i

ERHSTE
vl |

o) -7
- 'IE_'!_.? 124

av\mf PR

) 10 i

| L
i
N A e )

Meaem < I §ed - Jclil’[. jo-

A fag R congonilinas




EISENSTEIN, A CASA DE VIDRO E O LIVRO ESFERICO

Oksana Bulgakowa

O fervor e imagindrio em torno da casa e demais construcées de vidro é ponto de
partida para Bulgakowa analisar dois projetos do cineasta russo Serquei Eisenstein
Jamais realizados, o filme Casa de vidro e seu livro esférico. A transparéncia do vidro
é discutida em mdltiplas camadas: do misticismo ao ideario politico e social que im-
pregnou praticas artisticas e projetos de arquitetura na primeira metade do século 20.

Os visitantes da Exposicdo Universal de Londres EISENSTEIN, THE GLASS HOUSE AND THE

SPHERICAL BOOK | The fervor and imagination
around the home and other glass constructions
is a starting point for Bulgakowa'’s analysis of two
projects never completed by Russian film director
Serguei Eisenstein: the film The Glass House and
the spherical book. The transparency of glass is
discussed in multiple layers: from mysticism to
political and social ideology that impregnated art

experimentaram, em 1851, uma sensagao arqui-
tetdnica: Joseph Paxton, o maior especialista em
paisagismo e arquiteto versado em estufas, havia
construido um palacio em vidro e ferro, e abri-
gado nele um modelo do mundo, um mundo
das maravilhas naturais com cachoeiras e plantas

exoticas ao lado das maravilhas da técnica mo-
derna. As maquinas ingressavam no paraiso arti-
ficial. Sob o teto de vidro da estufa de 34 metros

practices and architectural designs in the first half
of the 20" century. | Transparency film theory
utopia method.

“cresciam” construgdes igualmente gigantescas

do passado — piramides, templos antigos e catedrais goticas, cujas paredes a luz diluia —, em meio ao
moderno mundo de sonhos do consumo: passagens e lojas. Do paldcio de cristal incendiado em 1936
restaram apenas imagens, e elas evocam mitologias antigas e novas, criagdes humanas e divinas. Todos
os contrarios parecem destacar-se: natureza/técnica, realidade/sonho, Norte/Sul, interior/exterior — tudo
gracas ao material, cujas transparéncia imaterial e fragil dureza fazem pensar em vérios elementos.

Euforia e ceticismo acompanhavam a invenc¢do. Em 1863 é publicado o romance O que fazer?, de Nikolai
Tschernyschewski, em que um palacio de cristal aparece para a protagonista em um sonho com o futuro.
Tschernyschewski o escreveu em uma escura e Umida cela de cadeia, e fundou uma comunidade socia-
lista, uma segunda criacdo, social, do mundo, em um gigantesco jardim de inverno com arvores e flores
tropicais — assim como Tommaso Campanella, que também em uma prisao redigiu seu utépico Estado do
sol. A outro petersburgués veio igualmente a imagem de uma prisdo de vidro, de onde ndo se escapa a

Rascunhos de Eisenstein para o projeto Casa de Vidro, desenvolvido entre 1926-1928
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observacdo, quando escreveu sobre a construcdo
de Paxton: em 1864 Fiédor Dostoiévski publicou
sua resposta a visdo de Tschernyschewski, Apon-
tamentos do pordo, cujo personagem ridiculariza
o palacio de cristal, chamando-o de galinheiro, e
coloca em duvida a racionalidade da construcao,
ja que ela ndo previu nenhum espaco para a ex-
plosdo emocional cadtica e livre dos homens.

A transparéncia do vidro, inseparavel da ideia de
transparéncia metaférica, fascinava artistas e fi-
l6sofos desde o lluminismo. A corporificacdo da
transparéncia por meio de luz, 4gua, gelo, cristal e
vidro, material artificial, se contrapunha a pedra
e ao encobrimento, e a fraude. A transparéncia,
nudez da natureza, foi vista por Rousseau em
contraste com a opacidade e o engano do mundo
social, mas qual o lugar do homem? A transpa-
réncia de uma construgdo seria materializagdo da
pureza do pensamento dos que nela residem? O
vidro parecia superar a materialidade, espelhava
0 céu, assemelhava-se a dgua e era transparente
como o ar, estava préximo aos elementos essen-
ciais. Corporificava a imaterialidade do ar, a ver-
satilidade da dgua, o sublime e sagrado de um
cristal e o frio letal do ferro. Seria o vidro o filtro
da luz espiritual, como na visdo de alquimistas e
misticos, motivo para frageis ilusdes na interpre-
tacdo dos romanticos ou mesmo uma imagem da
morte, que significava o fim da materialidade para
os simbolistas?' A ideia mistica da dissolucdo do
material na transparéncia, no vidro imaterial, en-
ganoso, duro, sublime, fragil, frio foi interpretada
de outra forma pelos modernos.

Bruno Taut e os arquitetos de sua Corrente de
vidro [Glaserne Kette] acreditavam que um edifi-
cio de vidro estabeleceria novas relacdes entre as
pessoas e o cosmo, tornando totalitaria sua per-
cepcao e modificando seus habitos. Os constru-
tivistas achavam que a transparéncia do edificio
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contribuiria para a transparéncia das relacdes hu-
manas, anularia a separacao de publico e privado.
Marxistas, budistas e surrealistas, entretanto, per-
maneciam fiéis a uma interpretagdo metafdrica.
Leon Trotski estava convicto de que a sociedade
comunista tornaria o inconsciente dos cidadaos
transparente (Literatura e revolugédo, 1923). Para
André Breton, a casa de vidro era a Unica estru-
tura possivel que possibilitava a conjuncdo do
automatismo surpreendente de seu inconsciente
com os acasos vindos do exterior: “Continuarei
habitando minha casa de vidro, onde se pode
ver a qualquer hora quem me visita; onde tudo
que estad pendurado na parede se sustenta como
que por encanto, onde descanso sobre uma cama
de vidro debaixo de cobertores de vidro, e onde,
mais cedo ou mais tarde, ficara visivel — inscrito
com diamante — quem sou."?

