (encontro
com a critica de Bazin) ocorreu apds 1937-1938 (descoberta do gosto pelo cinema, por
intermédio de Plinio Sussekind Rocha).

Diferencas que dizem respeito aos proprios constrangimentos das publica¢@es a que se
submetiam seus textos ou das condic¢des de sua elaboracdo. A série de artigos sobre Eisenstein
publicada no Suplemento Literario ndo poderia corresponder a um ensaio; a cada semana um
novo texto deveria ser publicado, sem a garantia de que seus destinatérios estivessem a par dos
textos anteriores. Dai a divisdo da analise em eixos a que correspondia cada texto, Eisenstein e
a massa, a mistica, o her6i. Além disso, a situacdo de desamparo que se encontrava 0 pais em
matéria de revistas especializadas (salvo a irregular e regional Revista de Cinema), impedia a
elaboracio de ensaios mais longos, destinados a um publico iniciado®. De sua parte, a situaco
financeira de Bazin exigia que ele se comprometesse perante multiplos 6rgdos de imprensa,
sobretudo o Parisien Libéré, para onde escrevia pequenas notas diarias que constituem o grosso
de sua obra. Salvo nos periodos em gue se encontrava internado devido a seu fragil estado de
salde, tal situacdo o impedia de produzir textos de maiores dimensdes. Por fim, é possivel
afirmar que ambos tiveram sua trajetéria relativamente frustrada pela institucionaliza¢do de um
saber académico sobre o cinema. Ainda que por caminhos distintos. Bazin: sua ndo
institucionalidade constitutiva, o fracasso “iniciatico” no concurso de ingresso no magistério
francés (ANDREW: 31-51); a frustracdo continuada de suas tentativas de dar forma
institucional a suas posi¢des (sua remocao de L ’écran francais € Peuple et culture ap6s o
rompimento com os comunistas; o fracasso do cineclube Objectif 48 e do Festival do Filme
Maldito; sua posicao cada vez mais isolada nos Cahiers du cinéma); o “sono paradoxal” a que
foi submetida sua obra, a0 mesmo tempo amplamente aceita e no entanto esvaziada sob uma
definicdo tedrica cristalizada (JOUBERT-LAURENCIN). Sales Gomes: sua luta pela
institucionalizacdo da Cinemateca Brasileira, frustrada pelo dado econémico-socioldgico do
desinteresse do Estado e da elite pelo cinema nacional; frustragdo acentuada pelo processo
irreversivel de decomposicao quimica da memoria sob sua guarda; os termos em que finalmente
se deu sua incorporacdo a academia, cristalizados na tese sobre os primeiros filmes de

Humberto Mauro (MENDES: 19-37). A diferente abordagem desses autores em face do cinema

1 Esse campo seria parcialmente preenchido pelos catilogos das mostras promovidas pela Cinemateca Brasileira,
pelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e pela propria Revista de Cinema (GOMES, 1981, v. 2: 275-281).



soviético pode ajudar
do campo académico.

a delinear melhor esses percursos, impensaveis sob a atual conformacao

A linha geral: duas linhas

Primeira linha, década de 1930

No prefacio de Serafim Ponte Grande, escrito em 1933, Oswald de Andrade anuncia

sua inten¢do de “Ser pelo menos, casaca de ferro na Revolugdo Proletaria” (ANDRADE, 2007:

58). A producdo dramaturgica desenvolvida pelo escritor nos anos seguintes, que redundaria na

publicacéo de trés pecas teatrais, se alinha com essa disposi¢édo politica. Nesse mesmo periodo,

em 1935, Sales Gomes estabeleceu relagdes com o escritor modernista, a0 mesmo tempo em

que se integrava aos circulos comunistas (GOMES, 1981, v. 2: 440-446). As ressonancias que

esse dialogo teria anos depois justifica essa digressdo aparentemente extemporanea.

