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O MEXICO VIVO DE EISENSTEIN:

NOTAS PARA UMA ANALISE HISTORICO-FILMICA

Antonio André de Morais Neto

Antdnio Sérgio Pontes Aguiar®

RESUMO

O presente artigo visa analisar a obra inacabada do cineasta soviético Serguei Eisenstein, intitulada Que
Viva o Meéxico!l, partindo dos pressupostos tedrico-metodoldgicos esbogados por Marc Ferro ao
problematizar, pioneiramente, a relacdo Histdria/Cinema, bem como das analises empreendidas pela
critica especializada no exame filmico e teéricos do cinema. O cruzamento de tais referéncias tornou-se
vital para um maior alcance de compreensdo acerca do projeto ambicioso do cineasta de captar em suas
lentes a cultura e o ethos do herdico povo mexicano.

PALAVRAS-CHAVE: Histéria e Cinema, Historia e Imagem, Cinema Soviético,
México

Introdugéo

“O cinema é a arte pervertida por

exceléncia.”?

Slavoj Zizek

O ano é 1930. O jovem cineasta Serguei Eisenstein ja era a essa altura aclamado
como o grande realizador do cinema soviético devido a obras memoréveis como O
Encouragado Potemkin (1925) e Outubro: Dez Dias que Abalaram o Mundo (1927).

! Alunos da graduacéo do Curso de Histéria da Universidade Federal do Ceara.

? Trecho extraido do documentario “O Guia Pervertido do Cinema” (2006), direcdo de Sophie Fiennes.
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Convidado pela Metro-Goldwyn-Mayer® para produzir seus filmes nos Estados Unidos,
Eisenstein, ndo obstante a amizade de figuras notaveis como Chaplin e Flaherty em solo
americano, teve seus projetos frustrados devido a desentendimentos com as grandes
produtoras hollywoodianas, decidindo deixar o pais do idilio capitalista rumo ao
extraordinario pais dos astecas, onde iniciou um ambicioso projeto, talvez o maior de
sua carreira até entdo, de filmar a historia, cultura e tradicdo do povo mexicano,
consistindo, no dizer de Gabriel Muniz, numa das obras mais relevantes sobre

experiéncias estrangeiras na América Latina”.

Mas para rodar um filme sobre um pais de cultura tdo rica e complexa era
necessario estuda-lo, conhecé-lo mais a fundo a fim de compreendé-lo em toda a sua
esséncia. Eisenstein contou, para tanto, com a ajuda dos grandes pintores protagonistas
do muralismo mexicano, como Diego Rivera, David Siqueiros e José Orozco, bem
como de Frida Kahlo, comprometidos com uma arte engajada, critica e realista, mesmo
quando utilizavam elementos simbolistas e surrealistas. Segundo o depoimento de seu

proprio assistente de dire¢do Grigory Alexandrov

De Norte ao Sul, de Leste a Oeste, dois meses de expedicdo sem descanso.
Milhares de quilémetros por caminhos dificeis. Nos assombrou a
singularidade deste maravilhoso pais. Bastavam 80 quildmetros para separar
uma época de outra: A antiga época pré-colombiana da época dos
conquistadores espanhois. O ano da dominacdo feudal da civilizagdo
moderna. Eisenstein decidiu rodar um filme insélito sobre um pais insélito.
México.’

Que Viva o México! °figura como uma obra bastante peculiar dentro da
filmografia de Eisenstein, uma vez que foi realizada por meios de trabalho distintos dos
que foram empregados em seus filmes que lhes deram projecdo internacional.
Particularidade essa devida também ao seu contexto de realizacdo. Fruto de uma curiosa
colaboracdo entre URSS e EUA e com interesse voltado para um pais e um povo

“exdticos”, o filme representou também uma importante guinada em sua concretizagao

8 Importante companhia de midia, envolvida, principalmente, na producao e distribuicdo de productes
para o cinema e para a televisao.

*Ver: http://gabrielmuniz.wordpress.com/cinema/

® Extraido dos créditos iniciais de apresentacéo da versio de 1979 de Que Viva o México!
® {Que VivaMexico! - Da Zdravstvuyet Meksikal. - (URSS/MEX/EUA) Dir. Sergei Eisenstein. Documentario. Mosfilm, 1979.
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estética e conceitual, utilizando pessoas comuns como atores, recorrendo a filmagem da
paisagem natural da terra mexicana, dispensando cenografia e filmagem em estudio.
Sua equipe de producdo era minascula, composta apenas de seu fotégrafo Eduard Tissé
e de seu assistente de dire¢do Grigory Alexandrov, contando com um limitado
orcamento financeiro oriundo do seu patrocinador, o escritor americano Upton Sinclair,
que logo iria cortar o financiamento. Assim, sem dinheiro e com o visto do passaporte
esgotado, Serguei Eisenstein desolado retorna a URSS em 1933, deixando seu Unico

longa-metragem inacabado.

