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Resumen:

A presente comunicagao tem como objetivo analisalagéo entre a no¢cdo de encomenda social,
na acepcao de Sergei Tret'iakov, e as concepcies ade e politica de Walter Benjamin, a partir
de uma reflexdo sobre a teoria da montagem dedasagesenvolvida pelo cineasta soviético
Serguei M. Eisenstein. Como tedrico e “escritorafpeo” radical, Tret'iakov considerava que
“produto” artistico tinha como uma funcéo afet@apacidade intelectiva do publico, bem como
suas emocodes. Segundo sua perspectiva, o cineméticgm\a partir das experiéncias de Eisenstein,
caminhava para uma forma na qual o conteudo inteledos fatos apresentados na narrativa se
fundiria aos elementos emocionais que seriam d@sjoer no espectador. A montagem de atracoes,
ao justapor os diferentes “blocos” de construcéeroatografica, se constituiria como forma de
agitacao, que afetaria a capacidade intelectivesgectador. De modo similar, Benjamin
considerava que o cinema correspondia as “metasegforofundas do aparelho perceptivo, [...]
como as experimenta, numa escala historica, todel@gue combate a ordem social vigente”. Tal
discusséo visa avaliar as influéncias do debatstagdivista soviético no pensamento de Benjamin,
com base numa leitura de “A obra de arte na esudeeprodutibilidade técnica” e de “O autor

como produtor”.

1 PPG-AV, USP-Brasil.
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I

O escritor e a aldeia socialistapode ser considerado como um dos principais textos
engajados de Seguei Tret'iakov. Escrito em 192t das experiéncias do escritor nas fazendas
coletivas soviéticas— o0s kolkhozes—, este trabalho causou um impacto significativo na
intelectualidade de Weimar, a partir de 1931, pm@as@o do deposito de uma traducdo em alemao
enderecada &5ociedade dos Amigos da Nova Russa impacto péde ser mesurado a partir das
respostas publicadas por autores como Siegfriedakiea, Gottfried Benn e Johannes Becher. No
entanto, a principal réplical2er Schriftsteller und das sozialistische Deeio de Walter Benjamin,
trés anos depois, em sua célebre palestra endaregadstituto de Paris para o Estudo do
Fascismo: O autor como produtdr

Ao defender a plataforma formulada por Tret'iaRava uma escrita engajada politicamente,
Benjamin, emAutor como Produtgrconstroi um modelo autor que, ao invés de elahorea obra
descritiva (ou um diagnostico das condi¢cdes sqc¢itri@balha ativamente na construcdo de uma
foma literaria vinculada as relacbes de producdounea determinada época histérica. Tais
consideracOes partem da observacédo de Benjamialgelalizacdo"das condi¢des de vida". Com
o advento da escrita jornalistica moderna, fazesessario, tanto para Tret'iakov quanto para
Benjamin, repensar as concepc¢des de forma liteféragéneros), considerando a alteracdo das
condi¢cOes da experiéncia cotidiana, oriundas dasfiormacdes politicas e sociais (luta de classes).

A “socializacdo dos meios de producgéo intelectup€nsada no ambito da literatura por
Benjamin, pode ser considerada como um propostaepsea o debate construtivista soviético, na
medida em que sua radicalidade aponta para umamdbrdo da forma literaria, visando
direciona-la para a luta de classes. No desfeclsu@eonferéncia paraSciedade dos Amigos da
Nova Russiao fildsofo nos lembra que “a luta revolucion&ré@o é travada entre o capitalismo e a
inteligéncia, mas entre o capitalismo e o prolatwn?? Nesse sentido, é possivel afirmar que o
“escritor operativo”, o autor de Benjamin &, pottarum artista vinculado a encomenda social

construtivista, que se desenvolveu no seio da Risgolucionaria da década de 1920.

2 Sergei Tret'iakov, “The Writer and the Socialsliage”, Trad., Devin Fore. EnOCTOBER 118 Fall 2006,
Cambridge, MA, MIT Press, PP. 19-26.

3 WALTER, Benjamin,Obras Escolhidas, v. |, Magia e técnica, arte eitpm, trad. S.P. Rouanet, Sdo Paulo,
Brasiliense, 1985, pp. 120-136.

4 Idem p. 136



Recordando a

Walter Benjamin

';. Justicia, Historia y Verdad. Escrituras de la Memoria.

