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PARTICULARIDADE E UNIVERSALIDADE
EM LUKACS E EISENSTEIN

Célia Aparecida Ferreira Tolentino

INTRODUGAO

Para que haja justeza num confrontamento entre Lukacs e
Eisenstein, devemos observar, antes de mais nada, que, ao usar os
trabalhos teéricos de ambos, estaremos nao utilizando do cineasta
os seus discursos mais acabados, isto é, sua obra cinematogréfica.

O que nos parecia, de inicio, a comparagio entre duas obras
muito dispares — uma do filésofo-critico e a outra do artista — acabou
por revelar vérios pontos de convergéncia. Isto é, convergéncia de
principios tedricos. O materialismo dialético e histdrico estao na
base interlocutiva de ambos, o que faz interessante essa pequena
discussao.

L importante ressaltar, antes de iniciarmos nossa andlise, que
Lukics nunca escreveu sistematicamente sobre cinema, tendo de-
dicado a maior parte de sua critica da arte a literatura. Sobre o
cinema se tem um texto seu de 1913 declarando-o uma arte capaz
de promover uma fantdstica recriagio da realidade através de mon-
tagem de imagens fragmentadas que, entretanto, ao contrario do
teatro, abole o principio de realidade e da objetividade, implicando
em uma perda total do significado das coisas. Para Brissac Peixoto,
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128 Célia Aparecida Ferreira Tolentino

de cujo texto extraio estas notas, a postura “radicalmente antimo-
dernista” de Lukdacs jd se evidenciava neste periodo com esta critica
ao movimento de montagem.!

A esse dado se complementa o fato do tedrico hlingaro nunca
se haver entendido muito bem com as vanguardas da arte moderna,
pois as achava incapazes de totalizar e dar conta das contradigoes
do real por uma preocupagio formalista. Aos proprios escritores
soviéticos do primeiro periodo que diziam preferir as inovagoes es-
tilisticas de Joyce a Gorki, Lukacs atribui “residuos nao superados
das tradigbes burguesas decadentes”. L interessante que, para dar
conta das contradi¢des do mundo burgués, Lukécs eleja o realismo
como a verdadeira arte literaria e defenda o “realismo socialista”
como a literatura soviética.

Eisenstein, por sua vez, traz em suas obras as influéncias das
vanguardas artisticas dos anos 20 e sobretudo do movimento cons-
trutivista, a variante soviética (inclusive no sentido que se queria
uma arte bolchevique) do cubismo e futurismo, condenado ja em
1922 em favor do realismo.? Tanto para os construtivistas como
para Eisenstein, a arte do pais dos soviets deveria ser inovadora
como a prépria proposta de uma nova sociedade. Os dirigentes do
Proletkult, no entanto, discordavam destas vanguardas no que enten-
diam por arte inovadora e proletiria. Mais tarde o préprio Lukéics
iria condenar o “excesso de realismo” da literatura oficial soviética,
cuja falta de estrutura dramdtica a teria transformado em um apa-
nhado de monografias e relatérios de fibricas e oficinas em lugar do
que se queria romance, contos ou novelas.

Por fim, vale lembrar que tanto Eisenstein quanto Lukacs sofre-
ram repreensoes do Partido Comunista por posi¢des nio condizentes
com a linha oficial. Ao que consta, nos escritos de ambos, a inter-
locugdo com os questionamentos oficiais estio presentes. Isso é mar-

'PEIXOTO, N. Brissac, A sedu¢do da barbdrie, p. 36.
INASH, J. M., O cubismo, o futurismo e o construtivismo.
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cante nos textos de Eisenstein que, em sua maioria, foram escritos
em dire¢ao a justificar sua proposta cinematografica.

Na primeéira parte deste trabalho examinamos o conceito de par-
ticularidade em Lukacs e o campo de construgao deste conceito, a
relacao particular/universal na obra de arte. A segunda parte €
dedicada a observar essa relagio no campo da montagem cinema-
tografica através dos escritos de Eisenstein. A terceira e dltima parte
propde uma anilise a partir da defini¢io lukacsiana da categoria da
particularidade na arte e um confronto com a posi¢ao do cineasta
sobre o particular e universal na montagem dialética.

[. LUKACS

1. PARTICULARIDADE: CATEGORIA CENTRAL DA ESTETICA

Nos fundamentos epistemolégicos da construgao da categoria de
particularidade na estética de Lukdcs, a relagio sujeito/objeto cons-
titui um dos importantes eixos dessa démarche. Como pensador
materialista, afirma, em nome da ruptura com a filosofia idealista, o
primado da realidade objetiva no que chama de formas de apreensao
do mundo, da ciéncia A arte, passando pelo conhecimento do cotidi-
ano. Nesse processo de apreensao, tanto o conhecimento cotidiano
quanto a ciéncia e a arte tém sua origem na experiéncia, no par-
ticular, de onde os dois iltimos, no entanto, buscam um principio
geral.

As distingdes especificas em relagao aos trés tipos de conheci-
mento estio, para Lukdcs, no ponto onde essa apreensdo se fixa e
recebe forma. O conhecimento ligado a pratica cotidiana se fixa em
qualquer ponto, a depender de suas tarefas concretas e praticas. O
conhecimento cientifico, de acordo com suas finalidades se encami-
nha para o universal ou para o singular. E a arte recebe forma e
fixa-se no particular.
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Estes trés campos da atividade humana, entretanto, refletem a
mesma realidade objetiva que “€ a mesma ndo sé como conteido
mas também em suas formas e calegorias”.® Isto que aqui se chama
de reflexo, é preciso afirmar, nio se trata de um espelhamento da
realidade, mas de uma forma especifica de interposigao, mediagao
entre o homem e a natureza, cada vez mais aprimorada. Lukics
afirma que as transformagées histérico-sociais fizeram com que se
aperfeigoassem os orgdos receptivos, desdes os utilizados nas ciéncias
naturais até os érgios receptivos humanos, que se tornaram mais
aprimorados em fungio das exigéncias cada vez mais diversificadas
no trabalho e pelo fecundo intercimbio e relagées reciprocas com a
ciéncia e a arte.