Ao partir, Eisenstein pretendia produzir e montar o filme na URSS, mas o
material com mais de 35 mil metros de pelicula nunca lhe foi enviado, seguindo para
Hollywood, onde foi revelado e reconstruido por outros sob os titulos de Thunder Over
Mexico, Eisenstein in Mexico, Death Day e Time in the Sun. Ap6s um tempo, teve como
destino o0 Museu de Arte Contemporanea de Nova York. Somente na década de 1970 o
Fundo Cinematografico da Unido Soviética, apds décadas de negociagdo, conseguiu
resgata-lo, possibilitando a montagem operada por Grigory Alexandrov, cuja versdo
seria a mais fiel a proposta de montagem que Eisenstein teria efetuado caso tivesse

recebido o material em vida. E nessa versdo que o presente artigo esta assentado. ’

O presente artigo tem como objetivo problematizar a visdo que o filme e seus
realizadores emitem acerca da realidade histérica do México. Tendo como referencia
que as categorizacdes “ficcional” e documental” pouco importam dentro da narrativa
cinematografica, pelo menos quando a pensamos como fonte historica. Na medida em
que constituem discursos de representacdo da realidade, representando assim visdes de
mundo carregadas da experiéncia dos seus criadores e impregnadas de expectativas
destes para com o futuro, contém uma verdade que ndo pode ser a mesma da Histéria
Académica, mas que sdo passiveis de codificacdo pela mesma. Pretendemos refletir
sobre aspectos da Historia, tanto do méxico circunscrito na representacdo filmica como
0 méxico em que estd inserido o filme, através de instrumentos tedricos e

metodoldgicos que serdo expostos a seguir.

" Informagdes extraidas do documento filmico, assim como na bibliografia escrita pelo cineasta Sergei
Eisenstein que consta ao final do artigo.
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A histdria e a analise filmica: géneros de fronteira

Segundo o historiador francés Marc Ferro, “entre cinema e histdria as
interferéncias sdo maltiplas”®. Nesse sentido, o cinema intervém de diversas formas
sobre o campo da historia. Primeiramente, ao se promover como forma artistica o
cinema se tornou um agente da historia, passando a intervir no devir histérico com
filmes e documentarios de fins doutrinérios e de glorificacdo. Até mesmo na ficcéo a
propaganda aparece para enaltecer ou rebaixar um fato histérico, como por exemplo os
filmes soviéticos de exaltacdo da Revolucéo Russa ou os filmes nazistas de exaltagéo do
Il Reich®. Assim, assinala Ferro, a partir do momento em que as classes dirigentes de
uma determinada sociedade perceberam a funcdo ideoldgica que o cinema poderia
exercer, de veicular uma certa visdo de mundo, tentou-se submeté-lo a servi¢co de uma

causa vinculada seja a partidos politicos, Igrejas, etc.

Os soviéticos e os nazistas foram o0s primeiros a encarar o cinema em toda
sua amplitude, analisando sua funcéo, atribuindo-lhe um estatuto privilegiado
no mundo do saber, da propaganda, da cultura [...] O filme tornava-se, entéo,
tanto um objeto de prestigio quanto um instrumento de propaganda.*®

Desse modo, quando do aparecimento de cineastas que manifestaram uma certa
independéncia frente as ideologias hegemoénicas institucionalizadas, criando uma visao
de mundo alternativa, e, consequentemente, propondo uma nova tomada de consciéncia,
como € o caso de Jean Vigo, René Clair, Alain Resnais e Godard, logo suas obras foram
rejeitadas, “como se apenas essas institui¢cdes tivessem o direito de se expressar em

nome de Deus, da nac&o ou do proletariado™".

Outro elemento que ndo se deve perder de vista, quando se pensa nas
interferéncias mutuas entre a histéria e o cinema, estd relacionado aos meios de

operacdo que tornam um filme eficaz, que, por sua vez, esta vinculado tanto & sociedade

8 Ferro, Marc. Histéria e Cinema. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992; p.13.

9 E 0 caso de filmes como Olympia (Leni Riefenstahl, 1938) e Outubro (Eisenstein, 1927), produgdes,
respectivamente, nazista e soviética, com fins propagandisticos de enaltecimento do regime politico.

1o Ferro, Marc. id.ibid; p. 72.
" Ferro, Marc. id.ibid; p.14.
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produtora do filme quanto a receptora, e os proprios modos de escrita especificos se

tornam armas de combate ligadas as duas sociedades. Consoante ao que aponta Ferro

Assim, como todo produto cultural, toda acdo politica, toda
industria, todo filme tem uma histéria que é Historia, com sua rede
de relacBes pessoais, seu estatuto dos objetos e dos homens, onde
privilégios e trabalhos pesados, hierarquias e honras encontram-se
regulamentados [...]*2

Por fim, torna-se necessario efetuar uma leitura histérica do filme e uma leitura
cinematografica da historia, na medida em que nos possibilita enxergar esferas opacas

do passado das sociedades e os lapsos da criacdo artistica e sua auto-censura no tempo.

Ao esbocarmos os pontos basilares que sustentam a operagdo histérico-filmica
empreendida seja pelo historiador ou pela critico cinematografico, logo pode nos surgir
uma inquitecdo: em que consiste a analise filmica propriamente dita? Ela
necessariamente se torna operatéria apenas na medida em que historiciza a narrativa
cinematica? Christian Metz, responsavel por aplicar os postulados de Sausurre e da
Semiologia na teoria do cinema nos anos setenta, distingue pelo menos quatro formas
de abordagem do cinema: critica cinematografica, histéria do cinema, teoria do cinema
e filmologia13. Nesse sentido, a analise filmica estaria coadunada com uma certa sintese
entre a histdria e a teoria do cinema, na medida em que analisar uma determinada obra,
como se pretende nesse artigo, € “situda-lo num contexto, numa histéria. E, se
considerarmos o0 cinema como arte, é situar o filme em uma histéria das formas
filmicas”.** Seguimos aqui a dois autores Francis VVanoye e Anne Goliot-Lété, que

tecem reflexdes fundamentais acerca do carater da analise filmica

A definicdo do contexto e do produto final é portanto
indispensavel ao enquadramento da andlise. Permite eshocar, pelo
menos em parte, seus limites, suas formas e seus suportes, seu ou
seus eixos [...] Se parte de um objeto-filme para analisa-lo, isto é,

12 Ferro, Marc. id.ibid; p.17.
3 Metz, Christian. A Significa¢do no Cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 2007. p.108

' Vanoye, Francis; Goliot-Leté, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. Sao Paulo: Papirus, 1994. p. 23.



