y 2 FACULDADE DE CIENCIAS
SOCIAIS E HUMANAS
b UNIVERSIDADE NOVA DE LISBOA

0 REFLEXO REVISITAVEL
Ineréncias Temporais e Estéticas da Criacao e
Recepcao Cinematica

Dissertacao de Mestrado em Filosofia, area de
especializacao em Estética

Abril, 2012



Dissertacdo apresentada para cumprimento dos requisitos necessarios
a obten¢do do grau de Mestre em Filosofia, area de especializagao em Estética,

realizada sob a orientacdo cientifica de Maria Filomena Molder



O REFLEXO REVISITAVEL

Ineréncias Temporais e Estéticas da Criacao e Recepcao Cinematica

THE REVISITABLE REFLECTION

Temporary and Aesthetics inherence of the Kinematic Creation and Reception

MARIANA BRAGA CASTRO

[RESUMO]

Falar de um acto de criagdo no cinema comega por ser um falar da vontade de fazer
cinema. A questdo que aqui desenvolvemos ¢ a de se um autor se instaura na obra
artistica que cria e de que forma isso sucede. Este trabalho desenvolve a ideia de um
autor enquanto reflexo nas suas obras. Debrucamo-nos sobre a obra filmica de um
realizador para entrar no mundo da sua criagdo e do conhecimento da obra.

[ABSTRACT]

Talk about an act of creation in cinema begins as a desire to talk about filmmaking. The
question here to develop is if an author is established in the artistic work he creates and how
it happens. This work develops the idea of an author as a reflection in his works. Concentrating
on the work of a film director to enter the world of his creation and knowledge of the work.
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INTRODUCAO

Nesta minha tarefa, procurarei delinear um percurso pelo qual poderemos falar de uma
criacdo da imagem artistica do cinema e, por outro lado, de uma recepcdo da mesma, ambas
fazendo parte da obra cinematografica. Para tal, parto da necessidade de falar de um autor de
cinema e da sua visdo do mundo, essa, que tenta, a todo o instante, atravessar-se nele, para se
instalar como uma sua nova realidade. Uma realidade enquadrada por si que se deixa imprimir
pela propria vida das, e nas, imagens. Esta subjectividade permanente, nas imagens objectivas
que o realizador de cinema cria, revelara as propriedades signicas da sua visdo e do seu acesso ao
mundo. Em constante ligacdo com o objecto, que é o filme de cinema, num vaivém entre a sua
realidade propria e a que lhe é exterior, irei cruzar-me com as teorias que Gilles Deleuze
desenvolve na sua obra A Imagem-Movimento e A Imagem-Tempo. Questionarei ainda o cinema
como forma de linguagem, ja que este €, sem davida, uma forma de expressdo intensa para o
realizador Andrei Tarkovsky (1932-1986). Autor que sera o centro revisitavel desta minha

reflexao.

No processo pelo qual o cinema cria ou reproduz imagens que advém de uma
subjectividade que lhe é extrinseca, falarei da possibilidade, maior ou menor, desta se deixar
actualizar pelas sucessivas imagens do filme. N&o podendo, igualmente, deixar de abordar esta
actualizacdo das Imagens Actuais e Imagens Virtuais que reagem entre si, dentro do filme de
cinema. Imagens Virtuais, essas, que me lembram desde logo esta belissima passagem da obra

prima Sinais de Fogo, de Jorge Sena:

«Eramos nés, por sermos sempre outros, outros que ndo seriam imagens mal
interpretadas de n6s mesmos, mas outros, 0s outros que virtualmente eram as janelas que as
outras pessoas tém para reconhecer-se, por identificacdo virtual, umas as outras e a nés. Somos
noés, na medida em que somos 0s outros delas. E é isso que nos impede de, sendo nds em nds
mesmos, ndao sermos inteiramente livres. O corpo absoluto ndo estd, todavia, isento de ser

destruido. A virtualidade absoluta, com a qual podemos sobreviver nos outros, também n&o.»

(pag.453 da 2%edicdo)



Tento igualmente mostrar que h& todo um processo pelo qual o préprio cinema nasce,
baseando-me na ideia de Bresson, que identifica trés momentos desse seu nascimento. De como
esse processo se ligara com a palavra de um pré-cinema ou a palavra impressa nos filmes. Esse
transporte das palavras para as imagens vem estabelecer alguns signos que advém, ndo s0, de

uma construgéo narrativa, como de uma poesia.

Dai partirei para o cinema-poesia, em que Tarkovsky se instala, abordando alguns dos
recursos que o dotardo dessa qualidade (o tempo, o ritmo, a memdria). Nessa qualidade o filme
ird ser impregnado com um gesto da criacdo e visdo do autor, entrando em profunda ligagdo com
a nocdo de uma obra de arte, que s6 pode dar-se pela relacdo entre autor, obra e receptor. Assim o
gesto terd importante significado para a elaboracdo de uma compreensdo das imagens e tentarei
explicar de forma mais cientifica como ele atravessara também a arte. Darei relevo especial a
tese que Tarkovsky elabora ao longo da sua criagdo, de uma “Pressdo do Tempo”, como algo que
imprimird uma dimensdo no filme que ultrapassa os signos da imagem, indo, por fim, ao
encontro da obra de Deleuze acerca de uma Imagem-Tempo, que ird erguer uma Imagem-Cristal,

o proprio filme, o cinema.



1. Cinema que nasce

Falar de um acto de criacdo no cinema comeca por ser um falar da vontade de fazer
cinema. N&o ha nada, no acto propiciatorio da criacdo de uma imagem, que ndo tenha a ver com
essa vontade que nasce tao internamente no realizador. Por isso, falar da criacdo cinematografica
¢ comecar por falar de um sujeito que cria imagens, cujo ver e pensar do mundo sdo
acompanhados por essa necessidade de os transpor na imagem, devolvendo a sua percepcao ao

mundo.

Na base da criacdo da imagem esta essa necessidade de traducdo para a matéria daquela
que, da experiéncia do homem, se constitui como percep¢do do mundo. Percep¢do de mundo
essa, pela qual o homem pretende encontrar um dominio sobre ele, procurando o conhecimento
total, quer sobre si ou sobre todos os homens (e sociedade), quer sobre a natureza. Naturalmente,
a ideia de “mundo” que ele elabora ndo ¢ um acesso directo ao mundo, mas antes uma sua
representacdo, na medida em que € impossivel ao homem conceber, conjecturar, enformar o

! sem que este passe por uma representacio. Fernando Gil comeca por nos

pensamento “mundo
dizer em Problemas da Representacdo?: «é a associacdo entre o real e a “sua” representagdo que
fornece o proprio quadro formal da pensabilidade do mundo.»®, e explicando-nos adiante que o
«caracter “figural” [do quadro perceptual] — o por em imagens, literalmente (espacialmente), do

mundo — é absolutamente constringente e constitui o primeiro aspecto da representatividade.»”.

Este processo de representacdo primeiro implica portanto essa constricdo e parece-nos
importante comecar por abordar a representacdo sob o ponto de vista da sua elabora¢do no
sujeito, embora Fernando Gil, ao longo do seu texto venha a analisar a representacdo sob ponto

de vista de todos os tipos de relacdes (como, contrariamente, na “sua relagdio com um

! Podendo seguir, para o uso deste termo, a nogédo lida em “Filosofia e Epistemologia-IIT"" descrita por Oswaldo

Porchat Pereira, no texto A Filosofia e a visdo comum do mundo (Regra do Jogo, Lisboa, 1981): «Apreendo-me imerso
numa totalidade que me contém e que como tal se me manifesta, numa experiéncia que €, a0 mesmo tempo, de
integracéo e alteridade. [...] Experimento essa Realidade, de que sou parte integrante, de modo continuado e irrecusavel.
E a experiéncia da minha vida cotidiana, experiéncia nfo pontual, mas que se prolonga indefinidamente na memaria do
passado. Essa realidade, chamo-a de Mundo. Uma mera expressdo, que me facilita o discurso.» (excerto escrito em
portugués do Brasil)

2 Fernando Gil, “Problemas da Representagdo”, Filosofia e Epistemologia — 111 (A Regra do Jogo, Lisboa, 1981)
s (Ibid., p4g.15)

4 (Ibid., pag. 28)



representado exterior”)’. Inicialmente Fernando Gil diz-nos o seguinte: «representar significa ser
0 outro dum outro que a representa¢cdo, num mesmo movimento, convoca e revoca. [...] O
representante € um duplo do representado. E a representacao designa-se por ai como o proprio
cerne do pensamento. Pensa-se com ideias e, como assinalava Descartes, “sendo as ideias como
imagens, ndo pode haver nenhuma que ndo nos parega representar qualquer coisa” (Meditagéo
[11). E também nisso que consiste a intencionalidade do pensamento: isto é, que ele é pensamento
de qualquer coisa.»®. Esta definicdo abrangerd muitas possibilidades da representagdo, que

encontraremos, uma mais vincadas que outras, presentes no Cinema.