Ao pensar a arte como reflexo, Lukics observa que esta consti-
tui um tipo especial de reflexo. A primeira caracteristica que dis-
tingue a arte da ciéncia é que esta é antropomérfica. O conheci-
mento cientifico situa-se no ambito da universalidade e ao intentar
reduzir a0 maximo a influéncia dos aspectos humanos, sociais, na
apreensao dos fenémenos, tenderia & maxima desantropomorfisacio.
O reflexo estético, ao contririo, procede do mundo do homem e
estd destinado para este. No antropomorfismo da arte estio con-
tidas todas as tipicas relagdes da vida humana, questdes e proble-
mas socialmente condicionados, colocados pelo desenvolvimento das
forgas produtivas e modificadas pelas transformagoes das relagées de
produgdo. Assim a arte é fundamentalmente histérica tanto quanto
sua esséncia. Para Lukdcs, e isso é fundamental para a categoria da
particularidade, nio existe uma esséncia “supra temporal” imanente
a arte.

Pode-se dizer, fundamentando-se nesta defini¢ao, que a arte cria
um retrato sensivel de cada época ou sociedade. A arte em Lukacs
¢ datada, embora transcenda o género humano porque pode perdu-
rar, ao contrario da ciéncia, que pode ser invalidada ou superada.
Aponta Parkinson em sua discussio sobre a estética de Lukics:

3LUKACS, G., Introdugdo a uma estética marzista, p. 160.
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“©

obra de arte ndo pode ser comparada a leoria cientifica. A
ciéncia, segundo Lukdcs, se propoe a refletir o infinito - o que se-
guramente quer dizer que o objetivo iltimo da ciéncia é a compre-
ensdo do universo —, porém a esséncia de tal reflexdo € que so se
aprorima de seu objeto, resultando que pode ser superada por teo-
rias superiores”.* A obra de arte, completa e contida em si mesma,
nao é superada no sentido de ser substituida por obras posteriores.
Observa Parkinson: “A fisica newtoniana supera e substitui a fisica
cartesiana e essa ndo € a relagdo entre Mozart e Bach”.®

O que é que define a obra de arte completa e contida em si
mesma? Segundo a leitura de Parkinson, para Lukacs é o “aqui e
agora” da obra de arte, fundada na condigdo histérica de sua ori-
gem, refletindo uma realidade determinada que a faz ingovernavel
pela categoria da universalidade. Ressalva a qual, no entanto, este
“aqui e agora” imanente confere a condigao de porta voz de uma fase
sécio-histérica do desenvolvimento da humanidade, impedindo que
se atribua a arte uma pura individualidade, uma vez que contém ele-
mentos de generalidade. Assim, a arte n3o reflete meros individuos,
vistos como entidades isoladas, tampouco leis universais. Sobre a
arte convergem tanto elementos universais como individuais, o que
lhe imputa a necessidade de uma categoria especial. Essa é uma das
chaves para o que Lukics chama de particularidade da obra de arte.

Ainda segundo Parkinson, outro aspecto que complementa a de-
finicao de arte completa e contida em si mesma, é a distingao en-
tre totalidade intensiva e totalidade extensiva utilizada por Lukacs.
Esta iltima, a totalidade extensiva é a que evoca a ciéncia. A arte
evoca uma totalidade intensiva no sentido de que é um reflexo do

‘PARKINSON, G.H.R. “Lukacs, sobre la categoria central de la
estética”, in PARKINSON, G.H.R., (org), Lukdcs: el hombre, su obra
e su ideas, p. 145 (as citagdes foram por mim traduzidas livremente do
espanhol).

5Idem, ibidem.
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mundo do homem, do ponto de vista do homem e para o proprio
homem.

Em suma, a obra de arte é antropomérfica e carreia para si ele-
mentos tanto universais como individuais. Essa conjuncio provoca
uma outra unidade que Lukics chama de comunidade de conteiido e
forma para onde convergem os termos singularidade, particularidade
e universalidade. Vale dizer ji aqui que Lukdcs pensa conteido e
forma como coisas inseparaveis, muito embora seus escritos demons-
trem o primado do primeiro sobre o segundo.

2. PARTICULARIDADE, CAMPO DE MEDIAGOES

A particularidade estd, portanto, para Lukdcs fundamental-
mente vinculada ao cardter gnosiolégico da obra de arte, naquilo que
o tedrico vé como apreensio do real sob a especificidade de conteiido
e forma. Lembremos que, ao falar das trés formas de conhecimento
— 0 pensamento cotidiano, o pensamento cientifico e a arte — o pen-
sador hingaro afirma que cada uma dessas formas se fixa em um
determinado ponto, isto é, em direcio ao singular ou universal, a
depender de suas finalidades ou tarefas concretas e praticas.

Assim “enquanto no conhecimento tedrico este movimento de
dupla diregdo vai de um extremo ao outro, tendo o termo inter-
medidrio, a particularidade, uma fung¢do mediadora em ambos os ca-
sos, no reflexo estético o termo intermedidrio torna-se literalmente
o ponto do meio, o ponto de recolhimento para o qual os movimentos
convergem. Neste caso, portanto, eriste um movimento da particu-
laridade a universalidade (e vice-versa) e, bem como da particula-
ridade a singularidade (e ainda vice-versa) e, em ambos os casos,
o movimento para a particularidade é conclusivo”® Esse ponto,
como aponta Parkinson, poder-se-ia entender como um espago para
0 movimento, nao como um ponto médio entre dois pontos, mas um

SLUKACS, G., op. cil., p. 161.
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campo de mediagdes entre o universal e o singular. Tais mediagoes,
complementa Parkinson, sao reais e ndo se trata de mero produto
da consciéncia. Sao mediagoes objetivas onde se coloca em grande
medida a conexao dos objetos do mundo exterior.