Revista Amerindia, VVol. 9, n. 1, novembro de 2010 ISSN 1980-1806

desmonta-lo e reconstrui-lo de acordo com uma ou varias opgdes a
serem precisadas. *°

Desse modo, a atividade de analisar um filme consiste basicamente em dois
processos: primeiro procura-se decompor as partes, extrai-las e destacéd-las a fim de
tornar visivel o que ndo é possivel enxergar quando organicamente articulado no todo.
Desconstroi-se assim o texto filmico para obter uma série de elementos que se
distinguem do préprio filme enquanto totalidade. A seguir, uma segunda fase consiste
em estabelecer elos de ligacdo entre os elementos extraidos, compreendendo como se
deu a associacdo inicial gerando um todo significante. Se reconstr6i hermeneuticamente
o filme, pois a “descontrucdo equivale a descri¢do. Ja a reconstrucao corresponde ao

que se chama com frequéncia de “interpretagio™*®.

Como assinalamos acima, a analise filmica deve situar o filme, enquanto arte,
em uma historia das formas filmicas. E o que faremos a seguir com Serguei Eisenstein

para entdo passarmos a descontrugdo de Que Viva o México! e reconstrui-lo novamente.

Eisenstein e a “Montagem-Rei”

A Rossellini que exclama: “As coisas estdo
ai. Por que manipuld-las?”, o soviético

poderia ter respondido: “As coisas estdo ai.

E preciso manipula-las”. *'

A epigrafe acima revela o profundo corte que se deu na historia do cinema nos
anos 1940-50 com o movimento neo-realista italiano, evidenciado na fala do diretor
Roberto Rossellini frente & concepgéo soviética de cinema. Teria se dado a passagem,
segundo Deleuze, do cinema classico para o cinema moderno.'® Para os propésitos em

vista nesse artigo, deixaremos de lado a discusséo pormenorizada de tal ruptura para nos

' Vanoye, Francis; Goliot-Leté, Anne. id.ibid; p. 10.
16 Vanoye, Francis; Goliot-Leté, Anne. id.ibid; p. 15.
e Metz, Christian. Op.cit; p.51.

' Deleuze, Gilles. A Imagem-Tempo. S&o Paulo: Brasiliense, 2005.
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determos no exame do cinema soviético dos anos 1920-30 e, particularmente, na

realizacdo cinematica de Eisenstein.

Logo apds a Revolucdo Russa de 1917, o Estado socialista apropriou-se do
cinema como instrumento propagandistico e pedagoégico. JA& em 1919, é decretada a
nacionalizacdo do cinema russo e Lénin passa a designar uma importante missao
didatica para a producéo de filmes. Se contrapondo ao cinema americano ja consolidado
em todo mundo desde 1914, o cinema soviético se rebela contra o classicismo
estadunidense, propondo uma nova estética. Os cineastas comprometidos com 0 novo
Estado socialista rejeitam o modelo hollywoodiano, para propor uma nova realizacao

baseada nos valores revolucionérios de contestac&o.

Para tanto, a montagem das imagens é fundamental para construir uma outra
interpretacdo da realidade, ao reuni-las numa ordem que exprima a visdo comunista do
mundo. Nesse sentido, cineastas voltados para a ficcdo, como Eisenstein e Pudovkin,
por exemplo, ndo se satisfardo em apenas contar historias, mas destacardo a luta de
classes e a significacdo historica dos fatos, enaltecendo as forcas revolucionarias. Em
seus filmes, o contetdo das histérias ndo est4 centrado em herois individuais ou em um
personagem principal, mas no coletivo (os marinheiros rebelados em encouragado
potemkin, os trabalhadores em greve, os prisioneiros contra o exército e a policia, etc.),

onde a montagem possui, segundo Vanoye,

uma funcdo de “argumentagcdo” que tende a exprimir idéias,
valores, segundo procedimentos como a montagem paralela (que
permite comparar os grevistas fuzilados a animais abatidos, a
torrente de operarios sublevados a do rio quando do derretimento
do gelo - ver A Greve de Eisenstein, A Mae de Pudovkin) [...]*°

E nesse meio que Eisenstein desponta como o mais influente dos tedricos
soviéticos da montagem. Importante ressaltar que o cineasta ja havia atentado para o
fato de que a recepcdo das imagens varia de sociedade pra sociedade de acordo com

seus codigos culturais. Assim, por exemplo, nos fala Ferro que

¥ Vanoye, Francis; Goliot-Leté, Anne. Op.cit; p.30.
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...a alegoria do agougue, em A Greve, suscitava muito bem o efeito
desejado nas cidades, mas 0s camponeses, habituados a ver correr
0 sangue daquela forma, permaneciam indiferentes. Acrescente-se
a essa observacao de Eisenstein que os camponeses também néo
tinham a “educacdo” que permite apreender tal figura com uma
alegoria. Evidéncia.”’