No 6° quadro

situacdo que se passa,

de O homem e o cavalo, peca publicada em 1934, assistimos a uma

segundo a indicagdo cénica, na “entrada monumental da maior usina do

mundo socialista” (ANDRADE, 2005: 97). Na cena IV desse quadro hé o seguinte mondlogo:

“A VOZ DE EISENSTEIN: Eu vos apresento os documentos da transformacéo do
mundo. A vitéria encarnicada do proletariado na frente camponesa, na frente
industrial. Nem bandeiras ao vento nem gritos nem canhfes! Mas as cargas da
cavalaria-vapor, na constru¢cdo do socialismo! Interrogai a terra. Concursos de
galinhas poedeiras, estadbulos calidos, o trabalho quotidiano na neve primaveril ou no
calor do verdo! O esterco fertilizante, os rebanhos, as maquinas agricolas, tudo
escriturado aumentando as estatisticas. Nem o incéndio da revolta nem a grande luta
revolucionaria. Mas depois da luta e da vit6ria, a vida quotidiana dos que trabalham e
constroem um mundo melhor. A contabilidade, as usinas leiteiras, as grandes criagdes
de aves, as incubadeiras. Nem amor da patria nem Deus, nem a hipocrisia honesta.
Mas os rebanhos que se organizam, os mapas da sele¢do de sementes, os diagramas do
progresso. O trabalho diario e anénimo com o touro reprodutor e com o arado
mecanico. E a frente pacifica que faz esquecer a frente de guerra. A historia dos
pioneiros da revolugdo agricola. A floresta cai e recende. Edificamos. Na nossa gota
de 4gua se reflete o horizonte infinito da nova era social. Estacdes experimentais.
Fazendas-modelos. Laboratorios, escolas. O operario estudante, o camponés
estudante. A reproducdo consciente e selecionada das espécies animais. O fim da
magia. O trator. Inaugura-se por toda a terra coletivizada a época do vapor e da
eletricidade. O patético da desnatadeira coletiva. Da desnatadeira ao reprodutor. Deste
ao arado mecénico a 10 a 100, a milhares de arados mecénicos. Fazemos a
industrializa¢do.” (ANDRADE, 2005: 104-105, grifo meu)



A mensagem colocada na voz de Eisenstein se sucede a comentarios de teor semelhante feitos
por Josef Stalin, ou melhor, por sua voz. As vozes séo introduzidas para apresentar 0 momento
construtivo da Revolucdo Russa, sua fase de estabilizacdo. Se O mistério-bufo, de Vladimir
Maiakovski, € uma referéncia importante para compreender o horizonte de intervencéo politico-
teatral pretendido por Oswald de Andrade (MAGALDI: 19), outras referéncias, que seréo
importantes para seus projetos futuros, como o Marco Zero, ja se manifestam aqui, como indica
a referéncia direta a Eisenstein. No entanto, e este € um aspecto dessa apropriacao, colocar na
voz de um cineasta caido em desgraca um elogio ao atual estagio da revolucao indica o desajuste
aparente no nivel das informacdes utilizadas.

Essa personagem-voz € também interessante justamente por essa condicao
desincorporada. Antes de fazer sua aparicdo, a voz de Eisenstein é anunciada por um alto-
falante. Junto com o carater monumental do espaco cénico onde ecoam essas Vozes, €
interessante notar como Oswald de Andrade incorpora dessa forma uma tendéncia importante
do cinema soviético, a saber, seu carater de massa. O proprio Sales Gomes, nos artigos citados,
nota que a tendéncia, ja presente no teatro e na literatura, de trabalhar com herois coletivos, se
desdobra na organizacdo de grandes teatralizacdes de eventos historicos, com a mobilizacdo de
milhares de pessoas (GOMES, 2015: 155-156). Holofotes, alto-falantes, s&o vérias as técnicas
empregadas nesses eventos onde as fronteiras entre representacdo e acontecimento tornam-se
esfumacadas?. N3o deixa de ser significativo, alids, que as trés primeiras obras dirigidas por
Eisenstein, A greve (1925), Encouracado Potemkin (1925) e Outubro (1927), se refiram a
acontecimentos passados, relacionados ao processo revoluciondrio. Por outro lado, a propria
voz de Eisenstein indica, no excerto acima, a disposi¢do de apresentar “os documentos da
transformagao do mundo”, “tudo escriturado aumentando as estatisticas”.