Il SEMINARIO INTERNACIONAL
POLITICAS DE LA MEMORIA

A nocao de encomenda social pretendia se comstitma reflexdo do artista revolucionario

sobre a tarefa da reconstrucdo do modo de vida pedzepcdo do proletariado. Segundo a
perspectiva dos construtivistas, a praxis artistieseria estabelecer uma nova relacdo entre o
campo artistico, a experiéncia do dia a dia doatrenlor e as relagdes sdécio-politicas que

permeavam tal cotidianidade. Segundo Boris Arvatov,

O movimento em favor da arte industrial foi o rémtb de trés processos
revolucionarios, cada um ligado historicamente awoo Em primeiro lugar, foi a
revolucdo técnica, que transformou, as formas da miaterial e criou as premissas
para um novo estilo organico. Em segundo lugarafeevolucdo interna da arte,
quando os artistas passam da imagem as construgdes convertem em
organizadores de estilo. Em terceiro lugar, fae\alucdo social, que colocou para a
sociedade a necessidade de unir todas as atividedes si, inscritas numa uma
coletividade laboral, a da industria. Essas trévologbes coincidiram
aproximadamente no tempo e no espaco e determinardmnmacdo, na Unido
Soviética, de um grupo de tedricos e de artistag, que introduziu as bases
cientificas e praticas da arte industrial.

A artista revolucionario, pautado pela encomen@gagria se tornar um artista-engenheiro.
O objetivo maior da plataforma construtivista eems$formar a fabrica em um centro de pesquisa,
estimulando a criatividade dos trabalhadores, adenreformular as praticas coletivas do setor
produtivo. A arte seria capaz de oferecer, seg@sda proposta, uma verdadeira transformacao nas
relacbes de producéo e nas relagbes sociais. Aafiga artista-engenheiro foi pensada, nesse
contexto, como a de um trabalhador especializadoymbido de reconfigurar os meios de
producdo, a fim de criar novos objetos dissociatts modelos de producdo capitalistas. Nesse
sentido, visava-se, a0 mesmo tempo, romper cons& \tradicional de arte burguesa e inserir a
producéo artistica no contexto social da luta desss.

Na acepcéo de Tret'iakov, a encomenda social pti@ompreendida, de modo geral, nos
seguintes termos: (I) Aspecto organizacional: sstartcomprometido com a transformacéo social
procura— cristalizar o sentimento revoluciondrio na clasabalhadora. Ele experimenta novas
formas sensiveis capazes de transmitir, para asasaperarias, conceitos referentes ao processo
revolucionario. (l) Direcionamento de classe: Aabe arte, na perspectiva elacomendanunca
possui uma universalidade, mas sempre € direciopada uma classe especifica. O artista
revolucionario deve compreender como sua obra etingublico, e como participa da tarefa de
educacao das massas. (lll) Aspecto emocionalidket enfatiza que o trabalho de conscientizagao

das massas torna-se mais efetivo quando a obrgedecasegue provocar uma tensdo emocional

5 ARVATOV, Boris, Arte e Produccion: ElI Programa Del Productivismwad. José Sanchez, Madrid, Alberto
Corazén Editor, 1973, p. 86.
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em seu publico. Faz-se necessario, para tanto,ogagista possua um dominio preciso dos

materiais com que trabalha. (IV) Autonomia da amenhum objeto artistico esta fora da dinamica
do mercado, do consumo e das relagdes sociaistdha@uia da vontade criativa do artista €
portanto, colocada em xeque, pois 0 contetudo dadibarte é determinado pela dindmica da classe
social a qual o autor pertence. (V) Arte e o fagsdnico: os objetos, formas e temas da obra de art
comprometida com a revolucdo sdo escolhidos ap@s pgequisa referente aos fatos e relacbes
materiais que permeiam 0S processos sociais a sapendados pelo artista. Para evitar uma
possivel falsificacdo da histdria no contetdo da,ob artista deve estudar os elementos historicos
e materiais que permeiam a sua classe social, aldirtransmitir uma correta interpretacdo da
historia para seu publico.

Tret'iakov, ao formular sua concepcdo de encomenetdiscute a sociologia da arte do
escritor Alexander Bogdanov (1873-1928), membrod&ador daProletkult que considerava a
atividade artistica como instancia capaz de sidieana realidade. O artista é visto, portanto, @om
um psicoengenheirgocial, que compreende a base material de seuhoab#istico e o0 impacto
emocional de sua obra no sujeito proletario, namnjpi@do que o estilo e as estratégias de
composicdo de sua obra falsifiquem os fatos hiéraos quais ela se refere, ou menciona, (tal
como ocorre no cinema de entretenimento orientada @ lucro) e, por fim, direciona seu trabalho

para uma tarefa especifica na sociedade.