Walter Benjamin escreveu em seu ensaio sobre o
surrealismo (1929):

(Em Moscou, hospedei-me em um hotel cujos
quartos eram quase inteiramente ocupados
por lamas tibetanos, que tinham ido a Moscou
para participar de um congresso de todas as
igrejas budistas. Impressionou-me o numero
de portas que ficavam sempre entreabertas,
nos corredores. O que a principio parecia um
simples acaso, acabou por inquietar. Descobri
entdo que os hoéspodes eram membros de
uma seita, que tinham feito voto de nunca
permanecer em espacos fechados. O leitor de
Nadja pode compreender o choque que sen-
ti). Viver em uma casa de vidro é uma virtude
revolucionaria por exceléncia. Também isso é
embriaguez, um exibicionismo moral que nos
é extremamente necessario.?

O que Benjamin considerava revoluciondrio era
aterrorizador em Wir [N6s], de Yevgeny Ivanovich
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Paldcio de Cristal, Exposicdo Universal, 1851, Hyde Park, Londres

Zamyatin: as paredes de vidro da cidade utépi-
ca serviam a vigilancia total. Enquanto os peter-
burgueses queimavam cercas cortadas para usar
como combustivel, o engenheiro naval Zamyatin
projetou uma cidade sob um sino de vidro, sem-
pre ensolarada e, além disso, transparente: copas
de &rvores, pensamentos, cadmaras de execucéo.
O surgimento do romance em 1925 na Inglaterra
levou a um grande escandalo na Russia soviética
— e a emigracdo do autor. Ndo apenas os literatos
dedicavam-se a tais reflexdes e faziam do vidro
material de construgdo para utopias salvacionistas
ou antiutopias repulsivas, mas todos se serviam,
literalmente, das construcdes de vidro: misticos
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alemaes, racionalistas americanos, construtivistas
franceses, comunistas russos.

O mesmo material a partir do qual se construiriam
jardins de inverno paradisiacos, catedrais alpinas,
templos do consumo, exposicdes universais, es-
critérios, fabricas e comunas parecia servir para
varias ideologias diferentes, como demonstram a
Casa del Fascio, em Como (1921), a torre (projeto)
de Mies van der Rohe na rua FriedrichstraBe, em
Berlim, ou os Wolkenbugel [Apoia-nuvens] de El
Lissitzky para Moscou. O vidro inspirou também
a fantasia de pessoas do cinema, meio que, sob
diferentes aspectos, tem relacdo com a transpa-
réncia. O material, a pelicula, era transparente,
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bem como a lente da camera, que substituia o
olho, e também como a imagem do filme — uma
ilusdo fantasmagorica, trazida a vida por um raio
de luz.*

Rua Kantstr. 165-166, Hotel Hessler, quarto
73, Berlim. Meados de abril de 1926

Inventado hoje: um filme americano precisa
ser feito com [Upton] Sinclair. (...). Um arra-
nha-céu de vidro. Um olhar sobre os Estados
Unidos através das paredes. Irbnico, como em
[Anatole] France.

Serguei Eisenstein.®

Em 18 de marco de 1926 Serguei Eisenstein via-
ja a Berlim para estudar novas técnicas cinema-
togréficas e estar presente na premiére alema de
O Encouracado Potemkin. O filme teve problemas
com a censura, a premiére foi adiada, e o diretor
se achou com bastante tempo, em Berlim. Dimitri
Marianoff, genro de Albert Einstein e emprega-
do da missdo comercial soviética, coloca entdo
Eisenstein em contato com os circulos artisticos
de Berlim e o apresenta a celebridades do cinema.
Eisenstein visita Fritz Lang durante as filmagens
de Metrépolis, em Staaken, onde a decoracdo gi-
gantesca de ‘Jardim Eterno’ havia sido montada —
como visdo tradicional de uma casa de vidro como
paraiso artificial. Com os cameras Karl Freund e
Gunther Rittau, Eisenstein discutiu o uso da entfes-
selte Kamera ou camera movel.® Thea von Harbou,
roteirista e mulher de Lang, explicou-lhe a concep-
¢do do filme.

Metrépolis, a visdo de uma grande cidade do ano
2000, inspirou Eisenstein a criar um filme sobre
uma torre de vidro, em que tudo é transparente,
e mudanca de posicdo e perspectiva sdo construi-
das de forma subjetiva. Esse é também o primeiro
projeto que Eisenstein oferece a Hollywood quan-
do, alguns meses depois, em julho de 1926, Mary
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Pickford e Douglas Fairbanks vém a Moscou e o
convidam a ir aos Estados Unidos e dirigir um fil-
me para a United Artists, empresa que eles ha-
viam montado com D. W. Griffith e Charlie Cha-
plin. Casa de vidro é desenvolvido como projeto
arquiteténico baseado em duas mitologias: a do
arranha-céu, uma estrutura espacial que espelha
o modelo hierdrquico da sociedade, e a da trans-
paréncia, que provém do vidro.

Maschinenrhythmen [Ritmos mecanicos] (1926)
de Johannes R. Bechers, Rien que la terre [Nada
mais que a terra] (1926) de Paulo Morand ou
Skyscraper [Arranha-céu] (1931) de Faith Bal-
dwins estabeleceram o arranha-céu como corpo-
rificacdo metaférica da pirdmide social. Ao mes-
mo tempo, aos olhos do viajante francés Morand
os edificios de Nova York sdo como torres astro-
|6gicas dos caldeus, assim como a constru¢do no
Metrépolis, de Lang, pode ser associada a torre
de Babel. Lang dirigiu uma anulacdo simbdlica
da hierarquia social nos degraus de uma cate-
dral gética. Eisenstein ndo prezava muito essa
metaférica desgastada. E acreditava que Upton
Sinclair possivelmente o ajudaria na escrita do
roteiro, posto que ele ja era conhecido por seus
estudos sobre estratificagdo de classes. Eisens-
tein pede a Albert Rhys Williams, um jornalista
norte-americano em Moscou, para estabelecer
seu contato com Sinclair.” O contrato com a Uni-
ted Artists também ndo se concretiza, sendo a
proposta retirada em 1929.