Mas a passagem ndo apenas incorpora técnicas do cinema soviético como também faz
uma referéncia direta a um filme de Eisenstein, A linha geral (1928). O filme trata da formacao
das primeiras cooperativas camponesas, bem como da resisténcia dos kulaks a esse processo.
Embora o filme ndo seja citado, os periodos acima grifados constituem uma descri¢cdo de uma
célebre sequéncia em que a desnatadeira comeca a ser utilizada pelos cooperados. A referéncia
ao reprodutor, ao arado mecanico e 0 uso grafico-estatistico dos nimeros também sao elementos
do filme. Evidentemente que o tema converge com a preocupacgdo, na cena em questdo, em
tratar do momento de estabilizacdo da revolugéo, da evolucéo do bem-estar sob o novo regime.

No entanto, ndo passaram despercebidas as autoridades soviéticas as ambiguidades contidas no

2 Para uma reflexdo sobre a relagdo entre o primeiro cinema soviético e a percepcdo cinematogréfica, cf. BUCK-
MORSS.



filme. A aplicacdo da “linha geral” determinada pelo Estado ¢ exigida pelos camponeses a uma
autoridade que se negava a ceder um trator. Assim, ao lado dos kulaks, a burocracia também
era posta como obstaculo a formacdo dos kolkhozes. O filme reforcou o processo de
distanciamento entre Eisenstein o regime, cujas novas diretrizes para o cinema apontavam para
um modelo muito mais convencional. Ap6s A linha geral, o diretor sé voltaria a completar um
projeto em 1938, com Alexandre Nevsky (dir. Eisenstein e Dmitri Vasilyev). Evidentemente
que o carater laudatorio pretendido por Oswald de Andrade o impede de indicar as divergéncias

expostas no filme. No entanto, ha algo mais a dizer sobre a desnatadeira.

Segunda linha, década de 1950

A reacdo imediata de Sales Gomes a publicacdo de O homem e o cavalo foi dupla:
reconhecido o valor subversivo da peca, ele criticava, em 1935, seu carater excessivamente
literario (GOMES, 1981, v. 2: 440-446). A orientacdo estética dada por Oswald de Andrade a
sua obra dramaturgica, ainda que supusesse uma reorientacdo em relacdo a producéo dos anos
1920, ndo contemplava as diretrizes estéticas que, na URSS como no Brasil, se difundiam entre
0s comunistas®. Anos depois de receber do autor o epiteto de “piolho da revolugdo”, Sales
Gomes reconheceria uma leitura muito deficiente da peca. No trecho que nos cabe, ele teria
mesmo confundido Eisenstein com Einstein. Seja como for, a prisdo do jovem comunista por
ocasido da Intentona de 1935 interrompeu o didlogo com Andrade, que so6 seria retomado, numa
outra chave polémica, no inicio dos anos 1940.

A transformacdo da perspectiva politica de Sales Gomes € evidente entre sua prisdo e a
publicacdo dos textos sobre Eisenstein. Alias, o primeiro artigo da sequéncia é apresentado ndo
por ocasido dos sessenta anos do diretor (que ocorreria s6 em 1958), mas por conta da
publicacdo, na Franca, de sua biografia escrita por Marie Seton, na mesma cole¢do em que
aparecia Jean Vigo. O que mais chama a atencédo do critico em relacéo a essa obra € justamente
sua ingenuidade politica, abordagem esta que tem suas raizes na experiéncia de Sales Gomes
em seu primeiro exilio. No fim da década de 1930, instalado em Paris, ele viveu dois
acontecimentos fundamentais que definiram alguns marcos de sua atuacdo publica. O primeiro
deles foi 0 contato com os Processos de Moscou, que estabeleceriam no centro do cotidiano
politico soviético a pratica da delagdo, da ‘‘autocritica”, das confissdes forgadas. Esse
acontecimento, assim como o contato com Andrea Caffi, o levaria a romper com o PCB e a

adotar uma postura antistalinista nas décadas seguintes. Esse posicionamento se manifestaria,

3 Anos mais tarde, em “Estouro e libertagdo”, Antonio Candido retomaria esse “salto incompleto” no que se refere
aos romances de Oswald de Andrade (A escada vermelha e, sobretudo, Marco Zero) (CANDIDO: 11-27).



por exemplo, na valorizacdo de experiéncias politicas alternativas & Revolucdo Russa, como a
Guerra Civil Espanhola ou os percursos de figuras anarquistas como Miguel Almereyda e
Victor Serge. O segundo encontro, que se deu justamente por conta da afinidade politica em
torno da Guerra Civil, se deu com o cinéfilo Plinio Sussekind Rocha, responsavel por sua
aproximagdo com o0 cinema. Eisenstein tornava-se agora uma pega central nas primeiras
reflexdes do critico paulista sobre o cinema. Isso ficaria evidente em suas anélises de filmes de
John Ford e de Orson Welles, publicadas em 1941 na revista Clima (GOMES, 2015: 101-130
e 187-199).