Ou seja, através da montagem, expressdo por exceléncia do cinema
“eisensteiniano”, o diretor pdde tornar visivel o que havia de ensinamento nos
acontecimentos e que passaria despercebido caso ndo fossem submetidos a decupagem,
pois a ordem natural das coisas causava horror & Eisenstein. Dai a divergéncia com
Rossellini que, adepto de um realismo que visava o registro da realidade tal como ela se
apresenta, ndo via a montagem e a decupagem como procedimentos centrais para que o
filme adquirisse substancia. Segundo Metz, que coloca a questdo em termos semioticos

pautados no binarismo significante/significado

N&o é nunca o fluir do mundo que Eisenstein mostra, mas sempre,
como ele disse, o fluir do mundo refratado através de um “ponto
de vista ideoldgico”, inteiramente pensado, significante de fio a
pavio. O sentido ndo basta, precisa acrescentar a significacéo.

Assim, tanto em sua pratica cinematica quanto em seus escritos teoricos, “A
Forma do Filme” %> e “O Sentido do Filme” *%, emerge uma certa obsessdo de
Eisenstein pela montagem, encontrando-a em todo lugar e secundarizando o plano
isolado enquanto um fragmento do cinema que s6 ganha sentido quando sequienciado
em um todo (montagem dialética). Segundo Robert Stam, ao invés de contar historias

por meio das imagens,

0 cinema eisensteniano pensa através das imagens, utilizando o
choque entre planos para provocar, na mente do espectador, chispas de
pensamento resultantes da dialética de preceito e conceito, idéia e
emog&o.?

% Ferro, Marc. Op.cit; p.17.

?! Metz. Christian. Op.cit; p.52.

?2 Eisenstein, Serguei. A Forma do Filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.
2 Eisenstein, Serguei. O Sentido do Filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.

?4 Stam, Robert. Introduc&o a Teoria do Cinema. Sdo Paulo: Papirus, 2006.



Revista Amerindia, VVol. 9, n. 1, novembro de 2010 ISSN 1980-1806

Eisenstein opta, entdo, por um cinema antinaturalista em contraposicdo a um
cinema cuja intencdo de apenas captar a realidade direta, como pretende Rossellini,
abrindo mdo da manipulagdo, ndo teria nada a ensinar ou acrescentar, posto que a

montagem seria marginalizada e deixaria de ser “Rei”.
A anélise na prética

Conforme Francis Vanoye e Anna Goliot-Leté, para analisar um filme
historicamente € necessario entender que este ndo pode ser isolado das demais
dimensfes da sociedade, estando embebido dela, em seus multiplos aspectos. Como
produto de representacdo social, € importante perceber o que o filme reflete ou recusa,
de acordo com seu ponto de vista, dentre os diversos modelos de sociedade disponiveis.
Assim como € necessario entender o circuito de producdo, circulagdo e recepcéo e a
ordem sociopolitica em que ele estd inserido. Uma analise mais profunda tentaria
estabelecer um dialogo entre os fatos internos do filme, em consonancia com as

conjunturas em que ele esta inserido.

Tentaremos isolar e relacionar certos segmentos formais do filme, com o
objetivo de entender qual a relacdo entre os sistemas de papéis ficcionais e de papéis
sociais que identificam os “lugares” em sociedade; os tipos de conflitos colocados em
acdo no filme; as maneiras como aparecem organizacdo social, as hierarquias e as
relacOes sociais; a perspectiva do autor em termos de selecéo, ou seja, 0 que mostra ou
que deixa de mostrar; a maneira de conceber o tempo, e 0 que se solicita do espectador

(reflexdo, acdo, emocao, simpatia).”®

Conforme a idealizagdo dos seus realizadores, formalmente o filme é dividido
em duas grandes partes, e cada uma delas se subdivide em trés. A primeira parte é
dividida em Prdélogo, que trata do idilico México pré-colombiano, “Sandunga” diz
respeito ao casamento de uma nativa, e “Fiesta”, que narra duas celebra¢Ges no dia de
Nossa Senhora de Guadalupe. A segunda parte se esquadrinha em “Maguey’, que nos

mostra uma tragédia camponesa no comego do seculo XX, o ndo concluido

%% yanoye, Francis; Goliot-Leté, Anne. Op.cit; p.56, 57.
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“Soldadera”, que falaria do México revolucionario na época da Revolugdo de 1910, e,
por fim, o Epilogo nos mostra o dia dos mortos no México de 1931. E a partir destes

apontamentos e desta estrutura que vamos analisar o filme.
O México de Eisenstein e a Linguagem do filme

Na montagem do filme que segue os postulados deste tedrico do cinema,
adaptou-se a vocacgdo etnolégica e historica do projetoze, junto a suas concepgdes de
cinema, em que sdo acentuados os contrastes, o conflito e tensbes ao invés da

linearidade e continuidade do cinema classico.

O casamento e a familia sdo representados como contraste em “Sandunga” e
“Maguey”. Na primeira a natureza é fértil e a riqueza é abundante, na segunda a
natureza é arida e pobre. O casamento em “Sandunga” € consensual, enquanto em
“Maguey” é arranjado pelos pais de Maria. Em “Sandunga” o casamento e familia sdo
sindbnimos de alegria e contentamento, em “Maguey” é motivo de tristeza e pesar, além

de acabar em destruicdo e morte.