Depois diz, do comportamento da representacao, que se uma representacao se produzir na
auséncia do representado esta-se proximo de uma ideia de simulacao, se em presenca do mesmo,
perante uma ideia de copia.” Desta designacdo advém aquela que Jacques Aumont, no seu
Dicionario Tedrico e Critico de Cinema, aplica ao conceito de “Representagdo”: «a palavra
designa sempre uma operacdo pela qual se substitui alguma coisa (em geral ausente) por outra,

que faz as vezes dela.»®

Acontece assim que, no cinema, as representacdes ddo-se a priori na auséncia do
“representado” onde a tUnica ligagdo que estabelecem efectivamente com ele ¢ da ordem do
simulacro. Na representacdo cinematografica esse simulacro da-se pela disposi¢cdo da matéria de
forma a transpor na imagem (no quadro, no plano) a ideia; simular pela imagem de tal forma que
tal ideia seja aparente dela mesma. Se, por outro lado, no caso do filme documental se poderia
pensar que existe um “representado” presente (por exemplo, na filmagem da accdo de uma
pessoa que se pretende retratar, onde a camara de cinema filma o proprio “representado”),
verificar-se-ia que esta proposicdo é falsa, uma vez que, a cdmara se relaciona com ele da mesma
forma. Essa relacdo implica que ao filmar aquela accdo especifica esta-se a elaborar uma
representacdo da mesma. Nessa representacdo o suposto “representado” figura ja como
“representante” de si, ¢ ja ndo ¢ do “representado” que se elabora uma réplica, mas ¢é por ele,
através dele, que se depreende um “representado” fora dessa ac¢do na representacdo

cinematogréafica. Tal leva-nos a questionar, 0 que podemos nos considerar como parte da esfera

5

(Ibid., pag. 21)
(Ibid., pag.16,)
«a representacdo produz-se na auséncia (simulagdo, em geral) ou em presenca do representado (copia, em

geral)”» (lbid., pag. 17)
8

Jacques Aumont, Michel Marie, Dicionario Tedrico e Critico de Cinema (pag.256, tradugdo de Eloisa Aradjo

Ribeiro, Papirus Editora, Sdo Paulo, Brasil, 2006)

4



da representacdo no Cinema.

Maria Filomena Molder mostra-nos como é possivel pensar a representacdo num outro
sentido que identifica no uso que Benjamin faz dela. No dominio da vida linguistica ela pode ser
antes um «restituir da coisa», um «tornar presente», constituindo-se apenas como acesso a coisa
que nao a substitui nem preenche inteiramente, diz-nos que ela implica movimento imaginativo e
compreensivo.® E esse acesso que a representagdo permite que trard até si a coisa representada.
Isso acontece igualmente no cinema, 0 acesso a esse outro algo que é inerente a toda a dimenséo
da representacao filmica, sendo que esse outro ndo faz parte dela como “representado” mas é por

ela restituido.

Na relacdo da representacdo com o representado estabelece-se ainda um critério de
semelhanca que Fernando Gil define num pdélo objectivo: «é necessario que [...] a
representacdo, que estabelece formalmente o representado, assente também sobre ele.»’; e pelas
palavras de Cicero, demonstra que o “critério™ da representacdo deve ser-lhe exterior e
«consiste numa semelhanca com o objecto, por este impressa. O objecto deve aparecer,

impressum, signatum e effictum na representacéo.»"2.

Com o principio do cinema conjecturou-se a possibilidade de apresentar o mundo
na réplica do seu movimento feita pela cAmara. Gradualmente, o cinema tornou-se também mais
fiel ao olhar humano (fixando melhor a cor compreendida pela visdo humana, a cadéncia dos
movimentos*®), querendo replicar o mundo de forma cada vez mais assertiva. Mas o cinema nao
chegou nunca a ser essa ac¢do de mostrar a imagem do mundo. Ele mostra 0 mundo como

possibilidade através da fixacdo da imagem nessa superficie, captando o seu movimento e

9

Maria Filomena Molder, O Quimico e o Alquimista: Benjamin, Leitor de Baudelaire, (pag.227, Reldgio

d’Agua, Lisboa, 2011)

10
11
12

13

Fernando Gil, “Problemas da Representagdo”, Filosofia e Epistemologia — 111 (p4g.46, A Regra do Jogo, 1981)

As aspas sdo de Fernando Gil relativas as palavras de Cicero.

(Ibid., pag.47) Cicero: «Zendo define-a: “Uma representagdo em que esteja impresso, marcado e reproduzido aquilo
de que provém.”» (Academ. Priora, Il, 24, 77, trad. Bréhier modificada por Fernando Gil, in Bréhier 1962, p. 222)
Tome-se por exemplo o fenémeno transitorio de «cintilagdo da imagem cinematogréfica; se se oferecem ao olho
estimulos luminosos em intervalos regulares (como é o caso das imagens projectadas uma apés a outra na tela de
cinema), estes sdo percebidos separadamente abaixo da uma certa frequéncia, dita "frequéncia de fusdo", que
depende da luminosidade, mas situa-se, nos casos normais, por volta de 30 a 40 hertz; dai resulta uma sensacdo
desagradavel, a cintilagdo, que os primeiros construtores de projectores se esforgcaram para suprimir, aumentando a
velocidade de projeccdo e depois duplicando ou triplicando, por uma asticia mecanica, 0 nimero de projeccées de
cada imagem - de modo que 24 imagens por segundo produzem 48 ou 72 projeccdes, e a fusdo ocorre para o olho,
que ndo vé mais cintilagdo.» Jacques Aumont, Michel Marie, Dicionario Tedrico e Critico de Cinema (pag.225,
traducdo de Eloisa Aradjo Ribeiro, Papirus Editora, Sdo Paulo, Brasil, 2006)

5



dotando-o de caracteristicas e duragdo proprias.

Assim, essa imagem do mundo, que ndo pode pretender objectividade sendo por meio da
ciéncia que determina a matéria onde ela se fixa (que, em todo o caso, vive da actualizacdo
constante — outrora celuldide, hoje digital), constitui-se para 0 espectador como uma
representacdo enquadrada'®. O que o realizador de cinema, todavia, pretende é alcancar essa
representacdo como unica, que se constitui sempre como nova. Esse seu acto esta encerrado num
desejo de expressdo, na procura de uma linguagem que restitua no mundo a imagem da sua

prépria percepcao dele.

Na procura por uma expressdo autoral no cinema, 0 percurso que sera tragado sera
também o do encontro entre a imagem e a palavra (como desde muito cedo aconteceu no cinema,
com o uso da palavra escrita que intercalava as imagens em movimento') porque nessa procura
ha também um desejo comunicativo. Toda a expressdo visa atingir o outro, comunicar-lhe algo e
receber dele entendimento e interpretacdo. Assim, cada autor de cinema ira procurar também
uma sua voz, seja através de formas mais narrativas em que as suas ideias possam estar
implicadas nas palavras dos personagens, seja pelo uso da palavra no som aliado & imagem®, ou
até, de forma mais expressiva, que essa sua “voz” esteja presente em toda a vasta linguagem (e

obscura) de que é feito o cinema.

1.1. A Palavra do Cinema

O uso da palavra no cinema conhece a sua figura visual na tela, bem como no seu som
que se propaga nas salas, mas remonta ainda a um principio preparativo do cinema que é, em

muitos casos, a base da criacdo de uma qualquer estrutura narrativa que € montada por imagens

1 Na nocdo descrita por Gilles Deleuze em A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pag. 25-32): «Chama-se

enquadramento a determinagdo de um sistema fechado que compreende tudo o que esta presente na imagems»; «[no
quadro] a imagem ndo nos da apenas a ver. Ela é tdo legivel como visivel. O quadro tem esta funcdo implicita, grava
informagdes ndo s6 sonoras mas visuais.»; «o enquadramento € limitacdo.» Mas os seus limites podem ser concebidos
sob diversos aspectos, um deles constitui ainda o problema do fora de campo: «O fora de campo aponta para o0 que ndo
Se ouve e ndo se vé» cuja presenga «"insiste™ ou “subsiste™» no enquadramento.

% No uso que faz da voz off ou da voice over.



cinematogréficas.

Considero Andrei Tarkovsky como um dos autores que mais procurou encontrar a sua
expressao individual através do cinema. Toda a sua obra era criada como estudo de uma
linguagem sua, que crescesse de filme para filme, que dotasse cada um deles de uma maior
capacidade de exprimir a sua «visdo de mundo», «de dizer tudo com absoluta sinceridade».'® Foi
por isso que sempre que esbocava a ideia para um novo filme, Tarkovsky se debrucava sobre as
suas concepgdes do mundo, sendo a sua preocupacao transmiti-las da mais verdadeira forma
possivel. A par dos seus filmes, Tarkovsky deixa ao espectador uma obra escrita onde exprime 0s
seus desejos e ideias*’, chegando a partilhar com o leitor cenas que poderiam ter sido filmadas,

sob a forma de pequenos excertos de possiveis guides.

E Tarkovsky quem comeca por falar de uma necessidade de transpor as ideias para o
papel, porque como diz, «A obra podia estar inteiramente pronta na minha cabega. Existe, porém,
certo perigo em ndo ter de chegar a conclusBes definitivas: € demasiado facil darmo-nos por
satisfeitos com vislumbres de intuicdo, em vez de um raciocinio 16gico e coerente.». Mas é o
proprio autor quem deixa claro que o cinema tinha de encontrar sempre uma forma de autonomia
relativamente & literatura®®, isto porque o trabalho com os escritores no cinema fora sempre um
jogo de tensGes entre a narrativa e as imagens. Por um lado a narrativa da prosa literaria
estabelece um compasso na sucessdo de ac¢cdes do cinema. Considere-se primeiro a nocéo de
Tsvetan Todorov em que, na narrativa «ha o estabelecimento de uma relacdo de sucessdo entre

unidades em relagdo de transformacdo»®’. Ou depois, a nocdo de Jacques Aumont de «acgdes

16

«No entanto, se a visdo de mundo transmitida pelo filme puder ser reconhecida por outras pessoas como parte

integrantes de si préprias, como algo a que nada, até agora, conseguira dar expressao, que estimulo maior para 0 meu
trabalho eu poderia desejar?» Andrei Tarkovsky (Pag. 8, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson
Luiz Camargo, 2002)

17

18

19

20

“Esculpir o Tempo”, livro escrito por Tarkovsky em 1986 (ano da sua morte); traduzido do titulo em alemao: Die
versiegelte Zeit.

Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag.11, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)

«Quando um escritor e um diretor partem de diferentes pressupostos estéticos, o impossivel chegar a um acordo.
Trata-se de algo que destroi a propria concepcdo do filme.»; «creio que o cinema ird distanciar-se ndo sé da
literatura, mas também de outras formas de arte contiguas, adquirindo, assim, uma autonomia cada vez maior. [...] A
tentativa de adaptar as caracteristicas de outras formas de arte ao cinema sempre privara o filme da sua
especificidade cinematografica [...] tal procedimento cria uma barreira entre o autor do filme e a vida. Os métodos
estabelecidos pelas formas de arte mais antigas interpdem-se entre ambos. 1sso impede que se recrie no cinema a
vida da maneira como uma pessoa a sente e vé&, com autenticidade.» Andrei Tarkovsky (Pag.14, 20, Martins Fontes,
S8o Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)

Tsvetan Todorov, Os géneros do Discurso (Edi¢des70, Lisboa, 1981)



contadas»®' que definem a narrativa como sendo «o discurso que conta a historia»®

, cuja
definicdo se baseia no estudo que Gérard Genette desenvolve sobre a mesma, onde a ideia de
discurso é inerente & da prépria narrativa.” Por outro lado, 0 compasso préprio & narrativa da
escrita literaria entra facilmente em confronto com a duragdo de um tempo no plano
cinematografico.?* Porém, além do tempo, o plano cinematogréfico viveria de uma outra
natureza e Tarkovsky argumenta que os escritores ndo “viam”, muitas vezes, que as ambiéncias
dos espacos por onde faziam 0s seus personagens agir ndo se conjugavam harmoniosamente nas
imagens que o realizador faria delas, eram espagos descritos «com grande preciséo [...] mas
incapazes de provocar (no realizador) qualquer emocao estética, como, eram também um tanto

quanto destoantes»®.

Tarkovsky propbe-se mesmo a explicar as grandes semelhancas e diferencas entre a
escrita literria e a escrita de guibes, e a tarefa do argumentista surge assim valorizada no seu
livro, pela critica que o realizador tece em torno dela. O confronto do realizador, que vé o mundo
por imagens, com a escrita do filme € um desafio as suas imagens interiores, € a prova Gltima de

que o seu filme possa nascer ou morrer esmagado pela luta entre palavras e imagens.

Primeiro, Tarkovsky compreende que o que aproxima a literatura e o cinema € «a

2 Jacques Aumont, As teorias dos Cineastas : «O que é uma narrativa? Essencialmente, uma série de acgdes

contadas; a partir desse momento, é possivel perguntar como contar, mas, antes, perguntar o que é essa ac¢ao que se
conta.» (pag.143, tradugdo por Marina Appenzeller, Papirus Editora, S&o Paulo, 2004)

22 Jacques Aumont, Michel Marie, Dicionario Teérico e Critico de Cinema (pag.208, traducéo de Eloisa Araljo
Ribeiro, Papirus Editora, Sdo Paulo, Brasil, 2006)

«A first meaning [...] has narrative refer to the narrative statement, the oral or written discourse that undertakes
to tell of an event or a serie of events. [...] A second meaning [...] has narrative refer to the succession of events, real
or fictitious, that are the subjects of this discourse, and to their several relations of linking, opposition, repetition, etc.
[...] A third meaning [...] has narrative refer once more to an event: not, however, the event that is recounted, but the
event that consists of someone recounting something: the act of narrating taken in itself.»; (que Genette distingue
respectivamente: narrative, story e narrating), «the level of narrative discourse is the only one directly available to
textual analysis» Gérard Genette, Narrative Discourse (pag.25-27 , traducdo do francés por Jane E. Lewin, Cornell
University Press, New York, 1983)

2 Se comparado com a literatura: «o tempo do filme de ficgdo é "a sugestdo de um tempo ficticio, que compreende
fragmentos de duracéo real" (Laffay 1964). Neste dltimo sentido, o tempo do filme de ficgdo é comparavel ao tempo do
romance»; por outro lado o romance afasta-se claramente da experiéncia do tempo cinematogréafico na qual «o filme
narrativo modela o tempo, impondo-lhe um ritmo, transformando-o pela montagem, em geral pela utilizacdo de uma
"linguagem" cinematografica» Jacques Aumont, Dicionario Tedrico e Critico de Cinema (pag.287, traducédo de Eloisa
Araujo Ribeiro, Papirus Editora, Sdo Paulo, Brasil, 2006)

» Andrei Tarkovsky confronta as descri¢Ges literarias (de Ivan, conto de Bogomolov, de onde parte para a
criacdo do seu filme A Infancia de Ivan: «os acontecimentos eram expostos num estilo deliberadamente impassivel,
quase no tom protocolar de um relatdrio.» pag.14) com o seu “sentimento” de «que para o filme ser bem sucedido, a
textura do cendrio e das paisagens devia ser capaz de provocar em mim recordacfes precisas e associacfes poéticas.»
Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag.28, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)
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maravilhosa liberdade de usarem o material como querem.»”® (e esse «material» podemos
mesmo considerar como sendo as matérias do mundo de onde devirdo as representacdes, signos,
ritmos, acgles, etc.). Depois, 0 autor compreende 0 que 0s separa: «Através das palavras, a
literatura descreve um acontecimento, um mundo interior, uma realidade externa que o autor
deseja reproduzir. O cinema utiliza-se dos materiais oferecidos pela prépria natureza, pela
passagem do tempo, manifestos dentro do espaco que observamos ao nosso redor e no qual
vivemos. Certa imagem do mundo surge na consciéncia do escritor, e ele entdo, através de
palavras, a transporta para o papel. Mas a pelicula cinematogréfica imprime mecanicamente 0s
tracos do mundo incondicional que entram no campo de visdo da camara, e a partir deles é

posteriormente construida uma imagem do todo.»?’

O ponto que Tarkovsky pretende fazer aqui € relativo ao controlo que o realizador tem em
definir as representaces que constroi. Por isso enaltece as qualidades da construgdo da imagem
cinematogréafica, dessa impressdo dos tracos do mundo no filme (de acordo com um
enguadramento) e que, uma vez reunidos, irdo revelar uma imagem do mundo. Contrapondo a
escrita, na qual «Nem mesmo as passagens em prosa mais naturalistas e detalhadas permanecem
sob o controlo do artista: aconteca 0 que acontecer, o leitor ira percebé-las de maneira
subjectiva.»28. O mundo interior que Tarkovsky refere como descrito pela literatura € um mundo
interior de signos, como Gilles Deleuze nos refere acerca da obra de Proust (“Em Busca do
Tempo Perdido”), trata-se de uma exploracdo de diferentes mundos de signos29. Tarkovsky fala
ainda da consciéncia do escritor, considerando a escrita como acto consciente, sendo que o
realizador pensa por imagens e procura traduzi-las em palavras, esse processo é frequentemente
consciente, pensado, percebido30; no entanto, essa consciéncia refere-se aqui menos a uma
percepcao da matéria3l, do que a uma certa imagem que alcanga a mente do escritor, como uma
imagem mental que produzird a representacdo na escrita. E entdo que Tarkovsky se refere ao
cinema como sendo «a Unica forma de arte em que o autor pode se considerar como o criador

de uma realidade ndo convencional, literalmente, o criador do seu préprio mundo. /...] Um

NN N
©

N

w

(Ibid., pag.211)

(Ibid., p4g.212) Esta imagem do todo serd uma concepg¢do que Tarkovsky faz do cinema, a que recorre varias vezes.
(Ibid., Pag.211)

«La Recherche se présente comme I'exploration des diférents mondes de signes, qui s'organisent en cercles et se
recoupent en certain points. Car les signes sont spécifiques et constituent la matiére de tel ou tel monde.» Gilles
Deleuze, Proust et les Signes (p34-35, Puf Perspectives Critiques, Presses Universitaires de France, 6° edition, 1983)
Como depreenderiamos da nog&o de consciente na obra de Henri Bergson, Matiére et Mémoire (pég.24, 725ED.
Les Presses Universitaires de France, Paris, 1965)

(de acordo com as nogdes de H. Bergson)



filme é [...] uma segunda realidade.»32, como se a representacdo cinematografica que cria, se
firmasse como um segundo real, ao qual o espectador entdo acede, primeiramente, pela

percep¢do3s.

E, portanto, inconcebivel para quase todos os realizadores que o guido de um filme seja
literario, ou tdo pouco que se compreenda como um género literario®, mas esta separacéo entre a
prosa literaria e as imagens do autor do cinema ndo abdica no seu todo da existéncia do guido
cinematogréafico e € o autor que se aproxima cada vez mais da sua constru¢do, mesmo se estando
a trabalhar a par com um escritor (como alias aconteceu entre Andrei Tarkovsky e Tonino

Guerra, na escrita do guido para o filme “Nostalgia”).

Tarkovsky explica que «na condigdo de roteirista® [0 escritor] acaba tornando-se um co-
autor. A base literaria do filme é desenvolvida com a sua colabora¢do mas, neste caso, ele deve
ter a mesma concepcao que o director e estar preparado para deixar-se guiar por ela em todos 0s
momentos e ser também capaz de empenhar sua forca criadora para desenvolvé-la e real¢a-la
sempre que necessario.»>® Mas é nestas suas criticas que mais transparece a necessidade
eminente que um realizador vive de conseguir tornar as suas imagens em palavras, em acto de
comunicacdo ultimo que sera o filme, mas que antes é fechado em torno das imagens que centra

em si mesmo®’.