Por um lado, Sales Gomes atribui a ma recepcdo do livro de Seton na Franca a sua
tentativa de desfazer a imagem de Eisenstein como heroi artistico da Revolugdo de 1917, a que
se aferrava parte da critica francesa. Ao mesmo tempo, a iniciativa se veria frustrada pela sua
limitada compreensdo da cultura politica stalinista. Ndo a toa, o periodo mais ingrato da
trajetoria do diretor soviético, compreendido justamente entre o projeto frustrado no México e
Alexandre Nevsky, seria uma das partes mais pobres da biografia (GOMES, 2015: 133-140).
Ora, é central para o conjunto de artigos de Sales Gomes publicados no Suplemento Literario a
identificacdo da situacdo e da acdo politica de Eisenstein nesse contexto: a exploracéo
difamatdria de sua sexualidade por Vsevolod Pudovkin; a recusa de participar nas denuncias
que levaram a execucéo de Isaac Babel, seu colaborador no censurado O prado de Bezhin. Sua
situacdo politica seria constitutiva das ambiguidades contidas em seus ultimos filmes. Ao
prolongamento do heroi coletivo no cinema, caracteristica de sua produc¢do nos anos 1920, seus
ultimos filmes contrapGem um her6i individualizado: Alexandre Nevsky e Ivan, o Terrivel. Por
um lado, a mudanga acompanha o panorama da producéo soviética do periodo, quando ocorre
uma profusdo de filmes histéricos com um tom nacionalista. Parte dessa producdo sugere
paralelos entre algumas figuras (como Pedro, o Grande) e Stalin. Mas o que Sales Gomes
ressalta em “Eisenstein e o her6i” ¢ que a marca autoral mantida a duras penas pelo diretor se
expressa numa apresentacdo ambigua da figura de Ivan-Stalin (GOMES, 2015: 165-171). E
importante lembrar que o primeiro filme dessa sequéncia foi pessoalmente elogiado pelo
governante, ao passo que o segundo sé foi liberado apds sua morte.

Na passagem do herdi coletivo ao her6i individualizado, A linha geral é uma etapa
fundamental, comentada em “Eisenstein e a mistica” (GOMES, 2015: 159-164). Em relacéo a
conhecida sequéncia em que ocorre uma procissao para pedir chuva, Sales Gomes nota que o
efeito obtido ndo é o descrédito em relagéo ao expediente religioso (que atinge somente a figura
do padre), mas uma comunhdo coletiva no éxtase. A ja referia sequéncia da desnatadeira

também é tratada pelo critico na mesma chave: se o regime incentivava a dignificagéo artistica



de objetos prosaicos, Eisenstein iria além ao conferir uma aura religiosa a desnatadeira. Além
disso, algumas das sequéncias carregam certa carga de erotismo, em contraposi¢do com a forte
tendéncia ao moralismo do cinema soviético (GOMES, 1981, v. 2: 363-367). Mistica e erotismo
gue marcariam a experiéncia mexicana de Eisenstein, assim como a producéo frustrada de O
prado de Bezhin. Seria essa afinidade de dois burgueses convertidos & causa revolucionaria que
teria levado Oswald de Andrade a retomar A linha geral em sua pega? Sera que “O fim da
magia”, declarado pela voz de Eisenstein, ndo ¢ uma férmula que permite a sobrevivéncia de

uma mistica mais profunda?