Entre 1926 e 1928, Eisenstein desenvolve o proje-
to Casa de vidro em paralelo a suas outras ideias
utdpicas: a filmagem de O capital, de Karl Marx,
na técnica de Ulisses, de James Joyce, e a com-
posicdo de um livro esférico que ndo modificaria
apenas a teoria do cinema, mas explodiria a forma
de todos os impressos bidimensionais e significa-
ria o fim da era Gutemberg.
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Na primeira versao (1926-1927), Casa de vidro é
concebido como filme abstrato experimental, em
gue a camera mével e o elevador sdo protago-
nistas: o elevador atua como o olho material da
camera, move-se entre planos, pisos e tetos, mo-
difica posicdes e enxerga — contrariamente aos re-
sidentes cegos: o marido ndo vé o amante de sua
mulher, o saciado ndo vé os famintos. Eisenstein
quer experimentar com a anulacdo da sensacdo
de dureza e peso, com a confusdo entre em cima
e embaixo, dentro e fora, com a desmaterializa-
cdo das fronteiras entre vidro e luz. Nao se trata
de voyeurismo ou surrealismo, como no Entr’acte
[Entreato] (1924) de René Clair, em que a came-
ra olha por debaixo da saia de uma bailarina que
danca sobre o gelo, ou como no Lage d’or [Era
dourada] (1929) de Bufuel, em que o ministro,
morrendo, cai no teto do quarto. Tampouco é
uma transparéncia imaginaria das paredes e do
chdo, como em The Lodger: A Story of the Lon-
don Fog [O inquilino] (1927) de Alfred Hitchcock.
Em Eisenstein trata-se da transparéncia literal. No
espaco abstrato do vidro flutuam objetos e sujei-
tos (um piano de cauda, uma banheira, moveis,
cofres, um tigre, um boxeur, dancarinas de teatro
de revista, criangas). Os materiais opacos, como
carpetes e portas, limitam a transparéncia, mas
flutuam no espaco como fragmentos de cons-
trucdes suprematistas, como Eisenstein os defi-
niu.® Nao ha sentido de direita-esquerda. Chao
e teto, transltcidos, s6 podem constituir-se dos
rostos e olhos dos observadores embasbacados,
gue comprimem seus narizes contra essas super-
ficies como se fossem vitrinas. Um cubo flutua no
espaco vazio, abstrato. O filme é pensado como
sitcom — como comédia das situacdes da camera,
entendidas literalmente como locais em que estd
situada, seus angulos e perspectivas. A transpa-
réncia permite nova simultaneidade: duas cenas

podem suceder paralelamente, e o observador
decide para onde olhar. O vidro é um material
ideal para a pulverizacdo cubista das estruturas
espaciais, recorta as figuras e garante os reflexos,
deformagdes, excisdes, desmembramentos. A for-
ma-experimento da nova pintura é naturalizada
nesse espaco.

Casa de vidro existe como storyboard desenhado.
Todos os efeitos dpticos possiveis sdo fixados no
papel: fumaca e fogo no cubo de vidro, uma pisci-
na em meio a torre de vidro, cristais de gelo feitos
de vidro, o bater de pregos no vidro e a polvorosa
estelar, um abrir fogo contra o vidro, patas su-
jas de tinta sobre a superficie de vidro, reflexos
e grandes fontes de agua em caixas de vidro, o
teste de diferentes perspectivas para a filmagem
desses ornamentos e relevos de vidro: liso, gra-
nulado, mate... o projeto se desenvolve como
resposta aos filmes urbanos da época, proximo a

Bruno Taut com Franz Hoffmann, Casa de Vidro, Exibicao Werkbund,
Colénia, 1914
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Bruno Taut, Casa de Cristal nas montanhas, 1920

fotografia experimental e as instalagdes cinéticas
com luz, que também se utilizam do vidro como
material — trabalhos de estudantes da Bauhaus,
de Moholy-Nagy, Alexander Rodtschenko e André
Kertezs (Distortions, 1928). Suas imagens trans-
mitem uma impressao de como o filme de Eisens-
tein poderia parecer.

Eisenstein planeja Casa de vidro como um filme
tedrico sobre o filme — a cdmera como olho, apa-
relho de raio-x; casa como modelo para um novo
espaco cinemético; a transparéncia da estrutura
e mudanca de posicionamento = perspectivas de
visdo como principio basico da nova dramaturgia
visual, que so seria possivel em um espaco experi-
mental, policéntrico, ndo euclidiano, sem em cima
nem embaixo, sem sentido de orientacdo prévio
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— como no espaco Proun [Projeto para afirmacao
do novo] pangeométrico de El Lissitzky. Eisenstein
testa a sensacdo espacial de peso e de sentido de
orientacdo em um espaco transparente, em que
figuras e objetos flutuam e estdo em rotacdo, em
que janelas, paredes e pisos ndo limitam a visdo,
em que ndo ha diferenca entre perto e longe, ndo
ha& centro nem simetria. A visdo e a variabilidade
da perspectiva ndo sdo, entretanto, dadas pelo
homem, mas pelo aparato mecanico, e o género
é definido por Eisenstein como “comédia do olho
e para o olho”.

Em 1928, em meio a sua crise apds o mal compre-
endido Outubro — que na verdade deveria esta-
belecer uma linguagem absoluta, compreensivel a
todos, do conceito da imagem e, com isso, uma
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visdo dialética do mundo —, Einsenstein mudou a
histéria. Ele subjetiviza o olhar e lhe d& um pro-
tagonista, que possui apenas uma perspectiva de
Vvisdo, e isso é 0 que move a acao.