O reflexo estético, ao descobrir e reproduzir “a totalidade da
realidade ezplicitada em sua riqueza de conteidos e formas”, e ao
ser realizado sob varias mediagdes e um processo subjetivo, provoca
“modificagées qualitativas na imagem refleza do mundo”.” E, como
forma especifica de representagao de uma realidade historicamente
dada, supera os extremos, o universal e o individual, tornando-os
sintese na particularidade. Vale dizer, o conhecimento estético se
faz a partir de um dado conhecimento subjetivo, entretanto, traz
em seu reflexo, aspectos da realidade objetiva (3 medida em que faz
uso de leis universais) e torna-se uma forma peculiar, especial de
conhecimento para a humanidade, auto-conhecimento.

Lukacs propoe que, como as outras esferas do conhecimento, se-
ria impossivel uma histéria das artes se nao fosse observada nestas
transformagoes da vida e da arte, que com ela amplia, seus poderes
de cognoscibilidade. Enquanto no conhecimento cientifico tais trans-
formacoes significam a superagio de estigios do conhecimento, nas
artes ocorre o contrario. Isto é, o conhecimento “verdadeiramente”
artistico permanece mesmo quando seus elementos estruturais e for-
mais ja estdo hd muito superados. Isto porque a etapa que a sucede
nio se utiliza da sua forma precedente — embora se utilize das ex-
periéncias por ela acumuladas. Diferentemente da ciéncia, a pratica
do conhecimento estético recomega do inicio, produzindo a pecu-
liaridade da sua ndo-superagio. Para Lukacs, esse dado abriria a
brecha para a sua mistificagio, num sentido irracionalista (Lukacs
atribui essa leitura ao que chama de “reagao filoséfica”).

Assim define o “realmente artistico” permanecente: “toda obra
de valor discute intensamente a totalidade dos grandes problemas

“Idem, ibidem, p. 154.

Temadlicas, Campinas, 1(1/2):127-152, jul./dez. 1993.



134 Célia Aparecida Ferreira Tolentino

de sua época: tdo somente nos periodos de decadéncia estas questoes
sao evitadas, o que se manifesta, nas obras, em parte como caréncia
de universalidade, em parte como enunciacdo nua de universalidade
ndo superada artisticamente (falsas e distorcidas como conteiido)” 2
Duas questées a ressaltar. A primeira é que a arte de um dado
momento histérico deve, segundo esses enunciados, empreender a
“sintese das questdes de sua época”, cujo estilo, segundo esse pres-
suposto, é componente do conjunto desse retrato sensivel e especifico
de multiplas determinagées de uma época. A segunda questio é que
nesta citagao do pensador hingaro, ji encontramos o contorno do
que vird a chamar de arte da decadéncia e nio totalizadora. Sob
essa defini¢do, o autor sobrepuja um estilo em detrimento de ou tro,
isto é, faz a defesa do realismo e critica as manifestagdes modernis-
tas da arte da primeira metade deste século (cubismo, futurismo,
surrealismo, construtivismo, etc.).

3. REALISMO: O “REALMENTE ARTISTICO”

Como observa Parkinson, sendo a particularidade um espago de
movimento ao redor de um ponto central, o estilo, o ténus de uma
obra dependeria do movimento ascendente ou descendente dentro
dessa unidade, aproximando-se ora do universal, ora do individual.
Esse analista cita o exemplo dado por Lukics & obra de Dickens que
em alguma de suas novelas “caracteriza a ‘classe superior’ por meio
de generalizagées satiricas, enquanto a ‘classe inferior’ € caracteri-
zada por meio de uma amorosa atengdo aos pequenos detalhes da
vida cotidiana”.®

Parkinson observa ainda que, para Lukécs, aproxima-se da
esséncia da arte aquele que retrata a organizacio do mundo dinami-
camente, como um sistema de movimentos, um sistema de tensées

SIdem, ibidem, p. 163.
9PARKINSON, G.H.R., op. cit., p. 153.
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e contrastes. Esses diversos movimentos se distanciam ou se apro-
ximam mais do singular ou mais do universal. E sdo esses extremos
e a distancia ou aproximagao deles que produzem a pluralidade das
artes em géneros e estilos e segundo a estética de Lukacs: “.. o
drama concebe seus personagens e situagées de um modo mais uni-
versal que a épica; os tragos individuais aparecem em uma forma
muito menos detalhada. Em geral pois, o drama tende para a uni-
versalidade, e a épica para a individualidade (...) Assim Racine
estd mais prézimo da universalidade que Shakeaspeare ...”1° A no-
vela moderna e o moderno teatro burgués também estariam mais
préoximos da individualidade.

Parkinson acrescenta ainda que, quando Lukacs fala em termos
da arte na acepgio avaliativa da critica de arte, esta falando da obra
de arte realista. Para o pensador, o realismo é a base artistica de
toda criagio auténtica e sé uma postura realista poderia desmasca-
rar a aparéncia em fungao da esséncia do real refletido. Nos outros
estilos literarios faltaria uma hierarquia para ordenar o real.

Essa leitura lukacsiana ji aparece em Narrar ou descrever de
1936, quando discute a narragao de Tolstoi em contraposigao a des-
cri¢ao de Zola, definindo que no estilo do primeiro encontram-se os
elementos de uma apreensido do real em suas contradigoes. O nar-
rador, entende, se integra aos motivos geradores da agao do drama,
enquanto que a descri¢gio que reduz o homem a mesma estatura
(importancia) das coisas nao coloca em questdo os “motivos gera-
dores”. Na ordem narrativa as coisas se articulam e destaca-se o
processo, enquanto que na descrigdo hd um nivelamento das coisas
e, os resultados é que sdo acentuados. Declara, ainda, a supremacia
do realismo como a obra narrativa e condena o naturalismo como
obra descritiva, observando, ao final, que uma arte pode sustentar-se
como estrutura interna em um dado periodo, porém sé sera insu-
peravel se der conta da apreensio da sintese do “aqui e agora”.