Stalin, retrato de Stalin*

E possivel atribuir a Bazin uma virada da abordagem do cinema para as antipodas
daquilo que Eisenstein definira como o elemento béasico da linguagem cinematogréafica: a
montagem. Ainda que a no¢ao de “realismo” seja muito mais dificil de definir do que supuseram
os primeiros discipulos de Bazin (como alias nota Sales Gomes em “O critico André Bazin”
(GOMES, 1981, v. 2: 35-39)) e fato que a montagem se tornaria um objeto de restricdo na pena
do critico francés. Num texto como “Montagem proibida”, por exemplo, a restricdo desse
procedimento é definida como regra para determinados tipos de producéo (BAZIN, 2014: 83-
94). Evidentemente, a natureza do trabalho de Bazin, de continua intervencdo a respeito de
filmes, torna dificil qualquer tipo de generalizacdo. Em 1947, por exemplo, o critico elogiaria
o filme de Nicole Vedres, Paris 1900, inteiramente composto com materiais de arquivo, com
base na montagem, mesmo procedimento que definiu a fatura de Espoir (1945), de André
Malraux, tido por ele como uma das grandes realizagcdes do cinema francés. Ainda assim, a
restricdo da montagem e sua substituicdo pela profundidade de campo e pelo plano-sequéncia,
faz com que Eisenstein ocupe uma posi¢do muito especifica na obra de Bazin: etapa necessaria,
mas datada. Em “Evolugdo da linguagem cinematografica”, Eisenstein ¢ colocado no mesmo
patamar do expressionismo alemédo ou da linguagem hollywoodiana, cuja retérica é contraposta
atendéncia realista mais recente, representada por diretores como William Wyler, Orson Welles
ou Vittorio De Sica (BAZIN, 2014: 95-112).

Diferentemente de Sales Gomes, Bazin ndo produziu artigos destinados a apresentar a
seus leitores a trajetoria de Eisenstein. Em seus textos mais desprendidos das preocupacoes

cotidianas de recensdo, o critico em geral focalizava determinados géneros, procedimentos

4 Piada soviética: “O proprio Stalin... até ele falava: ndo sou eu que decido, é o Partido... Ensinava para o filho:
vocé acha que o Stalin sou eu. Nao! O Stalin ¢ ele! E apontava para o proprio retrato na parede.”
(ALEKSIEVITCH: 364).



estilisticos ou tendéncias gerais do cinema. Mesmo quando reconstitui trajetdrias individuais,
elas geralmente encontram-se articuladas a analise de um filme especifico de determinado
diretor. Nesse sentido, ao longo dos anos 1950 ficaria marcada a diferenca entre Bazin e seus
jovens discipulos, cada vez mais apropriados dos Cahiers du cinéma, onde a “politica dos
autores” se tornava uma linha editorial, aos poucos espraiando-se para outras revistas
(BAECQUE, 1991: 147-179). Assim, se Eisenstein era sem dlavida um autor com um estilo
reconhecivel por conta de seu uso particular da montagem, ndo se encontra entre os textos de
Bazin um conjunto de analises semelhante ao que Sales Gomes apresentou aos leitores do
Suplemento Literario. O que ndo significa que sua reflexdo sobre o cinema soviético ndo tenha
marcado o critico brasileiro. Em mais de um momento, Sales Gomes faz referéncia a “O mito
de Stalin no cinema soviético” (BAZIN, 2014: 61-74), artigo que levantou muita polémica
quando de sua publicacdo em Esprit, em 1950.

Os primeiros anos da década de 1950 foram dedicados por Bazin ao tratamento
prolongado de uma tuberculose. Nesse contexto, o critico encontrou condicOes para escrever
artigos de maior félego que cristalizam tendéncias presentes em seus textos de finais da década
anterior. Boa parte do material que compde o segundo volume de O que é o cinema? remete a
esse periodo. E também nessa época que o critico lanca o referido texto sobre a producéo
soviética de filmes histdricos, nos quais Stalin aparecia como figura central. Assim, o0 “santo de
boina de veludo” (na defini¢do dada por Francois Truffaut em seu necroldgio dedicado ao
critico) liderou uma cisdo no interior da entente que caracterizara a critica de cinema francesa
saida da Liberacdo (BAECQUE, 2011). Na segunda metade da década de 1940, ficava cada vez
mais evidente a divisao entre pré-estadunidenses e antiestadunidenses, num momento de ampla
circulacdo dos filmes feitos no outro lado do Atlantico, acumulados com o bloqueio alemao e
agora favorecidos por um vantajoso acordo comercial. A dificil recepcdo de Cidaddo Kane
(1941, dir. Orson Welles) na Franca € um indicativo dessa situacdo (BAECQUE, 2010: 123-
130; UNGARO: 107-128). Se a recepcao de Alfred Hitchcock se mostraré ainda mais dificil, o
rompimento efetivo se dard, no plano externo, com o recrudescimento das polarizagdes em
funcdo da Guerra da Coreia, €, no plano interno, com o texto altamente provocador de Bazin.
Seja por conta do teor do texto, extremamente irbnico, seja pela rejeicdo global do cinema
produzido na Unido Soviética na década de 1940, seja por sua associacao ao carater mistificador
da industria cinematogréafica estadunidense.