Em primeiro lugar, um louco passa a enxergar
(a partir de julho de 1928 o personagem é vis-
to como idealista e poeta). Sua descoberta da
transparéncia das paredes desvela as relagdes tur-
vas: final de casamentos, pressdes, espionagem.
Quando se tornam transparentes, ocorre uma
série de crimes — chantagem, assassinato e sui-
cidio. A visdo, uma caracteristica perigosa, leva a
catéstrofes. A “comédia do olho” é transformada
em “drama da iluminacdo”. O poeta louco, que
se torna capaz de ver, é na verdade Addo, mas
Eisenstein também o coloca como Jesus. Seu an-
tagonista é um arquiteto.

Eisenstein fala sobre seu roteiro com Le Corbusier,
gue vai a Moscou construir um prédio no outo-
no de 1928. Ele Ihe mostra alguns rolos de fil-
me, cerca de 40 minutos, da obra inacabada Die
Generallinie [A linha geral], a sequéncia do sonho
da campesina Marfa Lapkina. Para esse episddio
Andrej Burow, um arquiteto construtivista, havia
erguido uma fazenda em um povoado russo no
estilo de Le Cobursier.

Marfa vé essa fazenda modernista em um sonho,
como a protagonista do romance de Tschernys-
chewski. A casa do futuro abriga, como profeti-
zou Dostoiévski, uma fazenda de animais. Eisens-
tein descreve o encontro da seguinte maneira: “Le
Corbusier é um grande entusiasta e fa de cinema,
que ele acredita ser a Unica arte moderna compa-
ravel a arquitetura. Le Corbusier disse: ‘A mim me
parece que, em meu trabalho, penso exatamente
como Eisenstein, quando cria seus filmes.’"?

Em 30 de abril Eisenstein assina no luxuoso ho-
tel parisiense Edouard VIl um contrato com o

vice-presidente da Paramount, Jesse Lasky, que lhe
da liberdade total na escolha do tema. Eisenstein
concede a um jornalista parisiense uma entrevista
otimista: "Estou muito contente de poder utilizar
a enorme organizagao e todas as melhorias técni-
cas que estdo a disposicdo da producdo cinema-
tografica. Zukor é um homem enérgico, muito in-
teligente, que é completamente informado sobre
a producdo europeia e cujo amplo entendimento
da arte do filme me surpreendeu especialmen-
te.”® Apds longa reflexao ele ficou entre dois te-
mas, Casa de vidro e Ouro, com base no romance
de Blaise Cendrars. Eisenstein preferia, entretanto,
a Casa de vidro. Ivor Montagu é colocado a sua
disposicdo como roteirista inglés asistente. Ele ha-
via trabalhado antes com Hitchcock, e também na
nova versao editada de Lodger [O inquilino]. Hit-
chcock havia seguido as sugestdes de Montagu.

Eisenstein trabalhou até a metade de maio de
1930 sobre o tema, em Nova York e na Califérnia.
Ele recortou do New York Times de 29 de junho de
1930 um artigo sobre Frank Lloyd Wright. Esse ar-
tigo sugere construir uma torre de vidro em Nova
York, e Einsenstein escreve em seu diério: “Essa é
a torre de vidro que eu inventei em Berlim”." Uma
ilustracdo perfeita para seu filme americano, cuja
ideia havia sido inspirada em um filme alemao e
surgiu sob “a influéncia dos experimentos da ar-
quitetura de vidro”, como anotou Eisenstein em
seu dirio."> Com esse envolvimento ele percorre o
caminho de Fritz Lang em sentido inverso — a ideia
de Metrépolis teria de fato surgido em Nova York.
Os esbocos de filme de Eisenstein oscilavam entre
a Alemanha e a América do Norte, entre a torre
de vidro de Wright e a torre de vidro que Mies van
der Rohe projetou em 1921 para a rua Friedrichs-
traf3e em Berlim. Em seus roteiros, Einsenstein sal-
ta do inglés para o alemé&o, ora chama o projeto
de Glashaus, ora de Glass House. Ele escreve a pri-
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meira parte da palavra em alemao (Glas) e a ter-
minacdo em inglés (House). E peculiar a diferenca
entre as propor¢des do arranha-céu imaginado do
filme (naquela época, a torre Chrysler, com 319
metros de altura, era o edificio mais alto de Nova
York) e o esboco do filme no diminuto caderninho
de Eisenstein, 13x6cm.

Em Hollywood Eisenstein tenta incluir na fa-
bula um tridangulo amoroso, de fato cldssico —
entre um poeta, um robd e uma moga. Ele toma
essas direcdes convencionais de maneira hesitante
e pouco decidida. Finalmente, a histéria torna-se
um triangulo amoroso das relagdes entre um ar-
quiteto (o criador, o enegenheiro, o velho), um
poeta (o louco, o Jesus, o profeta) e um robd. O
arquiteto constroéi a casa de vidro (um paraiso ar-
tificial) e a oferece aos homens. Seus habitantes,
porém, ndo podem ver. O poeta lhes abre os olhos
e vai ao fundamento, sem ser entendido. O robg,
um humano perfeito da nova civilizacdo, destréi a
casa, e ao final nota-se que ele é o proprio arqui-
teto. A trindade de Zebaoth (pai), Jesus (filho) e o
espirito santo (robd) retorna a dualidade, o drama
adquire tragos autobiograficos. O proprio Eisenstein
era um arquiteto falido que criou um autorretrato
edipiano duplicado. Ele se identifica tanto com o
arquiteto quanto com o poeta (o filho que rejeita a
criagdo do pai). O pai de Eisentein era um arquiteto
que projetou prédios Art Nouveau dos quais o filho
zomabava. Nao é por acaso que Eisenstein men-
ciona a Casa de vidro como seu misterioso jogo
privado. Assim, a “comédia do olho” e o “dra-
ma da iluminacdo” é invadida pelo drama de dois
utopistas: o do engenheiro, que projetou uma
casa ideal, e o do poeta, que duvida da validade
dessa construcao funcional, um drama psicanaliti-
co, edipico, da rebelido.