O elenco de atores ndo é profissional e foi tirado das regides em que sdo
filmadas as seqliencias. A narracdo em off € subjetiva (o narrador é heterodiegético),
sem nenhuma pretensdo de afastamento total da trama. O cenério é natural, ndo ha
nenhuma cena em estddio, o que da um maior tom realista as tramas. Trilha sonora é
uma selecdo de musicas tipicamente mexicanas, ampliando a percep¢do exoética daquele
mundo. Apesar do diretor até entdo preferir a enunciacdo de sujeitos coletivos, aqui
prevalece a forga dos sujeitos individuais (a noiva Concepcién, o matador Davis

Liseaga; Maria e seu marido Sebastian).

A direcdo é marcada por enquadramentos simétricos que beiram & perfeicdo
estética, como, por exemplo, os “crucificados” do dia da virgem de Guadalupe, 0s trés

camponeses enterrados até o0 pescogo, ou as cenas nas ruinas pré-colombianas. A

%6 por exemplo, pela narrativa que contextualiza o tempo das ac¢des e discorre sobre ele, assim como a
descricdo detalhada de costumes comunais, como a fabricacdo de pulgue no comeco do episédio
“Maguey”.

10
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montagem, no todo, é antinaturalista e truncada. No entanto, sequéncias como a
perseguicdo de “Maguey” tém similaridades notaveis com cenas de Western americanas
(tanto na montagem, quanto no figurino e nos temas tratados), o que mostra o ecletismo
e talento de Eisenstein, que utiliza aspectos de uma estética supostamente “rival”, para

compor a sua propria de forma mais eficiente.

Os contrastes sdo notaveis: enquanto existe um Meéxico puro e idilico
predominando no “Prélogo”, “Sandunga” e “Fiesta”, por outro lado, ha um México
violento e brutal de “Maguey”, servindo de contraponto. O México Revolucionério de
“Soldadera” aumentaria ainda mais o contraste, mas ndo foi realizado. O “Epilogo” é
uma sintese, mas pelo seu carater breve ndo tem condi¢bes de condensar as reflexdes
possiveis dentro da dialética filmica dos realizadores, no qual as diversas imagens

contrastadas dariam origem a conceitos, idéias na mente do espectador.
O México Lirico

Ap06s uma breve apresentacdo do Filme, eis que surge o Prologo: a tela é tomada
por imagens de ruinas pré-colombianas, fala-se de imobilidade, de milhares de anos
atras, do tempo da eternidade. A imagem do homem mexicano atual é contraposta ao
das representacbes humanas que ornavam as ruinas, evidenciando que ndo houve
ruptura total com os tempos pré-hispanico. No meio de um ritual fanebre somos
levados, pelas imagens e a narragdo em off, a acreditar que estamos em tempos

imemoriais, no qual “o passado domina o presente”.

Na sequéncia o filme demonstra, sinteticamente, elementos para se refletir
acerca das idéias complexas de tempo em que estavam imersos 0S pPOVOS
mesoamericanos. Como aponta Eduardo Natalino dos Santos em Deuses do México
indigena: Estudo comparativo entre narrativas espanholas e nativas®’, a visio social de
mundo daquela regido cultural era marcada pela importancia basilar do sistema

calendéario e dos mitos cosmogoénicos.

27 santos, Eduardo Natalino dos. Deuses do México indigena: Estudo comparativo entre narrativas espanholas
e nativas. S&o Paulo: Palas Athena, 2002.

11
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O Calendario, para além de ser uma forma simplificada de contar o tempo, era o
ponto central no qual se baseavam as atividades de todas as dimensdes da sociedade
(economia, politica, cultura, etc) e das atividades dos grupos intelectuais. Desde
cerimdnias religiosas e politicas, funcionamento das guerras, o comércio, a agricultura,
as construcdes arquitetonicas, picturais e esculturais, a relagdo dos individuos com o seu
passado (a localizacdo cronoldgica era um pilar do pensamento, pois “o entendimento

do que aconteceu passava por entender quando aconteceu” 2

) e até mesmo com seu
futuro (os prognosticos para a vida futura), ele agia como o regulador e molde para o
tempo social. No sistema se combinavam o ciclo de 260 dias do tonalpohualli com o
ciclo sazonal de 365 dias do xiuhpohualli. Os dois ciclos sdo concatenados, no qual
elementos humanos e divinos se completam como pares de opostos harmoniosos.
Também exercia a funcdo de delimitar as a¢cbes humanas, individuais e coletivas, assim
como prever a vontade dos deuses. Ao final de 52 anos sazonais os ciclos coincidiam.
Entdo, eis que se encerrava mais num ciclo calendério, e tinha-se a celebracéo do Fogo
Novo que funcionava como forma de impedir a destrui¢do do Mundo, afinal, “os deuses
exigem a recordagéo e a celebragdo do homem, delas dependendo a continuidade da

existéncia humana” %°.

A relacdo com o passado era marcada pela idéia de tempo definida por ciclos de
criacdo e aniquilagdo continuos. A crenca na existéncia de eras passadas (4 ou 5,
segundo Natalino), ndo completamente superadas (visto que inaugura¢do de uma nova
ndo significava, necessariamente, a aniquilacdo completa da anterior), norteava as
sensibilidades de todos os povos locais. Conforme a obra Histéria das Sociedades
Americanas®, a religiosidade imersa na suas concepgdes do tempo “traduzia o mundo
como um reflexo imutavel de ordem superior, cdsmica”, na qual os homens sdo
considerados “humildes servidores de inumeras divindades”, esmagados nas suas
obrigacdes de manter o0 mundo humano a salvo da destruigdo ja ocorrida em idades

anteriores.®*

?® santos, Eduardo Natalino dos. id.ibid; p. 276.
2 Santos, Eduardo Natalino dos. id.ibid; p. 273
30 Aquino, Jesus, Oscar. Historia das Sociedades Americanas. Rio de Janeiro: Record, 2004.