Em linhas gerais, Bazin caracteriza o cinema constituido a partir dos anos 1930 como
neoformalista. A afirmacéo, por si sO, é altamente provocativa, uma vez que a acusagdo de

formalismo era sistematicamente empregada pelos criticos comunistas em relacdo as



experiéncias vanguardistas. Diga-se de passagem, a propria obra de Eisenstein sofreria uma
revisdo em finais da década de 1920, sendo posta sob vigilancia justamente por suas tendéncias
“formalistas” (ALBERA: 43-45). Em “De la forme et du fond, ou La ‘crise’ du cinéma”, Bazin
aplica novamente ao realismo socialista a designacao: sua plenitude técnica, expressa em filmes
como Alexandre Nevsky e A batalha de Stalingrado (1949, dir. Vladimir Petrov), néo
corresponderia a tese por eles apresentada (BAZIN, 1998: 357-366). Assim, o cinema historico
construido a partir dos anos 1930, cuja ascensdo acompanha o auge do stalinismo, representaria
o triunfo de uma forma extremamente convencional de narrativa. Por outro lado, quanto ao
contetdo, os filmes cumpriam cada vez mais uma funcéo de glorificacdo do lider e de todo o
passado soviético: Alexandre Nevsky e a expulsdo dos cavaleiros teutbnicos no século XIlI,
Stalin e a vitoria sobre os alemaes em Stalingrado. Como se viu nos comentarios de Sales
Gomes, o herdi individual substitui o herdi coletivo dos filmes dos anos 1920. Ainda que
Eisenstein seja apresentado como uma etapa no desenvolvimento do cinema, sua funcéo aqui é
diversa: seus primeiros filmes representariam um padrdo em relacéo ao qual o cinema soviético
das décadas seguintes seria um retrocesso. E, mais uma vez, A linha geral € um momento
fundamental de passagem, onde a apologética ainda se mantinha apenas no nivel das palavras
e da iconografia, sendo reversivel.

A uma forma narrativa maniqueista e moralista corresponderia um conteldo mitico,
como indica o titulo do polémico artigo de 1950°. A nogdo de “mito” associada ao cinema nio
era nova. Alids, é significativo que Sales Gomes note a retomada de Bazin na obra de Edgar
Morin, dedicada justamente ao elemento mitico carregado pelo cinema (GOMES, 1981, v. 1:
49-53). Como Morin, Bazin teria dedicado uma parte de suas reflexdes ao aspecto “sociologico”
do cinema. Alias, Cinema e sociologia é o subtitulo do terceiro volume de O que € o cinema?,
onde foi incluido o referido estudo sobre o cinema historico soviético. Essa inclusdo ja indica
uma linha de continuidade existente entre a analise da figura do lider soviético e os estudos
sobre o star system hollywoodiano, com artigos sobre Humphrey Bogart ou sobre as pin-ups.
O paréagrafo seguinte, acrescentado ao artigo de 1950 por ocasido de sua inclusdo na antologia,
apos portanto a revisdo oficial do stalinismo iniciada pelo governo de Nikita Kruschev, é

sintomatico a respeito da posigdo de Bazin sobre os filmes stalinistas:

5 Em comparagio com Bazin, a analise empreendida pelo critico comunista Georges Sadoul é muito mais matizada
em relacgdo a essa produgdo, diferenciando, por exemplo, a emergéncia dos filmes estruturados em torno de figuras
heroicas, como Tchapaiev (1934, dir. Gregori Vasilyev e Sergei Vasilyev) e os filmes produzidos em funcéo da
Segunda Guerra (BAECQUE, 2010: 100-108).