I
Para se pensar a encomenda social no contextcelukted cinematografico soviético da
década de 1920, faz-se necessario introduzir umsté@n que, embora acessoria, se constituiu como
uma das principais polémicas no seio da vanguawzucionaria soviética. Trata-se da oposicdo
entre o cinema “encenado” e o0 cinema “ndo encenélido ambos entendidos como géneros
cinematograficos: cinema ficcional e cinema docualenmespectivamente). Em certa medida,
pode-se dizer que esse debate ndo esgotava aadwieibs trabalhos cinematograficos dos

cineastas ligados a vanguarda, principalmente Kaleg1899-1970), Eisenstein (1898-1948) e
Vertov (1896-1954). Todavia, a questdo do uso (ou ndo) de atores memei revolucionario

6 Sobre este ponto ver Sergei Tret'iakov, "Arthie Revolution and the Revolution Art (Aesthetic Consumption
and Production)". EnOCTOBER 118 Fall 2006, Cambridge, MA, MIT Press, pp. 11-18. Y@mbém Sergei
Tret'iakov, "Our Cinema". EDCTOBER 118, Fall 2006, Cambridge, MA, MIT Pregs, p7-44.

7 Grosso modo, pode-se dizer que os cineastasrgtvistas (Eisenstein, Vertov, etc.) — cada umea sodo —
defendiam uma maneira de fazer cinema, ligada amtiente com o contexto social revolucionario. Tarigenstein
quanto Vertov e Pudovkin, por exemplo, tinham coelemento central em seus processos construtivos a
necessidade de um principio organizacional que ga@deoncatenar os fragmentos cinematograficos, atko ra
tornar as seqiiéncias mais inteligiveis para o pdibfilém disso, eles defendiam que os temas e tassabordados
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soviético (isto €, nos filmes que tinham em seuetmo questdes relativas a historia do processo

historico revolucionario e as tarefas sociais magentes da URSS) polarizou o debate travado
pelos construtivistas e pelas publicacbes queramatalo cinema russo e seus temaBNQ-fot,
LEF, ARK).

Segundo Tret'iakov, a distin¢do entre o “encenao™nao encenade™ uma terminologia
arbitraria em sua opinido — consistia no grau derdecao dos elementos que compdem o filme: a
distorcdo arbitraria dos fragmentos filmicos. Pareritico, tal deformacédo se realizava em trés
instancias:(1) Na escolha do material. (2) No processo dedgem do material: a selecdo dos
angulos de camera, o arranjo da iluminacéo, etg. N& construcdo das sequéncias do filmes,
mediante o uso da montagé&m.

Tendo em vista essas trés instancias, para Tretjals fragmentos filmicos, os blocos de
construcdo das sequéncias, poderiam ser carad@sizamo (1) flagrante, (2) roteirizado, e (3)
encenado. Na medida em que os fragmentos filmieoans organizados pelo cineasta, ele,
inevitavelmente, introduziria sua perspectiva sobrematerial — cru (os fragmentos né&o
decupados), inferindo-lhe um significado. A tarétadiretor de um filme— ndo encenado seria a
de estabelecer uma finalidade clara, que fundamssmta organizacdo dos materiais filmados,
procurando distorcer o minimo possivel o matedatufal presente nas filmagens. Neste sentido, a
construcdo do filme de atualidades e do documentgegundo a perspectiva da encomenda social ,
consistiria na organizagdo correta dos elementosicis. No caso dos filmes encenados, a
encomenda social seria a necessidade de fomeaggtiagéo politica.

Para afetar o espectador, o cineasta empenhadal éarefa precisaria de liberdade que
pudesse construir sequéncias capazes de estinmtaiamalmente seu publico. Se um filme
encenado nao fosse capaz de afetar seu publivode a impeli-lo a acéo, ele ndo seria produtivo,
do ponto de vista da encomenda social. Para Tketjao fator fundamental para a realizacao
cinematografica ndo seria o de se ater aos comfEmérmais para a apresentacdo do material.
Em lugar disso, a tarefa primeira do diretor dewia consistiria na proposicédo de novas formas de
percepcao/recepcdo do material cinematogréafico.egtsatégias formais de construcéo filmica
somente adquiririam funcionalidade, se pensadamsegtal objetivo. De acordo com Tret'iakov,