31 Aquino, Jesus, Oscar. id.ibid; p. 53
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Entdo surge uma das mais belas imagens do filme: uma jovem com seios nus,
deslizando com sua canoa pelo rio coberto de uma vegetacdo majestosa, denunciando
uma natureza exuberante e um tempo em “que nada muda durante séculos”. O mito do
bom selvagem impera aqui, a natureza e a cultura se envolvem mutuamente de forma
harmoniosa, gerando um estado de pureza e inocéncia cujo efeito é ampliado para o
espectador com a agdo da trilha sonora etérea, a fotografia que abusa de tons claros e a
fisionomia dos atores demasiado contentes. A montagem paralela da jovem nativa com
seu amado numa rede, em conjunto com um casal de papagaios em caricias, mostra bem
a dinamica proposta pelo diretor acerca deste mundo ‘natural’: o0 homem quando vive
num mundo selvagem capta sua dindmica e a incorpora em sua cultura, tornando-se tal
como ela.

“Sandunga” nos expBe amostras da sociedade mexicana apds a conquista
espanhola através de um matriménio. Concepcion é uma moca tipica que trabalha desde
menina, como todas as outras, com o intuito de adquirir um colar de moedas de ouro
(seu dote), para assim chegar ao casamento e alcancar a tdo almejada felicidade. A
técnica cinematogréfica denominada “fusdo encadeada”,® é utilizada como um tipo de
metafora visual: o colar de moedas de outro, através deste artificio, se transforma no seu
amado deitado na rede. Os valores europeus (0 ouro, no caso) entraram na cultura
mexicana, mas 0 povo os ressignificam, os utilizam como bem lhe apraz. No caso aqui,
para a manutengdo da paz social. A mulher tem papel preponderante neste tipo de

sociedade:

Com ele sonham as tehuanas, as mocgas de Tehuarlepec. Um colar
de ouro. E seu dote, a prenda de sua felicidade familiar. A mulher
trabalha, escolhe seu esposo... A mulher conduz o homem a sua
nova casa. O Matriarcado.®

A sociedade é harmoniosa ao extremo, aparentemente ndo ha conflitos. Ndo ha
nenhuma cena de miséria ou escassez, s6 ha visdo de abundancia (ndo de luxo). O autor

nos leva a simpatia para com tdo singela sociedade.

%2 Consiste na fusdo de duas imagens, a 12 sobrepondo-se & 22. Serve para mudar de cena ou enfatizar a
relacdo entre elas.

%% A partir desta citagdo, todas as demais serdo transcricdes do narrador presente no filme analisado.
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O episbdio “Fiesta” retrata as festividades em torno do dia da Santa Virgem de
Guadalupe, a Virgem india, simbolo maior da religiosidade poupular mexicana. H& duas

sequiéncias, a primeira serd chamada de ‘religiosa’ e a outra por ‘secular’.

A primeira trata da devogdo religiosa dos mexicanos. Observamos dezenas de
homens andando ajoelhados por centenas de metros acima de uma escadaria que os leva
ao templo catdlico no alto da colina, juntamente com alguns carregando troncos de
cactos em suas costas, conforme o exemplo de Cristo. Pela primeira vez aparecem tipos
com tragos europeizados: os padres e bispos. Se por um lado as imagens mostram
devocdo, por outro, a narracdo em off tem como prerrogativa desmistificar uma série de
questbes. Revela-nos com palavras e imagens que este também é o dia que rememoram
a sangrenta conquista espanhola, e nos informam que aquelas igrejas foram construidas
no mesmo espaco onde estavam os templos astecas e toltecas, “para ndo desviar 0s
peregrinos que ha milhares de anos faziam suas peregrinagdes™*. De forma inquietante,
coloca em questdo a natureza de todo o ritual. Ndo seria esta religiosidade uma forma de

resisténcia dos povos conquistados contra seus dominadores?

E quem sabe, com certeza, se € em honra a Virgem...? E ndo em
honra a uma deusa ainda mais antiga..? A terrivel mde dos
deuses?

Na segunda parte, temos “A Corrida” ou “Tourada”, festa de carater secular, que
nos revela mais uma vez as influéncias espanholas na constituicdo do mestico povo
mexicano. Apesar de acontecer na cidade, local por exceléncia da autonomia e da
mudanca, nota-se a forte influéncia continua da religido e dos costumes tradicionais na
sociedade local. O matador, seu irmdo e o picador fardo o espetaculo em honra da
virgem, assim como também buscam a bencéo de sua mée antes de arriscarem suas

vidas na grande celebracéo.