O mais impressionante, porém, é que Stalin chegou a encontrar documentacéo sobre
a realidade soviética através do cinema da mitologia stalinista. Mais uma vez
Kruschev nos confirma isso. Sem ter posto os pés em um vilarejo desde 1928, ‘era
através dos filmes que ele conhecia o campo e a agricultura e esses filmes tinham
embelezado muito a realidade. Muitos filmes pintavam a vida caucasiana mostrando
mesas cambaleando sob o peso de perus e gansos. E evidente que Stalin realmente
acreditava naquilo.’

O circulo estava fechado. A mistificacéo cinematografica se fecha contra seu préprio
principio. Nao seria exagero dizer que Stalin chegava a se convencer de sua propria
genialidade assistindo a filmes sobre Stalin. Nem mesmo Alfred Jarry soube inventar

essa pompa para levantar o moral de seu Pai Ubu. (BAZIN, 2014: 74)

Esse excerto é interessante uma vez que indica para a circularidade que marca a defini¢do
mitica. Dessa forma, Stalin, ainda vivo, se coloca como uma figura p6s-histérica, mitoldgica; é
um herdéi que leva a uma esquematizacgdo da histdria, que resolve a situacdo caotica, a guerra.
A perda de diferenca entre biografia e historia, segundo Bazin, ndo se coaduna com o proprio
marxismo: um idealismo de novo tipo teria tomado de assalto o cinema soviético. Essa
equivaléncia entre subjetividade e valor social se manifestaria, alids, nos processos por traicdo
e nas autocriticas publicas.

Tal ambiguidade entre documento e reconstitui¢@o (e a “camera-olho” de Dziga Vertov
¢ contraposta por Bazin a esse estado de coisas), esse apreco por férmulas retdricas
conservadoras fez com que o cinema soviético se desvencilhasse das tendéncias
cinematogréficas mundiais, que um dia liderara. O realismo socialista, contraposto por Bazin
ao neorrealismo italiano, ndo teria acompanhado mesmo as mudancas ocorridas com a propria
nocdo de imagem no PoOs-Guerra. Em Ultima instancia, é possivel afirmar que a nocéo de
“realismo”, tdo central na obra de Bazin, ¢ cultivada tendo como eixo de toda a sua produgéo
uma reflexdo sobre as relagbes entre imagem e verdade (SCHWARTZ; ROSEN). Alias, o
pouco valor atribuido ao material soviético apresentado por ocasido dos Processos de
Nuremberg deve-se em parte a0 emprego da montagem e aos comentarios, ao passo que outros
materiais, utilizados como provas juridicas, evitam a montagem, utilizam longos planos, com
profundidade de campo (WATTS). O paradoxo da transparéncia como retorica, manifesta nos
filmes de Welles, de Wyler ou de De Sica, seria uma alternativa mais préxima da no¢do de
“realismo”.

O corpo de Charles Chaplin pode ser entendido em contraposi¢do ao corpo de Stalin.
Ao analisar a relacdo mimética entre Adolf Hitler e Chaplin em “Pastiche ou postigo, ou O nada

por um bigode” (BAZIN, 2006: 27-31) Bazin nota, ainda em 1945, como o primeiro foi



colocado como pastiche do segundo em O grande ditador (1940, dir. Charles Chaplin), onde
Hitler é esvaziado pela personagem Hinkel. A mimese, ndo o mito, é uma das chaves de
compreensdo do conjunto de criticas dedicadas por Bazin as Gltimas obras de Chaplin, de Luzes
da cidade (1931) a Um rei em Nova York (1957). O envelhecimento seria o ultimo legado do
autor: da descoberta de suas rugas em O grande ditador (por conta da pelicula pancromaética)
até sua morte em Monsieur Verdoux (1947) e, por fim, a explicitacdo filmica da dissociacao
entre ator e personagem em Luzes da ribalta (1952). Diferentemente de Stalin, o que define o
valor dos ultimos filmes de Chaplin € o carater progressivamente humano que eles adquirem.
Ao mesmo tempo, a mimese do grande ditador é um lance politico de suma importancia.
Movimento analogo, aliés, a apropriagdo parddica do jargdo sartreano no titulo: “O nada por

um bigode”. Como se, de alguma forma, Bazin incorporasse o filme em sua escrita.
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