A escrita cinematografica deve ser esse acto conjunto entre guionista (que pode ser
argumentista ou apenas escritor) e o realizador, mas porque o realizador vive a necessidade de
participar dessa palavra. Tarkovsky considera mesmo que sera ele, o realizador, quem
predominaré no texto do guido e s6 ele poderé criar, pela evocacdo de imagens dessas palavras,
as articulacGes entre espacos, ambiente, personagens, cenas etc.: «tudo 0 que importa é que a sua
visdo seja coerente e integral, e que cada palavra do guido lhe seja cara e venha filtrada pela sua

experiéncia criativa pessoal. Pois, entre as pilhas de paginas escritas [...] predomina uma sé

% Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (P4g.211, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz

Camargo, 2002)
(e ndo antes pela interpretacdo, como implica a leitura)
«ndo vejo o roteiro como um género literario. Na verdade, quanto mais cinematografico um roteiro, menos ele
pode aspirar a um status literario autonomo» Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag.150)
* O termo brasileiro para argumentista ou guionista.
% (Ibid., pag.150)
% Estas, ainda como imagens que pensa como representagaes.

33
34
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pessoa: o realizador [...] como o filtro definitivo do processo de criagdo cinematografica.»*®

E certo que nem todos os realizadores sentirdo 0 mesmo, e 0S Mesmos nem sempre o
sentirdo em relacdo a todos os seus filmes. Mas a necessidade de desenhar uma linha Idgica para
as imagens, uma primeira transposicdo para as palavras, € uma espécie de salvamento das
préprias imagens do filme, pois elas sdo ainda e apenas visdes, por vezes dotadas de imediato de
significados extensos para o autor, e como reafirma Andrei Tarkovsky: «O desejo de evitar que
as minhas reflex6es fossem assim consumidas facilitou-me a intencdo de por maos a obra, desta

vez com lapis e papel.»*

Alguns realizadores permanecem nessa procura de transcricdo dos seus pensamentos
interiores para as palavras. Encontrando significados nas suas percepcdes transcritas, procuram,
na verdade, o motivo pelo qual uma imagem se lhes fixou outrora na percep¢do. Anos antes de
fazer o seu filme “O Espelho”, Tarkovksi escreveu acerca das recordagdes de infancia que o
atormentavam (esse texto tinha como ponto central o instrutor militar da sua escola)*®, mas sob a
forma de um texto literario (inacabado), sem pensar que fizessem depois parte de um filme tao
marcante para si. Essa memoria viria depois a integrar o filme num episédio”, declaradamente
relembrado pelo proprio autor (que se auto-representa na sua infancia, dentro do proprio filme).
Mas é sempre 0 autor quem descobre que essa transcricdo foi apenas um caminho, chegando
depois a conclusdo de que «um escritor tem de escrever, e uma pessoa que pensa por meio de
imagens cinematogréficas deve dirigir filmes»*. O sentido que Tarkovsky da a esta afirmacéo
ndo € redutor, ela visa apenas compreender a verdade da expressdo de cada artista e de cada

actividade criativa.

Edmundo Cordeiro, estudioso da obra de Gilles Deleuze acerca do cinema®, relembra
como o realizador Robert Bresson distingue trés pontos claros onde o filme nasce: «primeiro, o
filme nasce na cabeca e morre no papel; segundo, revive com as personagens vivas e 0s objectos

reais, morrendo na pelicula; terceiro, volta a nascer no ecrd, por essa vida, essa palpitacdo vinda

38
39
40
41
42

(Ibid., pag.16)

(Ibid., pag.11)

(Ibid., pag.153)

(Ibid., pag.150)

Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 e A Imagem-Tempo: Cinema 2 (traducéo por Rafael Godinho,
Assirio&Alvim, Lisboa, 2004)
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1.2.

da transformacao das imagens e dos sons no contacto umas com as outras.»* E essa sua primeira
morte no papel, a que muitos autores recorrem, uma primeira forma de fechamento do autor
sobre si proprio, onde ele tem de encontrar as palavras como que abertas para a formacédo de
imagens. Mas é desde logo, para o autor, um acto de fechar nas palavras determinados signos
que mais tarde se colocardo na representacdo de cada imagem e que estabelecerdo os diferentes
mundos de signos*. Um fechamento autoral que se da como forma de dirigir a si todas as suas

visoes.

Como principio de construcdo, o cinema nasce assim pelo acto da transposicdo que um
autor faz das suas ideias para a palavra. Ainda que os elementos que ele retém em si inicialmente
ndo possam ser sendo uma teia perceptiva (de imagens, de sons e palavras), eles so se formardo

como base para uma sua obra cinematografica depois de se constituirem como signos.

O Signo da Imagem

Referindo uma certa ambiguidade na relacdo entre imagem e signo identificada por
Peirce, Deleuze principia-se na pesquisa pelos signos correspondentes aos tipos de imagem que
ird identificar (imagem-accdo, imagem-percep¢do, imagem-afeccdo), e escreve: «para nés, um
signo parece ser uma imagem particular que representa um tipo de imagem, seja do ponto de
vista da composicdo, seja do ponto de vista da sua génese ou da formagdo (ou mesmo da sua
extincdo).»™. Deleuze explica-nos ainda que «o signo aparece em Peirce como a combinar trés
espécies de imagens*® ™ mas ndo de qualquer maneira: o signo é uma imagem que vale por

uma outra imagem (o seu objecto), sob a relacdo de uma terceira imagem que constitui “o

43
44

45

Edmundo Cordeiro, Actos de Cinema (pag. 29, AngelusNovus, Coimbra, 2004)
Gilles Deleuze, Proust et les Signes (pag.11, Puf Perspectives Critiques, Presses Universitaires de France, 6° edition,
1983)

Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pag.101, tradugdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim,

Lisboa, 2004)

46

Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag.48): «Peirce, ao combinar os trés modos de imagem e 0s

trés aspectos do signo, retira nove elementos de signos» — As trés espécies de imagem a que Deleuze se refere estdo
representadas no quadro que inclui em nota retirados do comentario de Gérard Deledalle. Ver anexo I11.

12



. . . . 47
interpretante”, este sendo por sua vez um signo, infinitamente.»

Para o autor de cinema, cada palavra registada no mapa de cenas do filme — o guido —
constitui-se entdo como acesso indirecto a ideia pela qual foi escrita, a imagem de pensamento
ou mental. Pelas ideias de Bresson, essas palavras representardo uma primeira morte do filme na
qual, enquanto escrita guionistica (ndo sendo uma escrita literaria)48, os signos fechados pelas
palavras s6 conhecem verdadeiro “interpretante” nas imagens que retornam ao autor. Se Bresson
nos fala de uma primeira “morte” ndo é porque as palavras no papel ndo estabelecam signos
reais, mas ¢ ainda porque o seu “valer por outra imagem” (que Deleuze define), ¢ incompleto,
insatisfeito. E certo que algo se fecha no guido dando-se a uma completude, mas na qual
permanece uma incompletude que ndo vislumbra o que sera suscitado por esse fechamento. Que
serdo ainda as relacdes de signos (que, invisiveis no guido, serdo visiveis depois para o autor). E
dessa forma que os signos nas palavras do guido edificam as imagens de pensamento do autor

(que séo o objecto desses signos).

Pode-se comecar por entender que a imagem do cinema emergira, para muitos autores,
dessa linha discursiva que é estabelecida entre palavras (que estabelecem signos) e os muitos
elementos (em figura, mancha visual, ou som) que alcangam uma imagem na percepgdo do

proprio autor e que nela permanecem de alguma forma.

A percepcdo é imagem, ela mesma, no mundo, mas como observa Deleuze em relagéo a
obra de Bergson, ela é imagem que é movimento®, tudo chega a nés como movimento. Se, por
um lado, se torna importante distinguir o que fixa em n6és uma imagem que é, ela mesma,
movimento no mundo; por outro, é também importante compreender a percep¢do como centro de
indefinicdo entre o que constitui a imagem como isolada na nossa percepcdo € 0 que a

compreende como indiferenciada de todas as outras imagens.

Edmundo Cordeiro, referindo-se a percepgdo consciente, explica-nos que para Bergson

(Ibid., pag.48)
Apesar de ambas recorrerem a signos, ao suscitarem imagens na recepcao/leitura, as palavras do guido serdo

ainda defendidas pela (re)interpretacdo do realizador que pora os signos nas suas verdadeiras relagbes com e na
representacdo cinematografica. Ao contrario da escrita literaria na qual o acto de escrita representa por si um
nascimento das imagens.

Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (péag.85, traducdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lisboa,
2004)
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«a percep¢do nao nasce, 0 movimento da percep¢do nao € de desocultacdo mas de eliminacéo ou
limitacdo, reduzindo-se a imagem do todo aquilo que interessa a imagem central (MM, 38). Para
Bergson, a percepcao, a percepcao de facto € interessada, no sentido em que corresponde a uma
capacidade limitada de receber as acgOes do exterior e de executar, por sua vez, acg0es que o
alteram.»> e que faz com que as imagens «além de serem percepcdes em si, sdo percepcdes de»,
diferenciando-se de uma «percep¢do total» que seria a «imagem pura e simples». Como
Edmundo Cordeiro real¢a antes, Bergson chama percepcdo da matéria ao conjunto das imagens
(matéria) «relacionadas & accdo possivel de uma certa imagem determinada, o meu corpo»°' e
que a «matéria viva: sdo as imagens vivas, isto é, as que podem reagir, mas igualmente reter
qualquer coisa entre a ac¢do e a reacgao, e escolher, introduzindo assim um “intervalo” ou

“centro de indeterminag&o™ no incessante movimento das imagens.»>*

Como Deleuze expde, a percepcao é «imagem reflectida por uma imagem viva.»>. Essas
imagens vivas (ou matérias vivas na obra de Bergson) recebem ac¢bes numas partes da sua
«face»™* e «executam accdes por e noutras partes», e essa primeira face receptiva torna possivel
isolar algumas imagens para que se possam constituir como «quadros». Ideia que Deleuze
identifica assim em Matiére et Mémoire: (Os seres vivos) «deixar-se-do atravessar de certo modo
por aquelas dentre as acc¢Oes exteriores que lhes séo indiferentes; as outras, isoladas, tornar-se-ao
percepcdes pelo seu préprio isolamento»>®, como «uma operacdo que consiste exactamente num
enquadramento». Para Deleuze a imagem viva ira ser (o que em Bergson é «cérebro»®’)
«instrumento de analise em relagdo ao movimento recolhido, e instrumento de seleccdo em
relacdo ao movimento executado»®®, portanto como «intervalo entre um movimento recolhido e
um movimento executado, as imagens vivas serdo “centros de indeterminagdo” no universo

acentrado das imagens-movimento.»>. O cérebro ndo é portanto «um centro de imagens [...] mas

52
53

Edmundo Cordeiro, Actos de Cinema (pég. 51, AngelusNovus, 2004)
«rapportées a l'action possible d'une certaine image déterminée, mon corps.» Henri Bergson, Matiére et Mémoire
(p4g.13, 72°ED. Les Presses Universitaires de France, Paris, 1965)
Edmundo Cordeiro, Actos de Cinema (pag. 52, AngelusNovus,2004)
Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pag.91, traducdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim,

Lisboa, 2004)

54
55
56
57

59

(Ibid., p4g.90-91)

H.Bergson apud Deleuze (Ibid., pag.91)
(Ibid., pag.91)
Que, como centro, sera representado pelas matérias vivas, «des centres d'action réelle représentés par la matiére
vivante» Henri Bergson, Matiére et Mémoire (pég.21, 72°ED. Les Presses Universitaires de France, Paris, 1965)
«le cerveau nous parait étre un instrument d'analyse par rapport au mouvement recueilli et un instrument de
sélection par rapport au mouvement exécuté.» (Ibid., pag.20)

Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pag.91, tradugdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim,

Lisboa, 2004)
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constitui no universo acentrado das imagens um centro de indeterminacéo.»®, escreve Deleuze.

Como dizer portanto que é a imagem viva que o realizador quer fazer transportar para
dentro do cinema? Ela ndo é um simples centro de imagens, mas esse centro de indeterminacéo

que colocara em imagem, dentre as imagens em movimento, a percepco das coisas.”*

No primeiro momento material de subjectividade, como Bergson o viu e identificado por
Deleuze, a percepcdo «é subtractiva, subtrai da coisa o que no lhe interessa»®® como ja vimos,
mas ha «a primeira transformacdo da imagem-movimento: quando é relacionada com um centro
de indeterminacdo, torna-se imagem-percepcdo.»®. Assim a percepcéo sera um lado do hiato, do
intervalo, e do outro lado estard a imagem-accdo (na reaccdo do intervalo, do centro de
indeterminacdo). A segunda transformacdo da imagem-movimento € assim a imagem-accao,
«donde resulta a accdo virtual das coisas sobre nds e a nossa possivel accdo sobre as coisas»®*.
Entre as duas, a saber, ha a afeccdo que ocupa o intervalo, sem o preencher, ela surge no centro
de indeterminagdo, no sujeito e é como diz Deleuze «uma coincidéncia do sujeito e do objecto,
ou da maneira como o sujeito [...] se experiencia [...] “de dentro” (terceiro aspecto material da

subjectividade)»®.

Serdo, posteriormente, 0s signos correspondentes a estes primeiros trés tipos de imagem
(imagem-acc¢do, imagem-percepcdo, imagem-afeccdo), que poderemos encontrar na criacdo das

imagens artisticas de um autor.
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(Ibid., pag.92)
(Ibid., pag.91) Deleuze acrescenta: «Chama-se precisamente percepcdo a imagem reflectida por uma imagem viva»
(reflectida nesse centro de indeterminacdo, portanto).
(Ibid., pag.93)
(Ibid., pag.94)
(Ibid., pag.95)
(Ibid., pag.95)
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1.3 Imagem Artistica

O realizador Andrei Tarkovsky cita o poeta VWacheslav Ivanov®, aproximando o que esse
compreende por «simbolo» da ideia de imagem artistica: «um simbolo s6 € um simbolo
verdadeiro quando é inesgotavel e ilimitado em seu significado, quando exprime, na sua
linguagem oculta [...] de sinais e alusdes, alguma coisa de inexprimivel, que ndo corresponde as
palavras. Tem uma multiplicidade de faces e abriga muitas ideias». Depois Tarkovsky aproxima-
0 também da ideia de organica da composicdo do cristal, mas contradi-la quando o refere como
uma «ménada»®’ ficando diante de uma certa inexplicabilidade do simbolo®. O simbolo nio é
moénada se Tarkovsky diz que ele tem uma multiplicidade de faces, a sua leitura do simbolo sé é
de facto aplicavel & imagem do cinema sob a forma desse cristal mltiplo (e ndo monédico).®® E
0 proprio autor que tira partido dos elementos, como a chama do fogo, a 4gua escorrente, etc.,
para gerar simbolos dentro das suas imagens, e que aqui confunde com uma unidade total do

filme.

H4 efectivamente uma nocdo de um cinema dado a simbolos, na qual «como em toda a
producdo significante, a retérica filmica € um dos lugares onde se manifesta o simbélico», mas
esses simbolos, como signos «destinados a representar, de modo mais ou menos arbitrario, uma
realidade abstracta», dizem depois respeito & «metafora»’*. A imagem cinematogréfica deve
comportar inimeros simbolos, ou entdo dirigir os seus elementos, como signos, a um significado
simbolico e esse, sim, aproximar-se-a da ideia de um todo no filme, uma unidade simbdlica e,
sem duvida, significante. O simbolo é, por isso, sempre resultante da imagem cinematografica e

n&o o que a edificou em primeiro lugar.

66

67

68

69

70

71

«Wyacheslav Ivanov (1866-1949) Eminente erudito e poeta dos primordios do século XX» (in Notas de Esculpir o
Tempo, A. Tarkovsky, Martins Fontes, 2002)

«Monadologia: a ménada ou substancia simples € indivisivel e, enquanto tal, ndo poderia comegar nem acabar
naturalmente j& que para tal seria necessario um processo de composi¢do e decomposicdo, respectivamente.»
(Principes de la Philosophie ou Monadologie, art.1-6); GW. Leibniz, Discurso de Metafisica (pag. 46, tradugdo por
Adelino Cardoso, Edi¢Ges Colibri, Lisboa, 1995)

Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (P&g.53, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)

Por outro lado, parece-me que o uso que Tarkovsky faz da palavra simbolo, ora se remete ao que é simbdlico, ora se
remete a um signo geral.

Na sintese que Jacques Aumont exp8e dos termos Signo e Simbolo: «o cinema icénico-simbolico cultiva a distancia
entre imagem e aquilo a que ela remete.» (Jacques Aumont, Dicionario Tedrico e Critico de Cinema, pag. 270), onde
se inserira de facto a obra de Tarkovsky.

Ibid. (pag. 272)
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A imagem torna-se simbolo pela forca ilimitada dos seus elementos, dos signos que a
inscrevem (que a diferenciam no seu tipo, entre as restantes), do signo em si que se pode tornar o
quadro. A imagem cinematografica sera a resultante da criacdo da imagem artistica, precede-la,
portanto, uma percepcdo em que determinados elementos (como o fogo, a 4gua) sdo realcados
pela imagem que os constitui como simbolos (preterindo outros elementos no enquadramento,
que ainda assim fazem parte dessa percepcdo). Referimo-nos antes a percepcdo como imagem
mental. No Cinema, Deleuze encontrard uma correspondente Imagem Mental intrinseca aos
filmes, que corresponde, na verdade, a Terceira Idade de Pierce, assim identificada e definida por
Deleuze’® «é uma imagem que toma por objectos de pensamento, objectos que tém uma
existéncia propria fora do pensamento, como 0s objectos de percepcdo tém uma existéncia
propria fora da percepcdo. E uma imagem que toma relacdes por objecto, accdes simbdlicas,

sentimentos intelectuais.»”.