10]dem, ibidem, p. 154.
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Assim sendo, o realismo pode realmente superar o universal e o
singular na particularidade enquanto o naturalismo sé d4 conta do
singular.

Parkinson observa que Lukdcs conecta o tipo a literatura realista
e define que “algo chega a ser um tipo na medida em que todos os
‘momentos’ humana e socialmente especiais de uma época historica
se reinem nele. Na descoberta de personagens tipicos e siluagées
tipicas, as tendéncias mais importantes do desenvolvimento social
recebem adequada ezpressdo artistica”. E cita a anslise de Lukécs a
respeito de Tolstoi: “Em Ana Karenina o destino da heroina é um
destino muito individual e, sem divida é também tipico, enquanto
revela nos termos mais vigorosos as contradigées internas do mo-
derno matrimoénio burgués”.!!

Assim, a tipicidade passa a ser uma categoria da particularidade,
onde se pode ver a realidade no seu ponto mais avangado, ou seja,
individualidade empirica, concreta que, nio obstante, traz em si
elementos de universalidade. Os tipos também estio na ciéncia,
esclarece Lukdcs, que trata de generalizd-los o mais possivel para
asssumi-los no universal e reduzi-los a um nimero minimo. No caso
da arte, ao contrdrio, se mantém a pluralidade de tipos sem que se
suprima o individual. Isto significa que na base do reflexo artistico
esta a unidade do individual com sua generalizagdo, isto é, estd o
particular.

Nessa linha de raciocinio, a arte moderna para Lukacs serd vista
como a arte incapaz de totalizar, porque é a arte mergulhada no
fragmento, reprodutora do conhecimento compartimentado tal como
a ciéncia positivista. Essa arte da fragmentacio nio daria conta do
tempo histérico — alguns analistas sugerem da luta de classes 2
ficando reduzidas a um conjunto de dados sem organicidade. Nesse
lugar estd a arte moderna, que peca pelo culto a forma sendo que sua
maior parte ndo ultrapassaria a imediata subjetividade. Vale dizer
aqui que, embora Lukacs tenha tratado em especial da literatura,

1dem, ibidem, p. 155.
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estende essa analise a outras formas artisticas como a miisica e a
pintura.

[

No que se refere as formas “inovadoras”, podemos dizer que
duas questoes se destacam em Lukdcs. A primeira é que para su-
perar Hegel, onde o conteido e a forma se convertem um nec outro,
é preciso estabelecer a prioridade do conteido, sem negar entre-
tanto, a relagao reciproca de conversao de conteido e forma e vice-
versa. Ou seja, assim realizar-se-ia uma leitura materialista dialética
e histérica.!l? A segunda questdo a observar é a de como Lukécs
trata a superacdo e substituigdo de determinadas formas artisticas:
“.. € original o arlista que consegue caplar em seu conteido, em
sua justa dire¢do e em suas justas proporgoes, o que surge de subs-
tancialmente novo em sua €poca, o arlista que é capaz de elaborar
uma forma organicamente adequada ao novo conteudo e por ele ge-

rada como forma nova”.'3

Ou seja, por principio, Lukdcs admite que as transformagoes
histérico sociais geram formas novas de reflexo e apreensao artistica
do real. Ressalta, porém, que se faz necessario que o artista tome
uma posi¢ao perante a realidade reproduzida para garantir a verda-
deira arte. E, acrescenta que, a universalidade e justeza do novo em
sua real esséncia deve mesmo favorecer a variedade e originalidade
da forma. A Mde de Gorki é, para Lukacs um exemplo do novo, de
uma representacao sensivel de homens novos.

4. PARTIDARISMO NA ARTE

Para Lukdcs, todo artista inevitavelmente assume uma posigao
diante da realidade reproduzida. Mesmo o poeta, ao falar da pri-
mavera ou do inverno, exibiria sua atitude perante as tendéncias e
lutas de seu tempo.

2LUKACS, G., op. cit., p. 182.
13Idem, ibidem, op. cit., 207.

Temdticas, Campinas, 1(1/2):127-152, jul./dez. 1993.



138 Célia Aparecida Ferreira Tolentino

Sob esse preceito, uma obra que nio der conta de posicionar o
subjetivo particular do artista e sua relagio com a raga humana,
em seu momento historicamente dado, nio ser4 uma obra genuina-
mente artistica. E o que atribui aos escritores que seguem o método
descritivo, por exemplo. Para Lukdcs, esses escritores “registram
sem combater os resultados ‘acabados’, as formas constituidas da
realidade capitalista, fizando somente os efeitos mas ndo o cardgter
historico conflitivo, a luta de forgas opostas”. Narrar ou descre-
ver significa, como mostra o fechamento do texto: “participar ou
observar?”

Dois exemplos de obra que reproduzem esse sentido da parti-
cularidade encontramos, segundo Lukics, em Balzac e Cervantes.
E cita Marx, concordando com ele que: “Balzac néo foi apenas o
historiador de sua época, mas o criador profético de personagens
ainda embriondrios nos dias de Luis Felipe e que ndo desabrocha-
riam completamente sendo depois de sua morte, no governo de Na-
poledo III"."* Quanto a Cervantes, o seu Don Quizote expressaria
a sua tomada de posigdo na luta entre o feudalismo moribundo e o
mundo burgués nascente, através da pureza e comicidade do perso-
nagem.

E, para finalizar, é importante observar para o desenvolvimento
de nossa discussao subseqiiente, que, para Lukéacs, o grande pro-
blema das artes modernas estava justamente na incapacidade dos
artistas transcenderem o subjetivo em dire¢io ao particular — campo
de forcas organizador da relagdo singular/universal.