Eisenstein discutia suas ideias com Chaplin e o
chefe da Paramount, B. P. Schulberg, um admi-
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rador de Dostoiévski. Jesse Lasky determina que
o estudio busque uma combinagdo do tempera-
mento criativo russo e da supertécnica americana.
Com uma fabrica de vidro em Pittsburgh ja sao
conduzidas negociacdes relacionadas a producdo
de construcoes de vidro para o filme. Mas o traba-
lho no roteiro é interrompido. O estddio contrata
Oliver H. P. Garret, que é especialista em filmes de
gangster e melodramas urbanos como Ladies of
the Mob [Fidalgas da plebe], Chinatown Nights ou
City Streets [Ruas da cidade], para colaborar, mas
ele ndo entende as ideias de Eisenstein. Como to-
dos seus outros roteiros para Hollywood, Casa de
vidro ndo é realizado, mas, diferentemente dos
demais, ndo por resisténcia dos produtores. O
proprio Eisenstein ndo entende o que o impede
de terminar os esbocos do roteiro. Ele tenta re-
solver seus problemas com a ajuda de um psica-
nalista [Gregory Stagnell], que havia encontrado
na casa de Chaplin. Gasta bastante dinheiro com
as sessoes, que ocorrem na varanda de sua casa
em Beverly Hills, o que irrita seu colaborador Ivor
Montagu — ele quer seguir adiante rapidamente,
pressiona Eisenstein a desenvolver outro roteiro,
com base em Gold [Ouro], de Cendrars.'

Em 17 de junho de 1930 Eisenstein escreve para
Pera Atasheva, em Moscou:

Nos Gltimos 10 dias tive uma forte depresséo.
Agora estou um pouco melhor. Parece que, de
uma vez, consigo vencer para sempre uma sé-
rie de minhas neuroses. Ao longo de trés dias
tive sessées de alta velocidade com um psica-
nalista bastante conhecido nos Estados Unidos
(o editor de Psychological Review), meu bom
amigo dr. Stragnell. Interessantissimo! Vence-
mos quase 50% de meu complexo de duvidas
— isto é, claro, meu ponto fraco. Temos traba-
lhado mediante um método cientifico — ndo
é charlatanismo. A Gltima depressdo histérica
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(durante minha circunsténcia atual afortuna-
da!) me chateou tanto, que decidi arrancar a
culpa do conjunto de neuroses (*sem tocar em
outros). Minha decisdo coincidiu com a chega-
da do dr. Strangnell (as vezes, tenho sorte). E
muito interessante perceber como minha du-
vida obsessiva se desenvolveu e quem e o que
sdo culpados. Imagine, Pearl! Logo néo preci-
sarei mais das aprovacées de sempre, imagine
56! Serei capaz de fazer tudo!'

Apesar da empolgacdo de Eisenstein pela psicana-
lise, ele nunca péde terminar o roteiro.

Glashaus tem a visdo como tema — primeiramente
como perfeita capacidade do meio; depois como
voyeurismo do homem. Eisenstein vinculou-se a
antiga tradicdo de Plotino da visdo interior, em
gue apenas os poetas sao dotados de visgo, e as-
sim destroi, na verdade, o filme, ja que o filme
é a nova visdo ou o voyeurismo por exceléncia!
Quando essa visao enquanto iluminacdo interior
foi ancorada na fabula, o que pode o meio ainda
causar? Assim Eisenstein obrigatoriamente nao
pbde terminar o roteiro.

A historia foi conformada primeiro como drama
da visdo, entdo move-se no sentido de um dra-
ma do comportamento. Ambas as versdes distan-
ciam-se da critica social superficial — e estavam no
contexto das utopias arquitetdnicas contempora-
neas. O drama da visdo é lido como uma resposta
direta a ideia dos arquitetos da Corrente de vidro
e polemiza com o papel do homem como obser-
vador no novo teatro do vidro por eles projetado.
A segunda versao é lida como uma polémica con-
tra a concepgdo dos construtivistas sobre o dis-
ciplinamento da anarquia biolégica por meio da
sala funcionalmente organizada.

A arquitetura vitrea da Corrente de vidro, do circu-
lo de Bruno Taut, surgiu no contexto das utopias
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Walter Gropius, Prédio administrativo, Exibicdo Werkbund,
Colbnia, 1914

do literato alemao Paul Scheerbart. De acordo
com essa concepgao é que a casa de vidro deveria
aproximar o homem do cosmo, projetar seu mun-
do fechado na infinitude do universo. Em lugar da
estaticidade e encerramento de uma construcdo
tradicional, o homem ¢ confrontado com o infi-
nito e a luz, é transportado ao teatro césmico, ao
teatro da natureza, em que a arquitetura aparece
como uma nova religido da criacao.

Pode-se, entretanto, entender Casa de vidro como
comentério sarcastico as utopias de vidro dos
construtivistas e funcionalistas. Nos anos 20 eles
tentaram alcangar uma organizacao ideal para a
sequéncia de movimentos da esfera privada, ou
seja, estabelecer o taylorismo na casa, no apar-
tamento, em uma discoteca, em um hotel. Pro-
cessos de vida sdo observados como processos
produtivos.’ A possivel sequéncia de movimentos
é colocada na planta, uma possivel sequéncia de
movimentos é dirigida, o espaco é estruturado de
forma autoritéria, e o arquiteto é seu ditador cria-
dor. A maquina de morar de Le Corbusier ou uma
casa comunal da arquitetura soviética é concebi-
da como organizagdo da existéncia, producao da
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existéncia. Esse ¢ um dos primeiros passos para
a organizacado do espaco privado de acordo com
um comportamento esquematico dirigido.

O arquiteto cria o0 espaco estruturado, que atrai o
gesto prescrito; assim uma individualidade anar-
quista potencial passa a ser organizada funcio-
nalmente. As encontradas solugdes espaciais das
formas arquitetdnicas — como a casa — disciplinam
0 biolégico. Le Corbusier se baseia nos pensamen-
tos do sociélogo Hyacinthe Dubreuil, seu amigo,
gue investigou primeiro as fabricas Ford e depois
o fabricante técnico de sapatos Thomas Bata.'®
Este Ultimo entendeu como fatores bioldgicos os
processos interativos entre 0 espaco e seu Usuario
= aquele que o percebe, que ja ndo é observador,
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mas agente ativo. Esse sujeito circula no espago
e segue assim as possibilidades que o arquiteto
lhe oferece. O arquiteto deve, portanto, limitar,
racionalizar e calcular exatamente essas possibi-
lidades, de modo que nédo surja circulacdo inutil
OUu espago vazio.