A significacdo simbdlica de alguns elementos isolados no quadro cinematografico
decorre ainda dos signos que foram primeiramente centrados pelas palavras, se considerarmos o
percurso da transposicdo entre que vai da percepcao do sujeito autoral, passando pelas ideias
escritas no papel até as e as imagens criadas por fim. Mas, como Tarkovsky d& a ver, essa
significacdo decorrera antes mais profundamente da natureza do préprio quadro em si, e uma vez
que as palavras abrem apenas significados, oferecem apenas possiveis imagens, «a identidade de

um filme n&o pode ser percebida a partir do roteiro, que morre no filme.*». ™

Tarkovsky escreve que o artista expressa «criando a imagem», que «0 tema do artista
existe dentro dele»® e assim &, porque sera esse centro (ele préprio no acesso que faz das coisas)

que ira isolar nas suas percepgdes uma singularidade subjectiva. A percepcdo, a imagem entre as

72

73

74

75

76

Na Terceira Idade de Peirce, «o mental» referido por Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pag. 261,
traducdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lisboa, 2004)

Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pég. 263, traducéo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lisboa,
2004) Deleuze define assim a Imagem Mental para depois explicar de que forma ela é introduzida no cinema (por
Hitchcock), como algo que constitui um remate ou uma exposi¢ao do raciocinio (pag. 264-269). Porém, é relevante
notar que, aqui, Deleuze se refere a esta imagem mental como algo independente ainda do plano, que depois
reconhecera introduzida nele pelas imagens de Hitchcock. Deleuze entdo denomina-a de imagem-relacdo (“a relagdo
como objecto de uma imagem”, escreve Edmundo Cordeiro também.).
Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag.161, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)

Como Bresson nos diz, depois do guido, o filme renasce com as personagens vivas e objectos reais e morre na
pelicula (onde os significados serdo fechados novamente).
Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag.49, Martins Fontes, Sao Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)
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imagens, é como o seu melhor meio para conhecer o mundo, algo que o proprio autor pbe a
prova de cada vez que se dedica a um novo filme.”” Se Tarkovsky diz que «A criagdo artistica
[...] esta ligada ao objectivo mais geral do conhecimento do mundo»’® é porque vé nela o seu
meio para se relacionar com ele, porque encontra nela a visdo singular que um objecto desperta.
E o realizador quem escreve que «na sua obra, o artista decompde a realidade no prisma da sua
percepcdo’ (e isso tem a ver com o facto de «atribuir grande importancia & concepcéo subjectiva

do artista e a sua apreensao pessoal do mundo»).

Muitas vezes Tarkovsky refere-se a imagem do cinema como essa unificacdo de
multiplicidades, de simbolos, de impressfes, de ambiéncias e atmosferas, todavia tentando
exprimi-la como unidade de si mesmo. Escreve: «Através da imagem mantém-se uma
consciéncia do infinito: o eterno dentro do finito, o espiritual no interior da matéria, a inexaurivel
forma dada. Poder-se-ia afirmar que a imagem é um simbolo do universo.»* Mas esta concepcao
ndo é sendao um desejo feroz de alcancar essa unidade, como um absoluto verdadeiro para si e

para os outros.

A imagem artistica deseja-se, portanto, como expressdo das imagens vivas, se ela se
produzir num qualquer simbolo que seja, em ultima instancia, um simbolo de uma percep¢édo do
sujeito no mundo. Onde 0s signos que a inscrevem a coloquem na acgao e reac¢éo, em si mesma,
em relacdo com as demais, em relagdo com o sujeito perceptivo (que, como veremos, constituird
na imagem-movimento do cinema essa outra imagem-relacdo que Deleuze identifica®!, que
«fecha», por assim dizer, o conjunto das imagens-percepcao, imagens-accdo e imagens-afeccao).
Essa relagdo sera, na recep¢do da imagem-movimento formada, despoletada, pela presenca do

simbolo que levaréa o espectador a comparar uma e outra imagem.®

Mas antes de desenvolvermos as teses de Deleuze, estamos ainda com o autor, com 0 seu

«trabalhar no filme contribuiu para formar minhas concepgées»
(refere-se ao seu filme “A Infincia de Ivan™), (Ibid., pag.36)
(Ibid., pag. 9)
(Ibid., pag. 26)
Ibid. (Pag.40) Aqui Tarkovsky mantém a ideia de simbolo como ménada, baseada nas nog¢des de Leibniz.
(«chaque monade, comme le voulait Leibniz, est le miroir de I'univers.» Henri Bergson, Matiére et Mémoire,

pag.27)
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Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pag.270, traducdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lishoa,
2004)
Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag.52, tradu¢do por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lisboa, 2004)
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desejo imenso de criar uma imagem, de recria-la do seu interior. Como escreve Tarkovsky:
«aquilo que se conhece como “ideia” da imagem [...] ndo pode ser colocado em palavras. Porém
encontra expressdo na arte. Quando o pensamento é expressado numa imagem artistica, iSso
significa que se encontrou uma forma exacta para ele, a forma que mais se aproxima da

expressdo do mundo do autor, capaz de concretizar o seu anseio pelo ideal.»*

1.4 A expressao autoral que nasce da imagem

E curioso que Andrei Tarkovsky comece o seu livro falando da sua relagdo com os
espectadores, expondo as muitas cartas depreciativas que lhe foram dirigidas aquando da
exibi¢do do seu filme “O Espelho”, sobre o qual mais intensamente me ocuparei neste trabalho.
E entdo que nos comeca a revelar as outras cartas, que Ihe foram dirigidas por espectadores que
exaltavam a sua afeccdo pela construgdo do proprio filme, sobre as cenas representadas que

tocavam nas suas memorias — como podia saber isso deles?; perguntam frequentemente®.

«O meu mais fervoroso desejo sempre foi o de me conseguir expressar nos meus filmes.
[...] No entanto, se a visdo de mundo transmitida pelo filme puder ser reconhecida por outras
pessoas como parte integrante de si préprias [...] que estimulo maior para o0 meu trabalho poderia
eu desejar?»®. E escreve adiante: «A arte dirige-se a todos na esperanca de criar uma impress&o
[...], de persuadir as pessoas, ndo através de argumentos racionais irrefutaveis, mas atraves da
energia espiritual com que o artista impregnou a obra.» Naturalmente que a sua visao espiritual
da imagem leva-o também para a concepcao desta como elemento de ligagdo e partilha entre os
homens: «a grande funcdo da arte é a comunicagdo»®, é por isso que diz que a «arte é uma
metalinguagem»®’. Mas ela ndo se comunica a todos os homens do mesmo modo, apesar de se
apresentar sob uma determinada forma, ela ndo é exacta, como disse antes o realizador, ela ndo

comunica exactamente as mesmas coisas a0s mesmaos espectadores.

8  Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (P4g.122, Martins Fontes, S30 Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz

Camargo, 2002)
& Ibid. (pag.5)
8 Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag.8, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)
% Ibid. (pag.42)
8 Ibid. (pag.43)
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Em “Dialogos”, a propoésito da finalidade da conversa, Deleuze aproxima-nos do que € a
expressao, através da procura de definir o que é um estilo, sumariamente diz-nos que o estilo é
um «agenciamento de enunciacéo», é «conseguir gaguejar na sua propria lingua»®®. Para explicar
melhor aborda o que Proust diz: «Os livros belos sdo escritos numa espécie de lingua estrangeira.
Sob cada palavra, cada um de no6s coloca o sentido que Ihe interessa ou pelo menos a sua
imagem, que € frequentemente um contra-senso. Mas nos livros belos todos 0s contra-sensos
construidos sdo belos.»®® E complementa: «todos os contra-sensos sdo bons, na condicdo de que
multipliquem o uso do livro, que construam uma lingua nova no interior da sua lingua. [...] E a

definicdo do estilo.»*

Para melhor nos aproximarmos desta ideia ndo encontro melhor forma senédo recorrendo
ao proprio filme de Andrei Tarkovsky. O primeiro plano do filme “O Espelho”, mostra o rapaz
(Ignat) a ligar uma televisdo da qual apenas é emitida a luz da chuva televisiva". De imediato
corta para um outro plano, desta vez a sépia: trata-se de uma espécie de entrevista a um jovem
gago que procura ajuda junto da psicologa que o entrevista’. Ela inicia entdo o método para que
0 rapaz perca a gaguez. Ali, de imediato, transferindo toda a sua tenséo para as maos dele e
como, se por magia, elas oferecessem ao rapaz a liberdade da sua expresséo, por essa tal
transferéncia de tensbes acumuladas. E que exaltacdo coloca a psicéloga na capacidade nova

dessa expressdo da fala, a sua voz cresce imperativamente: “Fala!” e ele assim faz!

Principia-se entdo o filme “Zerkalo”, a palavra do titulo surge, por cima da fala escorreita
que afirma mesmo conseguir falar, para o negro, e faz seguir todo o genérico inicial do filme. O
set up® de qualquer filme é a abertura deste ao receptor, é quando o filme comeca por Ihe pedir
leitura. Ele ndo é um chamar da sua atencdo a si, é antes uma abertura significante. Como
receptores, percepcionamos nele signos que talvez esqueceremos (enquanto imagem) no decorrer

do filme. No entanto, eles estdo 14 a preparar-nos®. Sentimo-nos participar de algo, porque as
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Gilles Deleuze, Dialogos (pag.14, Relogio d’Agua, 2004)

Proust apud G.Deleuze, (Ibid., pag. 15)

(Ibid., pag. 15)
A abertura do filme, cena como que o filme comeca.
Nesta abertura podemos considerar a presenga de uma imagem-ac¢do pelas defini¢des de Gilles Deleuze, dotada de
sinsignos que «constituém desde logo um meio real a volta de um centro, uma situacdo em relagdo a um sujeito»; e
de indices como «elo de uma accédo (ou de um efeito de ac¢do) a uma situagdo que nao é dada, mas apenas inferida,
ou entdo que resta equivoca e restituivel.» (pag.286, G. Deleuze, A Imagem-Movimento) Mas essa imagem-acgao
(quando Ignat liga a televisdo) esta ja colocada em imagem-reflexdo (a da emissdo televisiva do jovem gago) «que
vai da acg¢do a relagdo, compde-se quando a ac¢do e a situagdo entram em relagdes indirectas: os signos sao, entao,
figuras, de atraccdo ou de inversdo. E o signo genético é discursivo». (p4g.51, G. Deleuze, A Imagem-Tempo)
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imagens se abrem para nés, com a dadiva intensa de significacGes, perante as quais colocamos
ainda todas as expectativas. No fascinio provocado pelo iniciar dessa imagem em movimento é
ela, a imagem do cinema, que nos exige algo sem que démos conta disso. E ela que se abre a nos
de uma forma paradoxalmente contida: parece dar-nos uma imensidao de signos e elementos,
mas essa percepc¢do é a que temos por lhe dedicarmos o nosso ver. Atentamos nos elementos
como se a uma descoberta, ainda sem os colocar em relacdo comparativa e afectiva com o
mundo que iré ser representado no filme, dedicamos-lhe, antes, toda a riqueza do nosso mundo
perceptivo do real, em relacdo ao qual os colocamos. D&-se como que uma ampliagdo da imagem

na relagdo com o espectador.