A arte é, na acepgao lukacsiana, algo muito importante para o
desenvolvimento sécio-histérico do homem, observa Parkinson, fun-
damentalmente porque apresenta, de uma forma concreta e emocio-
nalmente evocadora, as leis histérico-sociais que governam os seres
humanos.

14LUK}'\CS, G., Narrar ou descrever, p. 88.
% 1dem, ibidem, p. 231.
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11. EISENSTEIN

1. ORGANICIDADE DA OBRA DE ARTE

Particular e universal nos escritos de Eisenstein recebem filiagao
em Engels e Lénin. Da Dialética da natureza de Engels toma a
defini¢ao de que “o organismo € uma unidade superior”. E de Lénin:

“0 particular s eziste na relagdo que leva ao geral. O geral so eziste
no particular, através do particular”.'® E no corpo desse referencial
tedrico que Eisenstein fala em obra de arte, embora esteja pensando
primordialmente o cinema.

Como aponta Deleuze, o cinema, ao contrario das outras artes,
é dotado de movimento préprio e nao depende de um espirito que
o execute ou reconstitua.’” O cinema ultrapassa os limites da core-
ografia ou da palavra. Seus truques podem levar a imagem em seu
desenvolvimento imediatamente ao cérebro. Assim, mostra Deleuze,
os grandes pioneiros do cinema, entre eles Eisenstein, conscientes de
tal peculiaridade, acreditavam que esta seria a arte do choque que
despertaria no espectador o pensador, & medida que falasse tao di-
retamente ao “pensamento”. Eisenstein pensava um cinema cujas
partes e particulas, formadas pela montagem e movimento, desen-
volvesse o processo mesmo do pensamento, realizando um “choque
sobre o espirito”, forgando-o a pensar o Todo.

Com isso, ja supunha Eisenstein (e ndo sé ele), que o cinema
era a arte das massas e poderia realizar mais de uma espécie de
movimento em dire¢io ao pensamento coletivo. Para o cineasta, en-
tretanto, importava realizar um cinema que desse conta do processo
dialético da imagem-movimento, de forma a levar quem o visse a
um estagio especifico de “choque”, onde o todo fosse visto em seu
processo de conformagio a partir de oposigdes mobilizadoras. Essa
“intencio” de um processo dialético deveria estar desde a mais es-

I6RISENSTEIN, A forma do filme, p. 144.
17DELEUZE, G., A imagem-movimenio, p. 189.
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pecifica “célula” de imagem até o corpo estrutural da obra como um
todo.

Para Eisenstein, numa obra de arte organica todos os elementos
sao sustentdculos constitutivos em todos os niveis e aspectos que a
compoem. O mesmo critério deve impregnar cada parte em especial,
cada drea chamada a participar do trabalho de composicao. Essa
integragao parte-todo e vice-versa deve estar disposta dialetica-
mente.

A qualidade orginica de uma obra, dada a perceber por ela
mesma, deve aparecer como na lei dos fenémenos naturais, numa
totalidade dotada de leis internas e de uma lei estrutural, sob a
qual se encontram subordinadas todas as suas partes, Esse é o
principio da lei dos organismos da natureza. Essa é a defini¢io de
Eisenstein que propée que sua obra dé conta, nao s6 da aplicacgao
desse principio, mas da prépria lei.

O cinema estaria colocado para o espectador como logos (con-
ceito) materializado em luz, tom, movimento, ritmo, som etc. O
todo, a estrutura da obra, que Eisenstein chama de conceito, é o
tema ou assunto, resultante de partes constitutivas em movimento.
As partes por sua vez, formam um todo em si que, embora distintos
uns dos outros, mantém estreita conexio temitica com a estrutura
principal, uma vez que dela contém elementos.

A esse organismo soma-se a qualidade peculiarissima do cinema
de operar com um pathos préprio. Isto é, um filme pode mover
sua composicao de forma qualitativa e definir sua prépria “emogao”
interna, e com isso falar diretamente ao pathos do espectador. De-
leuze observa que, ao propor o patético como correlato do organico,
Eisenstein estaria pensando que enquanto um deveria corresponder
ao “pensamento sensorial” o outro deveria falar & “inteligéncia emo-
cional”,
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Essa concepgao fica clara no exemplo de O encouragado Potem-
kin, filme cujo assunto é o sentimento de unidade revolucionaria.
O pathos que move em diregio ao tema se faz através da oposigao
geradora, um movimento iniciado na célula do navio (um grupo de
marinheiros revoltados) que vai para todo o organismo do navio, do
navio para a esquadra e da esquadra para a revolugio. As oposigoes
estao colocadas em cada particula da estrutura do filme dividido em
cinco episédios (tirados da estrutura da tragédia cldssica). O filme
contém duas metades e entre elas uma ruptura que as diferencia. Ou
seja, uma ruptura no ponto central que mobiliza a acdo da segunda
metade. O tema inicia-se no mar, vai para a cidade (em oposigao
fisica a0 mar, mas a ele unida pelo sentimento de solidariedade) e
volta ao mar para fechar o processo iniciado.