O sistema de organizagao fabril e a disciplina la-
boral sdo observados como ideia politicamente
relevante da ordem (seja em Marx ou em Ford).
Mart Stam construiu em 1930 uma fabrica de
tabaco em Roterda, cujas divisérias de vidro su-
gerem a transparéncia social. Tudo é transparen-
te, todos podem ver e ser vistos. O escritorio do
chefe é transparente para os trabalhadores e vi-
ce-versa. Le Cobursier descreve a arquitetura de
vidro como “espetéaculo da vida moderna”: "Aqui
ndo ha mais protelarios ou burguesia, apenas a
medida hierdrquica notadamente organizada.
Isso possibilita o processo de condugdo — como
um enxame de abelhas, com sua ordem, conve-
niéncia e ritmo."”” Quando a transparéncia nas
relagdes e a harmonia nas hierarquias forem
conquistadas, a revolucdo social podera ser subs-
tituida pela revolucdo na arquitetura.

Os funcionalistas e construtivistas projetam es-
pacos que dirigem, racionalizam e, acreditam,
corrigem o comportamento. Os arquitetos dos
circulos da Corrente de vidro acreditavam po-
der equipar o homem com uma nova visdo, por
meio da qual ele seria capaz de apreciar o espe-
taculo césmico da natureza. Eisenstein deixa que
seus protagonistas — que foram transplantados
ao espaco da nova visdo e do comportamento
regulado — destruam essa construcdo ideal. Eles
nao podem atuar como espectadores nem como
participantes do “espetaculo da vida moderna”.
S6 sdo treinados para os antigos papéis. As pa-
redes de vidro nao facilitam a comunicacdo, mas
isolam; tampouco ensinam a visdo nem harmoni-

junho 2016



zam a desigualdade social existente. A nova casa
é tomada por velhas paixdes que afirmam sua
dominancia no que tange a arquitetura. O resul-
tado ndo era nem um espetaculo césmico, nem
o0 comportameto regulado, mas a destruicdo da
cosmogonia construtivista. No inicio dos anos 20
o préprio Eisenstein pensou em disciplinar a anar-
quia bioldgica do individuo — com ajuda do teatro
ou do filme, que ele concebe como psicotécnica,
meio de regulacdo do comportamento, do pensa-
mento. Seria a interrupcdo do projeto Casa de vi-
dro também uma despedida de utopias préprias?
Na decoracdo construtivista, partindo do conceito
do filme como meio de totalizagdo da percepgao,
Eisenstein dirige o drama psicanalitico da rebe-
lido do filho contra o pai e um mistério sobre a
crise da civilizacdo. Rui a edificacdo de vidro — e
diversas utopias da vanguarda também entram
em colapso. Seu comentério tem ainda, obriga-
toriamente, tragos autobiograficos. Ele se vé& na
paisagem da modernidade stalinista como poe-
ta, torturado por visdes internas e pressagios, ou
como arquiteto, aterrorizado por suas criacoes?
N&o ha resposta ébvia para essa pergunta. Mas o
filme nao realizado levou o arquiteto Eisenstein a
um novo tipo de projeto de livro e a visdo de um
novo tipo de teoria.

E dificil escrever um livro. Porque todo livro é
bidimensional. Entretanto, gostaria que esse
livro se destacasse por uma caracteristica, que
ndo se adequa de forma alguma a bidimensio-
nalidade de uma obra impressa. Essa exigéncia
tem dois aspectos. O primeiro é que o conjun-
to desses textos ndo pode de forma alguma
ser observado e recebido sequencialmente.
Gostaria que fosse possivel observa-los todos
de uma vez, em simulténeo, porque represen-
tam finalmente uma série de setores, organi-
zados em torno de um ponto de vista geral

e determinado, alinhado a areas distintas. Por
outro lado, gostaria de criar uma forma espa-
cial que possibilitaria entrar diretamente em
cada colaboragéo e tornaria aparentes suas
conexoes. (...) Tal sincronicidade de circulagdo
e a mutua penetracdo dos textos poderiam ser
realizadas apenas em forma (...) de uma es-
fera. Mas infelizmente, livros ndo sdo escritos
como esferas... Posso apenas esperar que eles
venham a ser lidos de acordo com o método
da reversibilidade muatua, um método esféri-
co — na expectativa de que nés aprendamos
a escrever livros como bolas giratérias. Agora
temos livros apenas como bolhas de sabdo.
Especialmente sobre arte.'®

Eisenstein escreve esses pensamentos em seu diario
no dia 5 de agosto de 1929, quase um ano depois
de terminar a primeira sinopse de Casa de vidro.
Entre margo e agosto de 1929, organizou varias
vezes o plano de uma possivel antologia.” Nao
era simples uma nova reunido de textos inéditos
com outros ja publicados sobre montagem, lin-
guistica e a arte japonesa, ou com aqueles que
ainda tinham que ser escritos (John e Schope-
nhauer, Chlebnikow, Le paire); constituia a prin-
cipio nova abordagem da organizacgdo do livro e
dos pensamentos como mudanca desmotivada
de perspectivas e métodos de andlise, que pudes-
sem comunicar-se livremente uns com os outros
e, entretanto, possibilitassem um salto para outra
dimensao. Eisenstein em 1932 desistiu da ideia de
realizar o livro para iniciar outro, que também de-
veria organizar-se de forma esférica.