A cura do jovem gago de “O Espelho” ¢ uma imagem criada com grande peculiaridade.
Tanto porque, pelo corte entre o primeiro plano e esse segundo a sépia, associamos que este
devém do primeiro, da emissao televisiva, como porque essa imagem vive das sombras que a luz
imprime nela. A sombra da perche®™ imprime, desde logo, o filme no filme. A invisibilidade do
som torna-se de imediato visivel na sua captacéo e disso advém que a invisibilidade da prépria
camara se coloque de imediato no filme como observadora, como captadora desse momento.
Sem davida que 0 momento € subentendido como filmagem televisiva, mas transporta-nos de

imediato para o acto do cinema, o acto do filmar.

Assim, este segundo quadro do filme é paradoxalmente objectivo e subjectivo. Se
considerado como emissdo televisiva, ele é plano objectivo do conteddo da televisdo, ele ndo
impb&e um personagem observante (Ignat) de si. Mas, se considerado como quadro observado
(ora por Ignat, ora pelos personagens subentendidos que filmam o jovem®) e que lanca ainda o
repto para o principio de filmagem (ndo sera mesmo para um fora, um exterior do filme?), ele
torna-se de imediato e multiplamente, uma subjectividade. Este sera o vislumbre de um principio
que Pier Paolo Pasolini identificard como Subjectiva Indirecta Livre, sobre o qual Deleuze se

debruca tdo intensamente para falar de uma imagem-percepc&o®. Encontraremos neste filme

Contemplando ainda a sua relagdo com a imagem-percepcao (do jovem gago que é visto por Ignat).
Material de som usado para que o microfone ndo apareca em campo no cinema e fique, no entanto, bem
direccionado as vozes dos personagens.

Os mesmos que fazem com que se produza a sombra do microfone na parede.

«Se a imagem-movimento ja é percepcao, a imagem-percepcdo sera percepcdo da percepcéo, e a percepgao
tem dois polos, segundo se identifica a0 movimento ou ao seu intervalo (variacdo de todas as imagens umas em relacéo
as outras, ou variacdo de todas as imagens em relagdo a uma de entre elas). E a percepgdo ndo constitui na imagem-
movimento um primeiro tipo de imagem sem se prolongar nos outros tipos [accdo, afecgdo, relacdo] A imagem-
percep¢do &, pois, o grau zero da dedugdo que se produz em funcdo da imagem-movimento.» sera a partir dela que «a
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outros exemplos dessa ideia tdo Unica na teoria do cinema, e que talvez nos conduzira ao longo

de todo este filme, também ele Unico.

Em “O Espelho” 0 jovem que principiou a fala em toda a sua liberdade, ndo voltara a
aparecer no filme. Porém ndo se poderd afirmar que ele ndo estara presente nele. Tarkovsky,
escrevendo acerca das suas concepcdes artisticas, diz: «A imagem artistica é sempre uma
metonimia em que uma coisa € substituida por outra, 0 menor no lugar do maior. Para referir-se
a0 que esta vivo o artista lanca méo a algo morto; para falar do infinito, mostra o finito.»*®. E ndo
é este jovem representado, primeiro metonimia da propria expressdo presente no filme? Quando,
ao evocar-se a imagem do rapaz incapaz se expressar, se esta nela a colocar toda a tensdo da
expressao, toda a sua forca e vitalidade. Néo é ele depois metafora também para a expressao
artistica que, do acumular de tensdes e de memoria, se desprende abruptamente? Pode dizer-se
mesmo que a expressdo tem tudo em relagdo com essa gaguez, de onde se solta quando transfere

as tensdes da percepcdo do sujeito para a imagem conceptual.

A escolha da aparéncia do jovem gago ndo foi deixada ao acaso, em tudo ele se
assemelha ao actor que habita todo o filme que representa a personagem de Ignat e igualmente a
de Alexei, sendo “Alexei” a juventude do proprio realizador Andrei Tarkovsky. Assim se
principia “O Espelho” desde logo dotado dessa duplicidade: gaguez e expressdao; ou temporal
entre os dois personagens®’, Ignat e jovem gago, como imagens que derivam do sujeito autoral:
um como filho do autor, outro como possivel espelho de si, a usar o termo aqui, compreenda-se

como duplo.

Mas lembre-se ainda um outro tipo de gaguez que usa mesmo a palavra como forma
visual, como imagem de si, no cinema. Como é o caso de “Histoires du Cinema”, em que Godard
propde o constante jogo de tensdes entre imagem e palavra”. Ora subjuga a imagem ao iniciar da
palavra, ora corta essa palavra, ora a usa nas suas metades ou fragmentos, ora apenas apresenta
os seus fragmentos, etc; e poderiamos continuar a enunciar todas associa¢@es que ele estabelece.

O cinema de Godard € o que encontra maior expressao pelo entrelacamento dessas matérias

imagem-movimento da lugar a um conjunto sensorial motor, que funda a narragcdo na imagem.» Gilles Deleuze, A
Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag.50, traducdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lisboa, 2004)

Andrei Tarkovsky (Pag.41, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)
Temporalidade condensada, que ird ser abordada mais adiante, mas que aqui pode adquirir ja o valor dos

hiatos gerados pelo realizador, no filme, de uma sua possivel gaguez na linguagem do tempo, que reprime uma
continuidade que retém o préprio tempo, etc.
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possiveis na imagem-movimento (da palavra como figura, como mancha ou como signo e a
imagem-movimento que decorre com ela, sem ela, ou para ela), e também o que parece

compreender melhor esse entrelacar como inexoravel no cinema.

H& um choque de elementos, pela sua associa¢do e significacdo gerada na montagem,
formam-se contra-sensos que doam algo mutuamente entre si, que ao mesmo tempo multiplicam
os sentidos de cada um deles no choque, para depois recuar e limitar o signo presente. Este
choque que, ora gera o contra-senso ora amplia o sentido univoco na imagem, constréi uma

expressao dotada de construtivismo, concretismo e gaguez.

1.5 Construcéo Sensivel

A relacdo de cada autor, cada realizador, com a palavra é tdo ou mais extensa pelo uso
que este Ihe da na sua obra filmica. Godard relaciona-se ali com a palavra visual, que projecta,
que amplia, que provoca por vezes a ocultacdo da imagem como se vista por detrds de uma
cortina. Ela é, assim, impressdo sensivel também na imagem, propagandista dos seus
significados, do proprio corte com eles, ndo cessa de se relacionar com o espectador que a
recebe, ora pela construcdo significativa, ora pela ruptura dessa construgcdo. Ao passo que
Tarkovksi €, sem duvida, o realizador que se relaciona com a palavra sonora, verbal, poética. Ela,
como fazendo também parte do mundo dos sons, indissociavel dessa representacdo de mundo
que o autor pretende. Em “O Espelho” toda a palavra ¢ dita, narrada sobre as imagens ou dentro
delas, mesmo quando os personagens se relacionam com a questdo das palavras escritas (0s
poemas do pai sempre no som do filme, desde o seu inicio, o erro tipografico que a mée pensara

ter cometido, ou mesmo uma carta de Pushkin).

A construcdo do mundo de Tarkovsky, entre palavras e imagem, torna-se, assim, ela
mesma, um continuo sensivel, onde ‘palavra’ e ‘imagem-movimento’ estabelecem um mesmo
enunciado, mesmo se este € ja uma condensacdo de mdultiplos enunciados (na imagem, na
palavra sonora, no ritmo das palavras e das imagens — no tempo). Se 0 enunciado na palavra e o

enunciado na imagem forem, eles, da ordem do sensivel, o enunciado comum e condensado sera
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entdo estabelecido na mesma ordem, ampliando a representacdo desse mundo sensivel.

A representacdo sensivel impregnada na construcdo do filme, que exprime um multiplo
de enunciados, é também a instauracdo do proprio realizador nela. O autor ndo estard ‘dentro’
dessa representagao, mas sera ‘a partir’ dela que a ele poderemos aceder. Porém, um autor que ¢
representado no filme pela propria criacdo cinematica, podera vir a tornar-se multiplo nas suas
representacdes®. Isto &, existe uma primeira representacdo na sua origem para o proprio autor, e
depois uma segunda representacdo desse sujeito autoral (que € multipla), na sua recepcdo, para
os espectadores. No cinema de Tarkovsky, que estabelece a priori o tratar de imagens sensiveis, e

em todo o cinema que transporte em si um sujeito autoral, existe um enunciado sensivel.