Oposicoes como estas estdo contidas em todas as sequéncias
onde os movimentos dos personagens executam uma Oposi¢ao ao
seus proprios estados iniciais: quem esta sentado se levanta, quem
estd silencioso, berra; o entorpecido, brilha; e assim por diante.
De tal modo que o espectador se sinta compelido a participar no
mesmo nivel do pathos da obra. Para Eisenstein, uma obra com es-
ses principios de organicidade faz com que o tema e o assunto sejam
assimilados mesmo num conjunto de espectadores onde tais questoes
nio estejam na ordem do dia: “Isto pode quebrar a resisiéncia até do
espectador cuja sujeicio de classe estd em franca oposigdo d diregao
tomada pelo assunto e tema da obra ...”.'®

Alguns movimentos no conjunto de O encouragado Potemkin
garantem o que Eisenstein chama de transi¢do de “uma qualidade
para uma nova qualidade” com relagao ao pathos. Numa sequéncia
da “Escadaria de Odessa” esse processo é construido através da
montagem de um conjunto de oposigoes:

1. O tempo aumenta / o ritmo (dos soldados) acelera
2. A massa precipita pela escadaria vertiginosamente/ uma
mae sobe lenta e solenemente com o filho morto nos bragos

ISEISENSTEIN, op. cit., p. 144.
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3. Um carrinho de bebé rola escada abaixo / o movimento
dos soldados é ritmico

4. Fechamento com os ledes de pedra que se levantam: o
ritmico x o poético

Para Eisenstein, esse era o processo de montagem de uma obra
tanto monistica quanto dialética. Em um discurso Jjustificativo para
o poder central soviético, esclarece a respeito do processo de monta-
gem, ao ser acusado de formalismo, ja no inicio dos anos 30: “Para
nos o microcosmo da montagem tinha de ser entendido como uma
unidade que, devido a tensdo interna das contradicées, se divide
para reunir numa unidade nova de um novo plano, qualitativamente
superior, a imagem concebida de modo novo.”'°

2. Pars Pro Toto

A discussdo parte-todo na obra de Eisenstein nio pode deixar
de ser situada como ele a entendia, na linha da pesquisa do ci-
nema como uma linguagem imagético-sensorial fundamentado na
linguistica, psicologia e antropologia. E preciso ressaltar, entre-
tanto, que grande parte dessas discussées tinha como enderego a
necessidade de nao se deixar aproximar do idealismo hegeliano. O
discurso politico cinematografico deveria ser uma mediagao fundada
em concretude, isto ¢, no reflexo da prépria realidade.

Nos seus trabalhos de 32 e 35, hd uma preocupacio constante
com o que Eisenstein chama de “discurso interior” e sua sintaxe es-
pecifica. O outro aspecto é o que denomina “pensamento primitivo”,
fundamentando-o na psicologia e antropologia para discutir a mon-
tagem visual como forma de representagdes que se aproximariam de
determinados elementos “arcaicos”, tipicos de estagios primarios de
representagao mental.

19]dem, ibidem.
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A sintaxe do pensamento interior, observa Eisenstein, é distinta
do discurso manifesto. O pensamento interior nio é dotado de cons-
trugdes légicas, é dotado de estrutura especifica. Para o cineasta,
as leis que regem o discurso interior sao as mesmas que regem as
véarias regras de construgao de forma e composigdao da obra de arte.
Assim, propoe, pode-se construir um cinema baseado em uma mon-
tagem intelectual, isto é, uma montagem que fale diretamente aos
sistemas nervosos superiores do pensamento, com seu grau de mo-
vimento, atonalidade, ritmo etc. Esse é o principio do cinema inte-
lectual, que na sua forma mais avangada deve realizar uma sintese
de ciéncia, arte e militincia de classe. Para Eisenstein, ao falar na
sintaxe do pensamento interior poder-se-ia dar um tratamento de
classe aos fenémenos (aparéncia), imprimindo-lhe o ponto de vista
da esséncia (processo).

Quanto aos elementos do folclore, miticos, das normas residuais
de comportamento primitivo, elementos da tradicao, Eisenstein en-
tende que estes possuem os mesmos métodos e técnicas de repre-
sentacio das empregadas no discurso cinematogrifico. Os signos
especificos dessas formas representativas permitem, propoe Eisens-
tein, que se decodifique e se faga tdo bem impressionar por alguns
recursos da técnica artistica. Um dos elementos muito difundidos
é o pars pro toto, que produz grande efeito. Isso corresponde ao
que nas comunidades primitivas se faz com relagdo a certos habitos
cotidianos. Um exemplo poderia ser o significado do dente de urso
presenteado que deve conferir a quem o recebe a mesma forga do
animal. Isto é o pensamento pré légico. Entretanto quando uma
menina zangada rasga a foto do namorado infiel para vingar-se dele,
ela estd repetindo elementos desta estrutura arcaica de pensamento.

“O pince-nez do médico, no Potemkin, ficou gravado na
memdria dos que assistiram ao filme. O procedimento con-
sistia na substitui¢ao do todo (o médico) por uma parte (o
pince-nez), efeilo que conseguia uma iniensidade sensorial
muilo maior do que leria a reaparigdo do proprio médico.
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Assim, este procedimento € o ezxemplo mais tipico de umg

forma de pensamento préprio ao arsenal de pensamento
» 20

primitive”.
Isso € uma figura comum na literatura observa, a sinédoque, que se
divide em duas espécies:

- Apresentagao da parte em lugar do todo (que apresenta uma
série de subdivisoes)

- O todo em lugar da parte.

De qualquer forma, ambas as espécies estio sujeitas a uma
condigdo bdsica: a da identidade da parte e do todo e da possi-
bilidade de equivaléncia ao se substituirem.

O segundo aspecto do pars pro toto vem do elemento inverso
também tomado dos velhos costumes primitivos. Eisenstein exem-
plifica utilizando o costume polinésio de abrir portas e porteiras,
retirar tangas, cocares e colares de todos os membros da aldeia, no
momento que uma mulher polinésia vai dar a luz. De forma que o
todo se componha para “abrir os caminhos” da nova crianga para
sua chegada ao mundo. Desse modo, todos os elementos da obra de-
vem estar em consonancia com o elemento principal: a luz, o ritmo,
a musica, o tom devem compor-se para o tema principal.

Para Eisenstein, essa é a composicio dialética da obra cinema-
togrdfica, constituida sobre essa “duo unidade”: uma construgio que
leve o conceito (tema ou assunto) rumo aos niveis mais elevados da
consciéncia, e uma estrutura¢io da forma que fale is camadas mais
profundas do pensamento sensorial. Estes polos opostos devem criar
a tensdo da “unidade de forma e conteido, que caracteriza as verda-
deiras obras de arte. Sem esta, ndo eziste obra de arte auténtica”.!