Nos textos do primeiro livro esférico que surgiram
em 1928-1929, a montagem ¢é explicada de acor-
do com diferentes modelos. Ela é entendida 1)
como método de condicionamento para a criacdo
de uma cadeia de reflexos condicionados — dentro
do entendimento reflexolégico (Montagem das
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atracées filmicas); 2) como colagem, como com-
binacdo e recombinacdo de diferentes materiais
— em termos dos entendimentos construtivistas
(Montagem das atracées); 3) como um sistema de
oposicdes, que formulam uma afirmagdo — den-
tro da compreensdo linguistica (Perspectivas) e
de acordo com o exemplo do hieréglifo japonés
(Além da configuracdo); 4) como sistema hierar-
quico com dominantes varidveis, influenciado
pela teoria do texto de Jurij Tynjanov e pelos expe-
rimentos da nova musica (A quarta dimensdo no
filme); 5) a montagem ¢é explicada por meio da
dialética (dentro da lei da unidade e da luta dos
contrarios — Dialética da forma do filme) ou 6) é
vista como processo cinestésico, que redne diver-
sos sentidos — visdo, audicao, olfato, paladar — em
uma comunicagdo (uma articulagdo improvével).
A polaridade das posicdes insinuadas aqui, uma
mudanca frequente dos pontos de vista e das
dimensodes, produz a tensdo entre os setores, ja
gue o principio da simultaneidade nao pode ser
abandonado. Esse, entretanto, também era o Uni-
co projeto em que tal polaridade era permitida.

Essa abordagem diferencia o livro esférico do
pano de fundo da formacédo de teorias da épo-
ca (e da atualidade) e demonstra plasticamente
a nova mentalidade tedrica do século 20 — mes-
mo quando os principios da arte surgem como
analogia. O mais radical no projeto de Eisenstein
reside em seu processo de pensamento e escrita,
gue nega a ldgica linear e busca outras formas
textuais, préximas das estruturas de pensamento
associativas, esféricas, labirinticas e que até o pre-
sente foram encontradas apenas nos experimen-
tos artisticos modernos, e ndo em escritos teori-
cos. Seu modelo tedrico é a oferta mais radical
de encontrar uma unidade que nem mesmo o é e
gue sé se pode constituir na mudanca de plano a
plano, que exige uma interpretacdo e uso variavel
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dos setores incompativeis. Eisenstein oferece para
esses diferentes discursos uma base totalizante,
ao modelar a forma de uma esfera transparente
em rotagdo, que permite a transicdo e garante
uma poliperspectiva, como em sua visdo de uma
Casa de vidro.

O momento mais produtivo do roteiro de Eisen-
tein, para mim, é ‘a historia do olho’. Diferentes
conceitos da transformacdo do paradigma da
percepcdo — de Benjamin e Bataille a Wolfgang
Schivelbusch e Jonathan Crary — tentaram con-
ceitualizar a nova visdo da nova subjetividade da
modernidade, problematizando como o tema
se pode adequar a uma constelacdo de novos
eventos, instituicdes, aparatos. O que é impres-
sionante em “histéria do olho” de Eisenstein é
seu radicalismo. De um lado, ele duvida que a
subjetividade moderna esteja preparada para re-
configurar a percepgdo mas, de outro, seu filme
sugere — em seu primeiro estagio como uma sa-
tira — uma versdo mais sublime do aparelho da
visdo, indo muito além de novas constelacdes co-
nectadas a mobilidade, visdo panoramica ou cale-
doscépicas, etc. Ele adiciona rotacdo e flutuacdo
no espaco, perda de gravidade. E naturaliza o
modelo cubista.

O comentario de Eisenstein sobre o projeto da mo-
dernidade e a utopia soviética tem forte inclinacao
autobiogréfica. Ele préprio se vé como Poeta que
estd com medo de sua visdo interior, ou um Arqui-
teto que estd com medo de sua criagdo? Sempre
existirdo pelo menos duas interpretacoes diferentes
de seu papel no panorama da cultura estalinista.

A producdo da histéria associada ao roteiro nos
mostra, de maneira ideal, a problematica relacdo
entre ‘alfabetizacdo’ e visualidade. A ‘versao su-
blime’ colapsa no momento em que Eisenstein
precisa adaptar sua ideia a uma narrativa. Nar-
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rativa é construcdo linear que ndo consegue ser
congregada a multiplas camadas materializadas
do espaco visual. Apenas o hipertexto seria forma
apropriada para tanto; esse texto reconfiguraria o
leitor, forcando-o a seguir as conexdes cruzadas.
A partir desse ponto, Eisenstein comega a escrever
seus textos como hipertextos, tornando extrema-
mente dificil sua publicacao.

Dal, sua sugestdo tedrica de um livro esférico. No
comeco do século, um mundo edilico de sistemas
holisticos se havia rompido. Transformagdes funda-
mentais das ciéncias naturais levaram a fragmen-
tacdo de ciéncias particulares. A totalidade foi des-
cartada como utopia. A variedade dos diferentes
tipos de discurso descreve a obra de arte em todos
os seus aspectos. O livro esférico de Eisenstein foi
um produto de seu tempo — aquele que tentou su-

Laszl6 Moholy-Nagy, sem titulo, 1923-25

plantar essa discursividade. Seu modelo é a tenta-
tiva mais radical de encontrar totalidade que nao
existe e s6 pode ser alcancada na permanente mu-
danca de um nivel para outro, com base na reinter-
pretacdo do uso varidvel de setores incompativeis.
Esse modelo, contudo, é também uma possivel
sugestdo de abordagem interdisciplinar, integran-
do sociologia, psicologia, antropologia, teoria da
comunicacdo, musicologia e outras disciplinas nos
estudos de cinema (film studies).