% para cristianizar outros povos, a Igreja Catélica nunca abriu méo de certo pragmatismo. Assim como
fez com os povos barbaros, apés o fim do Império Romano, na América eles pretenderam extirpar das
culturas locais somente aqueles elementos que entravam em choque direto com seus dogmas
religiosos. Dai a permanéncia de uma série de praticas sui generis na religido catdlica mexicana, até os
dias atuais.
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Gradualmente o filme vai mostrando uma visdo mais ampla da realidade
mexicana. De um pais estético, lirico e poético, ele vai ganhando tons cada vez mais
maltiplos. O equilibrio de elementos indigenas e hispanicos propicia a existéncia de um
mundo marcado pela paz, prosperidade e harmonia social. Mas, também, com a entrada
do elemento externo europeu na composicdo da cultura mesoamericana, o carater ciclico
e estatico do tempo se dissolve, pelo menos em parte, criando uma nova dindmica

dentro da regiéo.

O México Cruel

Previne-nos o narrador: “O México é terno e lirico, mas também cruel”. Em
seguida um plano detalhe nos mostra os pés de um pedo miseravel, a fazer preces para
que a Virgem alivie seu sofrimento. A trilha sonora “triste e lenta” permeia imagens de
escassez e pobreza. Eis que comeca “Maguey” que, apesar de ser o episddio mais

claramente ficcional, é o primeiro a ser descrito detalhadamente no tempo e espago:

Este episédio ocorre desde o inicio do século XX. Na época do
ditador Porfirio Diaz. No estado de Hidalgo, entre os cerros, cresce
um grande cacto, cujo nome é maguey. A acdo deste episodio se
desenvolve nos intermindveis campos de maguey. Nas terras de
Apam, na antiga fazenda de Tetlapayac.

Aqui o México e violento, cruel e melancolico. Depois de um casamento
arranjado por seus pais, a inocente Maria é levada por seu marido Sebastian para o
latifundiario, pois “cada noiva na fazenda deve ser apresentada ao Patrdo”. Ela é
estuprada. Seu marido tenta colocar o problema diante dos poderosos, porém as coisas
pioram: ele é espancado e ela confinada em um pordo. Um complé precipita a tragédia:
Sebastian, junto de seu irm&o menor e trés amigos, roubam armas, incendeiam parte da
fazenda e tentam resgatar Maria. Na sequiéncia sao perseguidos. Dois sdo mortos assim
como a filha do patréo, e trés séo capturados. No fim, eles sdo brutalmente executados.

A injustica impera mais uma vez, mas nao por muito tempo.

O México de “Maguey” é o México do Porfiriato: mostra o regime autoritario

que se impds como todo-poderoso no pais num periodo de 30 anos (1976-1911).
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Conforme Aquino, Jesus e Oscar®, foi um tempo de violentas transformacdes sociais e
econdmicas, com um intenso desenvolvimento capitalista. Criaram-se estradas de ferro,
a agricultura e a mineracdo tinham desenvolvimentos notaveis, a indUstria crescia e se
desenvolvia baseada em capitais estrangeiros, o comércio exterior teve um grande
impulso. Porém, as condigBes de vida da populacdo mais pobre passaram por um

decrescimento também, igualmente, espantoso.

O antipopular e despdtico governo de Porfirio Diaz (1830-1915) tinha aliados
entre as elites estabelecidas: os politicos de indole positivista (chamados de
“cientificos”), que se utilizavam dos ditames “ordem e progresso” como justificativa
para apoiar o establishment vigente; a alta oficialidade do exército, que regia suas tropas
maltrapilnas como policia do estado; a Igreja, que, apesar de ter perdido certas
vantagens, tinha grande autonomia; o capital estrangeiro, que teve grande penetracdo
em toda a vida da nagdo durante esses 30 anos, e para 0 qual pouco importa as
condi¢des vida do povo mexicano; e por fim, a classe estruturalmente mais importante:

os latifundirios (inclui-se aqui os estrangeiros, que possuiam 1/3 das terras mexicanas).

A vida do camponés passava por mudancas drasticas: os latifundiarios
suprimiam, gradualmente, todas as terras sem amparo de titulos legais. As terras
comunais (ejidos) eram tomadas sem nenhum tipo de indenizagéo, criando milhares de
indigenas sem-terra, os pedes (tipo social retratado no episodio) sdo explorados cada
vez mais, com endividamentos se tornando freqlientes para com os proprietarios de
terra. Na primeira década do séc. XX, os &nimos se tornavam cada vez mais elevados e
a exploragdo cada dia mais insuportavel: as estruturas sociais e politicas ruiam

violentamente e com ele o governo de Porfirio Diaz.

Os latifundiarios, seus familiares e seus funcionarios sdo representados como
sujeitos deploraveis, cujo amor ao poder e a dominagao supera qualquer tipo de empatia
para com os mais fracos ou socialmente inferiores. O sistema socioeconémico e politico
sdo caracterizados como opressores e brutais. A esfera do Estado € representada nas trés

vezes em que surge o quadro do ditador Porfidio Diaz, sempre de forma negativa: no

%% Aguino, Jesus, Oscar. Op.cit; p 534-.570.
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comeco do episodio, ilustrando a contextualizagdo, com uma trilha sonora exprimindo
tenséo; na primeira cena em que aparece o patrdo, no qual este brinda diante da imagem
do ditador como que encarnando sua propria crueldade que tanto oprimiu o povo
mexicano. E por fim, durante o “compld” dos pedes, em que ele surge com figura a

espreita, de aspecto assustador.