pelos filmes soviéticos, ligados ao contexto dagydo, deveriam ser construidos a partir de cenafagmentos
documentais, no caso de Vertov e Shub) que estasslem relacdes com aspectos sociais e/ou histddizo
contexto revolucionario e do cotidiano dos trabddiias (em outras palavras, a partir de uma pergpect
“factografica”, uma construcdo cinematografica etk fatos). Nesse sentido, é possivel afirmaragpelémica
entre esses cineastas se caracterizava pela diceagfe estratégias formais que cada um utilizara ptingir o
publico soviético (operarios e camponeses) e dissgrnuéias ligadas a revolucéo.
Martin Stollery, “Eisenstein, Shub and the gendethe author as producer”. ERilm History, Vol. 14, No. 1,
Bloomington, Indiana University Press, 2002, pp987

8 Ben Brewster, “Novy Lef with an Introduction”. ERcreen 120xford University Press, 1971, pp 75-77.
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“[...] ser um revolucionario ndo significa falarcessantemente sobre o presente, mas sim falar,

infalivelmente, em conexdo com o presefite”.

11l

A teoria da "montagem de atracdes" de Eisensteicogstituiu num modo de construgcao
artistica, nos ambitos do teatro e do cinema, i@ tomo diretriz o trabalho com as emocdes do
espectador. Tal forma de préxis artistica fundavatgna certa nocdo de "funcdo social da arte”,
pautada pelo conceito de "encomenda social" e gaitexto revolucionario soviético, bem como
ligava-se a nova escala da luta de classes, n& glusta pela implementacdo da NEP. Segundo a
perspectiva Tret'iakov, 0 cinema soviético, a padis experiéncias cinematicas de Eisenstein com
o filme, caminhava para uma forma na qual o comteielectual dos fatos apresentados na
narrativa se fundiria, a partir da constituicaarfat do filme, aos elementos emocionais que seriam
despertados no espectador. A montagem de atraedegstapor os diferentes “blocos” de
construcdo cinematografica, se constituiria coma torma de agitacao.

Em Montagem de AtracBes no Cineffiaexto manuscrito que ndo chegou a ser publicado
em vida, datado de 1924, Eisenstein oferece unesamiacdo relativamente sistematica e detalhada
de suas idéias sobre a montagem de atracOes. Mab#iho, 0 cineastalisserta sobre as
possibilidades da aplicacdo de esquemas de atragbesnema, diferenciando-o do trabalho
proposto por Dziga Vertov (1896-1954), caractemza@la proposta estética d@ino-nmazl61
(cine-olho), que defendia um modelo de cinema fdadsstritamente no trabalho documental e na
montagem de imagens tomadas de improviso do cotidia

A definicdo de atracdo neste texto oferece algutifagencas em relacdo aquela dada no
manifesto Montagem de AtracOepublicado no jornal da Frente Esquerda das Ait€s) —
principal veiculo de comunicagdo das propostastads construtivistas —, em 1923. A atracao
deixa de ser um elemento esteticamente agressiveatid de acordo com a definicdo anterior,
presente enMontagem de Atracdes e passa a ser considerada, no plano cinematagrabmo
qualquer evento real filmado (acédo fisica do abbjetos captados pela objetiva, etc.) capaz de
exercer uma pressao psicolégica no publico. A atragdaptada ao ambito filmico pode ser

gualquer elemento do plano, material ou plasticdavia, esse elemento deve se relacionar com a

9 Sergei Tret'iakov, "Our Cinema". EBCTOBER 118Fall 2006, Cambridge, MA, MIT Press, pag. 33.

10 EISENSTEIN, Serge. M. Eizenshtein Writings, 1922;3dad. Richard Taylor, London, BFI Publishing, Z98p.
39-58.

11 “Uma atracao [...] € qualquer aspecto agressivieatro, isto é, qualquer elemento teatral qjetawo espectador a
um impacto sensorial ou psicoldgico [...]". Serg@senstein, “Montage of Attractions: For Enoughp&tity in
Every Wiseman”, trad. Daniel Gerould. Efhe Drama Review: TDR, Vol. 18, No. 1, The MIT Rres974, p. 78.
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realidade histérica e com o cotidiano do espect&dor

Combinadas e calculadas, as atracdes podem, plnetar, concentrar a emocao do publico
a ponto de direcioné-la para um fim especifico: @gdo, agitacdo, politizagcéo, etc. Para tanto, o
filme ndo pode se restringir a uma mera apresemtalgh acontecimentos filmados, que se
desenvolvem no interior de seu universo ficcional,encadeamento de cenas permeadas por um
drama: ele deve seleciona-los de maneira judiciosddando a consciéncia do espectador de
acordo com um proposito socialmente justificadalalaa, trabalhar atracfes visando um publico
abstrato e universal levaria a uma arte pela arte", na medida em que o efeito dag@ds se
perderia nas diferentes percepc¢des de mundo deseslaociais. O calculo das atracfes, portanto,
s6 é possivel quando o publico é, de antemé&o, caithe selecionado.