Por que ndo posso desvincular-me desse tema?
Sigo os rastros de Eisenstein e os rastros desse
projeto ha muitos anos. Um filme néo realizado...
um livro inacabado... caixas de vidro ja eram na-
quela época, anos 20, observadas ndo mais como
completude alcancada de contrugdes utdpicas,
mas como técnica perfeita da observacdo e do
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controle. Aliadas a cadmeras e microfone, eram
mais perfeitas que o pandptico de Jeremy Ben-
tham. Entretanto, Os 7.000 olhos do Dr. Mabuse,
de Fritz Lang, A conversa, de Francis Ford Coppo-
la, Sylver, de Phillip Noyces, parecem hoje versdes
empoeiradas do Big Brother. Os politicos servem-se
das velhas metéforas de cidaddos de vidro e ndo
pensam no autor da expressao, Jean-Jacques Rou-
sseau, que queria dizer algo totalmente diferen-
te. H& muito tempo ndo é o medo que dirige o
desenvolvimento das técnicas de observacdo, mas
o desejo de ser permanentemente observado —
como confirmagdo da prépria existéncia. O que
a ideia de Eisenstein ainda pode transmitir nessas
circunstancias modificadas?

O radicalismo marca a histéria do olho de Eisens-
tein, mesmo quando sua libertacdo é dirigida de
forma diferente daquela de Bataille. Por um lado
ele duvida que o sujeito esteja pronto para reagir
a situacbes de percepcdo modificadas, que deter-
minam maquinas, aparatos, instituicdes, constru-
¢oes (e isso é 0 objeto de sua representacdo); por
outro lado ele esboca uma visada na nova visdo
mediatizada que ultrapassa em muito a concep-
¢ao de Benjamin. O olho da camera de Eisenstein
é movel, dinamico, caleidoscdpico, panoramico,
gira e flutua no espago sem gravidade, sem direita
e esquerda, em cima e embaixo, perto e longe, e
dilui a hierarquia topogréfica.

Casa de vidro encobre, entretanto, a probleméa-
tica relagdo entre visualidade e narrativa. A visdo
sublimada implode no momento em que Eisens-
tein tenta transformé-la em narrativa e produzir
um sujeito. A construcdo linear da narrativa ndo
cabe no espaco experimental policéntrico. S6 o
hipertexto parece ser forma adequada de repro-
dugdo da nova sensacgao espacial, longe da pagina

Frames Entr‘acte, de René Clair, escrito por
Picabia, musica de Satie, 1924
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impressa bidimensional. Se a visdo ndo puder ser
mudada ou sé puder ser mudada condicional-
mente, nada atravanca o pensamento. A partir
desse momento Eisenstein comega a conceber
todos os seus livros como imagem esférica e tam-
bém a escrevé-los dessa forma — o que torna sua
publicacdo extremamente dificil. Em um dos Ulti-
mos capitulos de Kreis (!) seu ultimo livro inaca-
bado, Método,? sobre a fusdo entre as estruturas
de pensamento e a construcdo de obras de arte,
Eisenstein se volta novamente para a ideia do livro
esférico e observa, em 17 de setembro de 1947:

Em 1932 comecei a ordenar meus escritos ted-
ricos em um filme (o que j& venho fazendo ha
15 anos) e anotei: sonho em escrever um livro
esférico porque para mim tudo entra em relacdo
com tudo e tudo invade tudo. A dnica forma que
pode corresponder a isso é uma esfera. [Mudar]
de [um] meridiano a outro. Desde entdo anseio
por esse livro e agora talvez mais que nunca.?'

Sua teoria das estruturas de pensamento que é
mediatizada em formas artisticas surge como
obra de arte hibrida, construida de acordo com o
principio de uma obra de arte.

O livro esférico de Eisentein responde a fragmen-
tacdo das ciéncia em campos de estudo separados
— uma das consequéncias da modernidade. Seu
livro foi uma tentativa radical de localizar uma uni-
dade ndo existente na mudanca de um nivel para
outro, reinterpretando segmentos incompativeis e
os utilizando de maneiras diversas. Acredito que os
problemas levantandos por seu projeto da Casa de
vidro, que descrevi a partir de um recorte histéri-
o, ainda possui grande relevancia nas discussoes
atuais. E ndo apenas como uma versao primeira
do Big Brother (o livro de Orwell ou os ‘realities’
televisivos) — nos permitindo localizar o projeto por
meio da perspectiva da vigilancia e do controle em
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nossa sociedade, o desenvolvimento de técnicas de
vigilancia que vai dos ja citados pandptico de Ben-
tahm as cameras de video em todos os lugares, do
filme de Lang Os 7.000 olhos do Dr. Mabuse ao A
conversa, de Coppola, e Sliver, de Phillip Noyce, do
medo ao desejo de ser observado.

Oksana Bulgakowa é historiadora de cinema e
especialista em Serguei Eisenstein, formada pelo
Instituto de Cinematografia de Moscou (VGIK),
com doutorado na Universidade de Humboldt, Ber-
lim. Lecionou em Humboldt, na Escola de Drama
de Leipzig e na Freie Universitdt, em Berlim. Foi
professora visitante em Berkley (2004) e Stanford
(1998-2004). Desde 2008, é professora de estudos
e teoria de cinema na Universidade de Mainz. Além
de ter desenvolvido alguns documentarios, filmes
e feito curadorias, escreveu e organizou inimeros
livros, entre outros, Sergej Eisenstein. Eine Biogra-
phie (1997), Sergej Eisenstein. drei Utopien: Archi-
tekturentwuerfe zur Filmtheorie (1996), FEKS: Die
Fabrik des Exzentrischen Schauspielers (7996).

Traducao do original em alemao Marilia Palmeira

Revisdo técnica e edicao ampliada a partir
da versao inglesa Natalia Quinderé

NOTAS

Este ensaio foi traduzido de sua versdo orginal em
alemao, Eisensteins Glashaus und sein kugelférmiges
Buch. Com autorizagdo de Bulgakowa, transcreveu-se
e editou-se uma versdo ampliada inédita para o por-
tugués a partir da analise de uma segunda versao do
texto em inglés, traduzida e modificada pela prépria
autora do original alemdo, chamada Eisenstein, the
Glass House and the Spherical Book From the Comedy
of the Eye to a Drama of Enlightenment. O texto ori-
ginal é um capitulo de seu livro Sergej Eisenstein. Drei
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Utopien — Architekturentwurfe zur Filmtheorie [Sergei
Eisenstein — Three Utopias: Architectural Drafts for a
Film Theory] (Berlin: PotemkinPress, 1996).
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