Pode-se concluir que, para Eisenstein, o cinema operaria através
da construgio de um conceito (tema) e uma linguagem para de-
cifré-lo, onde todos os elementos se imbricassem e se complemen-

2EISENSTEIN, S. “Novos problemas da forma cinematogrifica”, p.
226.
2l1dem, ibidem, p. 238.
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tassem mantendo uma tensido interna. Observa o cineasta que os
principios de oposigio interna comporiam a linguagem dialética do
verdadeiro cinema revolucionario. Qutras formas de composi¢ao
existem, afirma, e Griffith é um exemplo de outra espécie de dis-
curso, coerente com sua leitura de mundo, isto é, a leitura de um
liberal que deriva na montagem paralela, tipica criagdo do cinema
americano.

3. REFLEXO E PARTIDARISMO

“A questdo da monlagem se baseia numa estrutura
definida de reflezo e num sistema de pensamento de-
finido, deriva e derivou, apenas da consciéncia co!e-
tiva, que € um reflexo de um novo (socialista) estdgio®?
da sociedade humana e um resullado da educagdo
ideoldgica e filosdfica do pensamento, inseparavel-
mente vinculada & estrutura social dessa sociedade.”

Eisenstein estaria convencido de que o “pais dos soviets” deveria
inaugurar um cinema tao novo como a sociedade que representava.
A velha forma realista advinda das expressdes artisticas do século
XIX nada teriam a ver com a arte soviética, muito menos com o
cinema, ainda por construir.

Esse discurso era a contraposigio do cineasta as criticas a ele en-
deregadas — sobretudo na era Stalin — no sentido de estar fazendo um
cinema pouco “quente” e “vivo” em fungao do cinema intelectual.

O cinema intelectual baseado numa montagem dialética seria,
segundo o cineasta, uma forma de realizar o conteiido histdrico so-
cialista, cujas possibilidades se mostravam incomensurdveis com as
inovagdes técnicas da nova arte. O.uso do som, por exemplo, viria
ainda mais reforcar tais premissas.

22EISENSTEIN, S. A forma do filme, p. 205.
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O préprio tratamento conferido ao pathos de um filme, observa
Eisenstein, impele o autor a se posicionar perante o contetido e leva o
espectador a se relacionar do mesmo modo. Portanto, uma estrutura
patética levaria o espectador, a partir do seu movimento, a reviver
0s momentos culminantes de substanciagio que formam a base de
todo pensamento dialético.

De modo que, a posigiao do cinema soviético na construgao do
pathos nao poderia se igualar & montagem paralela de Griffith, por
exemplo, cuja obra era para Eisenstein, sem divida grandiosa e des-
cobridora. Mas, era natural, propunha, que o espirito e o contetido
do cinema soviético fosse além dos ideais de Griffith e de seus reflexos
nas imagens artisticas.

Na visao social liberal do cineasta americano nio pairaria nada
além de um humanismo levemente sentimental, digno dos velhos
cavalheiros e doces madames da Inglaterra vitoriana, do modo como
Dickens adorava retratd-los. Havia, no cinema de Griffith, apenas
uma moral piedosa sobre o velho conflito pobres/ricos.

A estrutura de montagem é inseparivel do contetido do pensa-
mento como um todo, reafirma Eisenstein:

“A estrutura de Griffith ¢ a da sociedade burquesa: composla
em uma complicada corrida em duas linkas paralelas onde
se enconlra o conlraste social possuidores/despossuidos na
forma dicotomica dualista. Por isso Griffith é o mestre da
moniagem paralela fundamentada no tempo para a qual se
contrapés a moniagem fundameniada no ritmo, do cinema
sovi€lico. Isso impressionou os americanos. Mas, para con-
verter o cinema em ritmo € preciso unidade orginica, anies
de tudo.™?

A sua conclusio do processo inaugurado pelo cinema americano
€ fundamental para embasar sua tese da arte como reflexo do real:
“a montagem paralela de Griffith parece ser uma copia de sua visdo
dualista de mundo que corre através de duas linhas, rico e pobre em

23Idem, ibidem, p. 198.
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direcdo a uma ‘reconciliagao’ hipotética onde as paralelas se cruza-
riam, isto €, no infinito, tdo acessivel, quanto a ‘reconciliagdo’ ”.%*

E entendendo que o cinema soviético devesse expressar a con-
cepcao dialética da histéria que alimentava o cinema revolucionario,
afirma Eisenstein: “para nds @ montagem se tornou um meio de
adquirir uma unidade de ordem superior — um meio, através da
imagem de montagem, de adquirir uma personificacao organica de
uma concepcao ideolégica singular, abarcando todos os elementos,
partes, detalhes da obra cinematogrdfica. ... E de acordo com este
principio de nossa montagem, unidade-e-diversidade soam ambas

como principio”.?

III. A CATEGORIA DA PARTICULARIDADE E A PROPOSTA
ARTISTICA DE EISENSTEIN

1. ARTE coM0O REFLEXO DO REAL

A arte como reflexo da realidade e como forma de apreensao do
mundo é um dos pontos convergentes em Eisenstein e Lukacs.

Para o tedrico hiingaro, a arte se mantém peculiar em relagao a
ciéncia na medida em que carreia para si o singular e o universal.

Eisenstein observa que o seu método de desenvolvimento de uma
obra cinematogrifica parte de um conceito (tema, assunto) - como
o préprio cineasta sugere, quase que hegelianamente — e caminha
em direcdo a conversao desse conceito em processo. Isto é, em uma
estrutura de imagens e movimentos que possa representa-lo em cons-
titui¢io e que fale diretamente ao raciocinio do espectador.