Ao estabelecer o carater articulado das atracOes eealidade historica e social do
espectaddf como fatores cruciais para o desenvolvimento aeencatografia revolucionaria,
Eisenstein coloca-se em clara divergéncia com Vestibre a questdo da recepcéao filmica. O
cineasta ndo compartilha com Vertov a crenca deagugnagens captadas pela camera, por si,
sejam capazes de penetrar a realidade e revedmpactador os significados implicitos nos eventos
da realidade empirica e da vida cotididh®ara o documentarista, h4 a necessidade de que o
registro das imagens (processo de filmagem) naafirst na dinamica dos fatos filmados. O
cotidiano precisa ser filmado sem que haja a céns@ da existéncia de uma filmagem Por essa
razdo, Vertov era radicalmente contra o cinemadina: os ditos "filmes encenados". Para ele, a

encenacgao era um elemento artificial imposto adadé¢, que contrastava com a forma pela qual o

12 Em certa medida, o aspecto excéntrico das &sagfbpostas por Eisenstein remete a nogcédo denlesinanto
(ostranenig¢ de Viktor Chklovskii (1893-1984). Este conceitarie do pressuposto de que a percep¢ao sensorial do
homem moderno seja automatizada, pois os habitidiacms (relacdes sociais, trabalho, etc.) sddabnente
padronizados, e assinala que a fruicdo estéticsupascapacidade de combater os reflexos autbrgamsegem o
comportamento subjetivo cotidiano. A constatagdexdsténcia de tal-efeito estétich pode-se dizer, foi suficiente
para que 0s construtivistas russos (incluindo Eieém) considerassem a arte como ferramenta capanrdbater
os elementos nocivos da experiéncia cotidiana mader
Eduardo Russo, “La maquina de pensar: Notas paaenealogia de la relacion entre teoria y pré&ticeSergei
Eisenstein”. En: Cuadernos del Centro de Estudid3isefio y Comunicacion, n°® 15, ImprentaKurz, 2@0%52-63

13 Para Eisenstein, o cinema e o teatro sé adqugesntido enquanto formas de pressdo sobre o puBliobora os
métodos de construcdo das duas artes sejam distimtgineasta considera que cinema e teatro possuem
dispositivo em comum: a montagem de atragfes. Acpgeacao principal da montagem de atracdes € astesp
fisiologica e emocional do espectador, e em queidaegksa resposta pode ser trabalhada, a fim derncfar o
espectador, tendo em vista sua vivéncia cotidiana,classe social, etc. EISENSTEIN, Ser§eiM. Eizenshtein
Writings, 1922-34trad. Richard Taylor, London, BFI Publishing, Z98p. 39-40.

14 O cinema-olho de Vertov é acima de tudo um ntétpara captar particularidades do cotidiano emtearde
urgéncia. De acordo com sua perspectiva, filmabsomer a realidade dos fatos e apresenta-la dmws alo
espectador, constituindo-se como uwderramenta epistemolégicgue contribui para potencializar a percepcao
visual humana. A introducdo da camera na realidader flmada ndo deve alterar a prépria composigisa
realidade. Assim sendo, a insercdo de elementosti@is em um filme (encenacdo, atuacao, trabathdirbcao,
etc.) distorce o conteddo “factografico” da imagemematografica. Sobre este ponto ver PETRIC, Vlada
Constructivism in Film: The Man with the Movie CameA Cinematic AnalysisCambridge, Cambridge University
Press, 1987, pp. 1-69.
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real era percebido pelo espectador. Pelo fato dewser essencialmente um documentarista, sua

teoria doKuno-rnaz guarda um profundo interesse pela veracidade @gem filmica. Na sua
concepgao, os fotogramas que comp@era-fatos— recortes de planos enquadrados pela camera —
nao extraem a verdade historica subjacente aos ¢afitados pelo processo de filmagemcids-
fatossdo a matéria-prima do processo de busca da verdlddecéo do cineasta-engenheiro, para
Vertov, € reorganizar fragmentos filmicos por mggomontagem, utilizado associacdes ritmicas e
espaciais, a fim de construir uma apresentacafatios capaz de ser apreendida pelo espectador.