Os camponeses sao representados como individuos sem iniciativa, hesitantes e
desnorteados. Talvez por estarem embebidos em um mundo de mudancas radicais. Mas,
como um vulcdo a beira de erupgdo, ja d& seus primeiros sinais, como na revolta de
Sebastian e seus amigos. O filme induz o espectador, inexoravelmente, a ter simpatias
por aqueles pobres homens que morreram por sua honra, dignidade e pela justica. A
imagem é forte: o camponés que ndo abaixa a cabeca diante do seu algoz, mas pelo
contrério, o encara profundamente nos olhos, morrendo com uma resignacéo exemplar,
cujo impacto é acentuado pela trilha sonora dilacerante. 1sso também é evidenciado no
figurino dos demais camponeses, marcado por longos sombreros e vestes que cobrem
metade de seus rostos, simbolizando a visdo turva que possuem de suas condicfes
objetivas, e a irrupcdo eminente daqueles que naquele momento sédo explorados e
subjugados. Isso é mais evidente ainda no ultimo plano do episédio: em um close se
mostra a expressdo do olhar do pedo, que ndo é a mesma do comego da trama, pois

agora demonstra a indignacdo avassaladora que iria culminar na Revolucdo Mexicana.

“Maguey”, por ser um lugar de inflexdo na narrativa filmica, mostra bem as
idéias marxistas do autor acerca do papel desagregador do sistema capitalista: se 0
México, mesmo depois da conquista espanhola, consegue manter-se em equilibrio e
harmonia social (como se tenta mostrar nos trés primeiros episodios), isso muda
radicalmente com entrada de cena do capitalismo. O México agora se torna lugar

marcado por opressdo e miséria.

“Soldadera” seria 0 episddio seguinte, que trataria da Revolucdo Mexicana
através do importante papel da mulher, mas que, lamentavelmente, ndo pdde ser

concluido. Eis o que Grigory Alexandrov nos diz sobre “Soldadera”:

Devia mostrar o México, da época da revolta de 1910. Um pais
abrasado pela chama da guerra civil, dividido em campos
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inimigos, e que recobrou sua unidade, gragas a vitoria da
revolugdo. A protagonista deste episodio foi o povo simples do
México, levantado em luta. Soldaderas sdo as esposas dos
soldados. Elas invadiram as aldeias e monopolizaram as
provisdes... Para dar de comer a seus esposos cansados. As
soldaderas sempre estavam juntas dos soldados. Nossa soldadera
converteu-se no simbolo de todo o México. Um México que se
eleva até entender que a forca ndo esté na peleia, e sim na unido de
todo 0 povo, contra a opress&o.*

Ap0s o periodo de intensos conflitos da Revolu¢do Mexicana (1910-1917), com
a participacdo de uma multiplicidade enorme de grupos e ideais (tais como anarquistas,
liberais, socialistas, populistas), passando pelo estabelecimento da Constituicdo dos
Estados Unidos Mexicanos (1917), a primeira no mundo contemporaneo com garantias
de direitos trabalhistas e sociais, chegando até a supressdo das forgas conservadoras
catolicas afetadas pela postura anticlerical do Governo mexicano, na denominada
Guerra Cristera (1926-1929), a situagdo gradualmente se estabiliza com a criagdo do
Partido Nacional Revolucionario (PNR) em 1929, destacando a entrega de armas dos
grupos revolucionarios ao governo central, ou a integracdo destes ao exército nacional.
No periodo em que esteve no México (1930-1933), entre os governos de Pascual Ortiz
Rubio e Abelardo Lujan Rodriguez, marcado por diversas reformas de cunho
nacionalista e populista, Eisenstein viveu num pais no qual o processo revolucionario
perdia sua poténcia. E, ainda que atuante, a cena era dominada pelo estabelecimento de
governos reformistas, que conseguiam se articular entre as forcas mais conservadoras e

mais radicais, ora cedendo para uns, e hora para outros®'.

O “Epilogo”, ultimo episddio do filme, retrata o tradicional dia dos mortos de
1931. Tudo é decorado com o simbolo da morte, especialmente caveiras. O dia comega
com o lamento aos defuntos, mas logo culminam em alegria, festas e diversdo. Os
contrastes em relacdo ao papel da morte no Prologo e “Fiesta” sdo evidentes pela

prépria narrativa. Pois, esta coloca

J& ndo é o culto a morte, em meio da imutével eternidade de pedra,
como no prélogo. Nem da temivel mée dos deuses. N&o! E superar
a morte, fugindo dela. Se tiram as méscaras, ja ndo sdo de papeldo.
Séo caveiras reais. As caveiras de uma sociedade superada.

% |nformacéo presente no préprio filme.
¥ Aquino, Jesus, Oscar. Op.cit; p 555-565.
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E de maneira otimista e esperangosa, afinal a chama revolucionéria ainda vive, ele
interpreta este simbolo como anunciador da formagdo de uma nova sociedade, de uma

geracdo “destinada a ver um México finalmente livre”.

Consideracdes finais

Através deste artigo, nos colocamos a esmiucar diversos aspectos que dizem
respeito a areas de estudo como a relacdo historia e cinema, andlise filmica e a rica
histéria mexicana. No primeiro passo, nos atemos ao contexto da obra analisada,
tentando compreender os circuitos nos quais o filme estava circunscrito. Em seguida,
nos detivemos ao debate tedrico e metodoldgico no tocante as relagdes entre histdria e
cinema e teoria do cinema. Por ultimo, nos impusemos a tarefa de analisar diversos
pontos relevantes dentro da obra filmica, dentro dos quais destacamos eventuais
conexdes entre a perspectiva estética com a realidade historico-social mexicana.
Esperamos ter estimulado o interesse de eventuais leitores a se debrugarem em tdo

complexos e fascinantes temas.
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