24]dem, ibidem, p. 211.
25]dem, ibidem.
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Estaria Eisenstein cometendo o pecado da aproximacao.exces-
siva da universalidade ao tomar como principio o conceito como
caminho para apreensao do real? O cineasta resolve esta questio
quando observa que, na sua inten¢io de uma obra fundamentada
nos principios da dialética, o que entende por conceito mantém in-
teira relagio orgénica com a realidade da qual fala. Ou seja, trata-se
do real covertido em sintese. E o real particularizado historicamente,
cujo conceito é a sintese de um conjunto de condicdes especificas,
sem o risco da reificagao.

As obras de Eisenstein podem responder com exemplos mais cla-
ros. Tomando-se O encouragado Potemkin como exemplo, a sintese-
conceito da solidaridade revolucionaria recebe na estrutura um tra-
tamento dialético. Isto é, o conceito — a solidariedade revolucioniria
- é resultado de um processo histérico de lutas de classes, de con-
tradigées sociais. Tais contradigdes deveriam compor o filme para
suscitar no espectador o processo (via raciocinio e pathos) da cons-
trugao da sintese.

Essa é uma discussao sobre a estrutura interna da obra. Se
colocada no contexto, a obra O encouragado Potemkin traz em si,
desde o tema até a construgio da obra como um todo, a sintese
das mediagoes objetivas de uma época, tratando questdes universais
(a luta de classes) a partir de uma situagao singular (o encouragado
revoltado) e de uma leitura sensivel e sem divida, critica, como pro-
punha Lukécs. Onde se localizaria o “personagem tipico” carreador
dos momentos “humanamente essenciais”?

A essa questdo Eisenstein responde que o tipico no “pais dos so-
viets” é a massa organizada. Mesmo quando o culto 4 personalidade
da era Stdlin lhe exige um herdi, sua compreensio é de que de um
tamanho igual a imagem do heréi é a imagem do homem do povo.
Sintese que poderemos atribuir a Alexandre Nevski, o heréi do filme
homénimo que conta com a massa de camponeses para a vitéria
da Rissia contra a invasdo teutdnica (se passa no século XII) — que
aparecem mais destacados que o exército do principe, através de um

Temdticas, Campinas, 1(1/2):127-152, jul./dez. 1993.



Particularidade e universalidade em Lukdcs e Eisenstein 149

grupo de individuos tipicos representantes da coragem, sagacidade
e patriotismo nio vistos nos homens ricos da cidade.

Para Eisenstein, os determinantes objetivos que transformam
os individuos subjetivamente estariam sempre claros em suas obras.
Acreditava, no entanto, e isso lhe rendia problemas com os dirigentes
soviéticos, que nao deveria utilizar uma estética do século XIX (o
realismo) para falar de um conteido novo.

Est4 claro, pelo menos em discurso, que Eisenstein faz convergir
para sua obra os elementos fundamentais propostos por Lukacs para
a realizacio de uma verdadeira arte. Isto é, trata-se de uma obra
politicamente posicionada, que se propde a captar o real em seu
movimento, tratando de explicitar as condigoes determinantes deste
mesmo real que observa a partir de situagoes singulares.

Entretanto, o considerado cinema da narrativa, no sentido lu-
kacsiano, é tipicamente o neo-realista italiano. O retrato de um
contexto histérico-social se did a partir de um personagem tipico,
cujas condigoes objetivas determinam sua visio de mundo, seu estar
no mundo e o desenvolvimento de suas agoes. Para um exemplo
mais concreto de um filme realista poderiamos citar Vidas secas,
de Nelson Pereira dos Santos, baseado no romance realista de Gra-
ciliano Ramos. Fabiano, o personagem central é o tipico retirante
nordestino, cujo destino particular é marcado pela trajetoria tipica
de milhares de retirantes nordestinos.

O cinema hollywoodiano, da camera invisivel, cujo olhar nada
hierarquiza, podemos chamar de naturalista e descritivo no sentido
proposto por Lukacs.

Eisenstein narra ou descreve? Segundo o proprio cineasta, a
estrutura de seus filmes estd mais préxima da construgao de um
poema. Assim reagiu ao ser acusado de formalista por Maximo
Gorki.

Mas a obra de Eisenstein da conta daquilo que exige Lukécs, an-
tropomorfizar as tendéncias e lutas verdadeiramente grandes do seu
tempo. Sobretudo dando-lhes uma forma nova para o que chama
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de contelido novo - reflexo do novissimo pais dos soviets. Nao cabia,
a seu modo de ver, refazer a apreensio esteticamente superada dessa
realidade nova.

Entretanto, a esséncia que determina a selego e organizagao dos
detalhes da obra de arte, como propde Lukécs, é em Eisenstein a lei-
tura dialética de mundo. A ele nio se poderia atribuir o dogmatismo
subjetivista e esquematico, resultando a “originalidade rebuscada e
arbitrdria” incapaz de totalizar, enderacada a Beckett e Kafka.

Por fim vale notar que Eisenstein se fundamenta em Marx, En-
gels, Lénin, Hegel, assim como Lukéacs, mas ao cineasta nio se pode
atribuir o esquematismo do realismo socialista, criticado por aquele
tedrico que observa que as obras literdrias oficiais soviéticas mais
pareciam relatérios e monografias de fibricas e usinas por abso-
luta falta de tensio dramitica e absoluta previsibilidade. Nestas
obras, sobretudo do periodo stalinista, nio se dava espago para
“contradigées” e os personagens eram sempre monoliticos, segundo
observa Lukacs.

Talvez devéssemos concluir esse trabalho com uma indagacao:
teria Lukdcs utilizado, de fato, seus principios teéricos para criticar
a vanguarda?

Para nossa andlise, a obra de Eisenstein supera o universal e
o singular no conjunto de suas obras (-primas), realmente dotadas
de historicidade e originalidade dignas do momento histérico que
as gerou. Esse é o particular originario da sua experiéncia, cujo
principio estava na superacio da sociedade de classes. Essa era a
tese, e com ela concordava Lukics.
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