Considerando que a imagem cinematografica, aoraramtda encenacdo teatral, ndo
apresenta um fato em sua totalidade, mas repredesta recortes destes fatos, Eisenstein observa
gue a aplicacdo da montagem de atracdes tornaisesfitéente no cinema do que no teatro. Em
seu método construtivo, para cada fenbmeno quenema apresenta, faz-se necessaria uma
comparacao, um recorte, uma apresentacao sob arfgtigraficos diferentes. Um fragmento da
narrativa, que pode ser apresentado facilmenteatotpela interpretacéo do ator, exige no cinema
uma sucessao variada de planos. Se um efeito &afesq teatro € obtido principalmente através da
percepcac— fisica de uma acdo encenada (por exemplo, ohgu® a cena de um assassinato
pode causar), no cinema, este efeito necessitanena justaposicdo e de uma acumulagao de fatos
na psique do publico, a partir dos elementos qugéem o evento apresentado (neste caso, todos
0S momentos que engendram um homicidio: a perseguicassassinato, a ocultacdo do cadaver,
etc.). Os efeitos do cinema apenas séo obtidosacpencepc¢éo do todo, nas sequéncias de atracdes
montadas a partir de fragmentos cinematograficosatracao, por si sO, apenas arrebata
momentaneamente a atencao do publico. Somentéapgegcdo das atracdes é capaz de gerar um
efeito atil para uma determinada trama ou pardrdus tema de um filme, de acordo com a
intencéo da direcéo.

O fator crucial do processo de composi¢cdo dag@s para Eisenstein, ndo reside apenas
na escolha dos elementos materiais que compdengigrsga de atracdes, mas na cadeia de
associacfes que é tecida na mente de um publicpagticular, a relacdo com sua classe, a
verossimilhanca (ou a recusa do verossimil) estaluiel entre as atracdes e os fatos reais, etc. A
estrutura de comparacgao/conflito da montagem dec@ts ndo deve ser confundida com a da
montagem paralela désno-pravdade Vertov, que apresentam o tema de um documeramo
um principio narrativo. De acordo com Eisensteipyiacipal problema do método construtivo de
Vertov reside no fato de que seus filmes nédo atiiza descontinuidade da montagem para captar a
atencdo do publico. O método da montagem de asapdecinema, ao contrario, utiliza a
descontinuidade dos fragmentos e dos elementogcddnpara comparar assuntos presentes na
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narrativa

Nesse sentido, as atracfes cinematograficas dadisn visavam estabelecer no filme uma
fusdo entre narracdo, entretenimento, conteluddritiste agitacdo. Tratava-se de um cinema
excéntrico pautado por uma compreensao clara g¢édusocial do cinema (encomenda social), que
se apoiava no carater decisivo dos efeitos emasionaundos do uso da montagem. Para o
cineasta, trabalhar as emoc¢des do espectador setwiocomo uma tarefa acima de tudo politica,
na medida em que conseguiria transformar um mepecesdor em agente do qual depende a
constituicdo do significado da “justaposicao” dsrentos filmicos.

15 EmA Greve por exemplo, Eisenstein utiliza tipos difererdiesatuacéo teatral para diferenciar os operarse=us
inimigos de classe: capitalistas, burocratas, dcipoletc. A agdo cénica dos inimigos do prolethrisegue
tendéncias que transitam entre o realismo (a pdlioi caricatural (os capitalistas e seus lacamgj;otesco (0s
espias animalescos) e o circense (0 rei vagabursgw séquito). Em contrapartida, os trabalhadamésgas sao
representados por uma atuagao baseadanealismo herdicb(designagdo genérica utilizada pela critica pama u
estilo teatral adotado nos primeiros filmes rusgoss a revolucao de 1917, baseados no teatrotagajise por sua
vez, exclui quaisquer exageros de vestuario outiiede. As personagens operarias sdo tratadas d® mo
apresentar as caracteristicas da classe proletayisanto sujeito histérico da luta de classes.eSe$te assunto, ver
Natasha Kolchevska, “From Agitation to Factograpijie Plays of Sergej Tret'jakov”. ErSlavic and East
European JournalVol. 31, No.3, Lexington, KY, American Associatiof Teachers of Slavic and East European
Languages, 1987, pp. 388-403. Ver também BORDWHD4yid, The Cinema of Eisenstei€Cambridge, MA,
Harvard University Press, 1996, pp. 140-141.