Em Tarkovsky, ele é da ordem poética, ele é condensado pela imagem, ela prépria, que
relne em si caracteristicas poéticas, onde imagem e palavra fazem parte de uma s6 dimenséo
sensivel que chega até nds como um todo. Tarkovsky escreve, alids, assertivamente: «S6 hd uma
maneira de conceber o cinema: poeticamente. SG através dessa abordagem é possivel resolver o
paradoxal e o irreconciliavel, e fazer com que o cinema se transforme no meio de expressao ideal
para as ideias e os sentimentos do autor.»®. No cinema algo se dé de inesperado, pois que, ao
surgir o poema na sua forma ritmica, apenas sonora (que representa a ‘poesia escrita’ — forma
tdo adversa a sua representacdo na materialidade da imagem), € o poema que permite, entdo,
subitamente, ampliar a sua dimensdo representativa para se unir ao enunciado da imagem. No
cinema, poesia e imagem-movimento pdem-se a existir num mesmo plano sem que se destruam
mutuamente. O poema escrito e o poema filmico (que sera a concretizacdo de uma poesia visual)
reencaminham-nos ambos para a linguagem (para a expressdo, para 0 autor e, por conseguinte,

para 0 homem).

98
99

Como imagens-percepcdo, dentro e para o filme.
Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag.182, Martins Fontes, Sao Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)
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2. A expressao poetica no cinema

2.1. Dimensao poética

No poema escrito encontra-se a mancha visual ocupada pelas palavras no espago, a sua
significacdo construtiva e 0s signos que da linguagem transportam significados. Todorov, na sua
analise teorica da poesia, pde de lado a teoria ornamental — onde o ornamento da poesia ¢ para
deleite e ndo instrutivo; bem como a afectiva — que considera apenas os efeitos emotivos do
poema; para dar relevo a que melhor considera: a teoria simbolista da poesia. Nessa teoria
simbolista, de origem romantica, Todorov defende que «as palavras sdo (somente) signos da
linguagem quotidiana, enquanto em poesia se tornam simbolos»'%. Esta sua defesa apoia-se em
cinco oposi¢des entre o simbolo e a alegoria que Todorov enuncia: «1. O simbolo mostra o vir a
ser do sentido, ndo o seu ser, a produgdo e ndo o produto acabado. 2. O simbolo é intransitivo,
ndo serve apenas para transmitir a significacdo, mas deve ser tomado em si proprio. 3. O simbolo
é intrinsecamente coerente, 0 que quer dizer, no caso de um simbolo isolado, que ele é motivado
(e ndo arbitréario). 4. O simbolo concretiza a fusdo dos contrarios, e em especial do abstracto e do
concreto, do ideal e do material, do geral e do particular. 5. O simbolo exprime o indivisivel,
quer isto dizer que os signos ndo simbdlicos ndo conseguem transmiti-lo; é, por consequéncia,

intraduzivel e o seu sentido plural - inesgotavel.»'%*

Depreende-se assim que a palavra da poesia
ndo fecha em si um sentido Unico, mas abre-o0 a possiveis sentidos, plurais e extensos, abrindo
opostos como o geral e o particular. As palavras da poesia séo, portanto, signos motivados por

Imagens vivas.

Novalis escreve acerca da poesia: «Que a poesia se deve abster de produzir efeitos € para
mim evidente — Afectos sdo simplesmente algo de fatal, como doencas.»'%, rejeitando também

uma forma poética puramente afectiva. Mas aproximando-se dos efeitos intelectuais da poesia,
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Tsvetan Todorov, Os Géneros do Discurso, pag. 107

Tsvetan Todorov, Os Géneros do Discurso, pag. 107

...«Mesmo a retdrica é uma falsa arte, quando ndo é empregada, metodicamente, na cura das doencas e loucuras do
povo. Afectos sdo remédios — ndo é permitido brincar com eles.» Fragmentos de Novalis, traducéo por Rui Chafes
(pag. 119, Assirio&Alvim, 22 edicdo, 2000)
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de associagdes de pensamento e imaginacao, de uma producdo de imagens que parte da poesia,
com a reserva de que essas imagens sao ja as de um receptor dessa forma poética, vem afirmar
que «O poeta empresta todos 0s materiais, menos as imagens.»'*. Estas imagens sd0 as imagens
mentais do poeta, as “imagens vivas” que devém, no fundo, da sua percepcao do mundo. O poeta
remete as suas palavras para diversas direcgdes, ele cria um todo mas um todo que é amplo e
maultiplo, um todo que nédo se cinge as imagens de pensamento que empurram as palavras para a
sua escrita poética. O todo do poema coloca-se no permanente vaivém, entre esse primeiro
empurrdo, que das suas imagens mentais decorre para as palavras e o empurrar de volta, de

novas imagens poeéticas suscitadas no receptor pelo poema todo resultante.

Tome-se a expressao de um poeta portugués em analise da producdo sensivel que resulta

da sua forma poética:

«O olhar € um pensamento.

Tudo assalta tudo, e eu sou a imagem de tudo.
O dia roda o dorso e mostra as queimaduras,
a luz cambaleia,

a beleza e ameacadora.

— N&o posso escrever mais alto.

Transmitem-se, interiores, as formas.»'%

Herberto Helder, em Do Mundo

Na leitura, devolvemos ao poema uma parcela sensivel: a que, a par do entendimento,
elabora em nds imagem de pensamento. Na imagem que fazemos do poema, podemos interpretar
o olhar como um perscrutar o sentido que ressalta das coisas. Nesse gesto de olhar esta ja o

inicio da percepc¢do, o gesto dirige a mente e esta persegue todos os gestos e imagens, fora e

13 Fragmentos de Novalis, traducdo por Rui Chafes (pag. 71, Assirio&Alvim, 22 edigio, 2000)
104" Herberto Helder, em Do Mundo (pag 522 , in Oficio Cantante, Assirio&Alvim,2009)
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dentro de si. A equivaléncia entre olhar e pensamento remete para uma outra de que fala
Fernando Gil: «A percepcao é interpretada pela linguagem e pelo pensamento, isto é, pelo Unico
sistema representativo que apresenta igual profundidade.»'® A representacéo sensivel no verso,
participando, portanto, desta equivaléncia entre representacdo e pensamento que a origina ou
originado por ela. Se, numa segunda leitura, tendo em conta a equivaléncia, se invertesse a
direccédo do verso, entdo o olhar toma forma no pensar e o pensamento existe onde damos forma
ao olhar (um pensamento de um olhar). O olhar seria assim uma imagem de pensamento (que
podia tomar como objecto uma multiplicidade de significados da palavra olhar; p.ex: a imagem
que faco do meu gesto de olhar até, a imagem que faco do que é o olhar de outrém). Mas esta
nossa dupla leitura do primeiro verso esta também a colocar-lhe uma pergunta: se ndo é o pensar
que € um olhar, um pensar por imagens? |.e., ndo seré esse olhar (que é movimento que implica
em si esse pensar), contiguo portanto de trés outros movimentos: de um pensar esse olhar, na
reflexdo do visivel; de um pensar com esse olhar, numa ac¢do conjunta; e de um pensar por esse

olhar, um pensar por imagens?

Gerando novas e mais imagens, o “eu” do poema da-se conta de si como imagem, mas é
esta imagem também referente ao poeta (um poeta oculto do seu poema, mas que depois falard,
nele). Diz Novalis que a imagem é simbolo de si mesma'®, mas ela na poesia pode ser entendida
também no seu reverso: o0 eu-imagem € o simbolo, no poema, que redne todas as imagens e todas
elas sdo simbolo desse “eu”, como se o simbolo suspendesse a sua direc¢do para outro algo
ampliado e se constituisse como representacdo desse todo bidireccional e reflexivo. Como se a
palavra tornada simbolo para uma imagem poética, permanecesse continuamente entre o simbolo

unificante e o signo amplo e multiplo de sentidos.

No poema de Herberto Helder, quando o dia roda o dorso e mostra as queimaduras,
essas queimaduras poderiam ser aquelas que se marcam no dia, como se se marcassem também
no poeta que as vé€: como a luz que fixa as imagens — a luz que queima a pelicula que a vé — e
0 que existe entre o plano de luz e a luz fixada é esse acto queimadura no “eu” que se enforma

por imagens que dele fazem agora parte. O que o poema faz é o dar conta deste fixar, pde em

105

106

Relativo a representacédo sensivel. Fernando Gil, “Problemas da Representa¢do”, Filosofia e Epistemologia —
111 (pag.30, A Regra do Jogo, 1981)
Fragmentos de Novalis, traducdo por Rui Chafes (pag. 49, Assirio&Alvim, 22 edi¢do, 2000)
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vida 0 momento em que se observam 0s tempos no marcar da memoria. Todo o queimar faz a
forma do ser poético. O poema fala do olhar, de se ser a imagem de tudo, como se todas as

imagens fossem, mais do que, ao encontro do poeta, fossem de encontro a ele.

Quando Herberto escreve:
— N&o posso escrever mais alto.

Transmitem-se, interiores, as formas.

E entdo que a escrita revela a forma da imagem nela contida, imagem de pensamento
tornada palavra, poema, tornando-se impossivel ao poema gritar mais alto a sua verdade. E o
poeta que se parece erguer no poema para falar. O poema podia ainda quebrar-se na fala deste
primeiro verso, mas quer ainda falar que as formas se transmitem, interiores (um interior que

atrai um exterior de si, um sujeito representado).

O que se revela no todo do poema é também a expressdao do momento em que o interior
do poeta se enforma em poesia. Esse momento ndo é um instantaneo poético, mas sim um tempo
no autor, que emerge do seu amago para 0 poema como uma subjectividade que marca a sua
presenca no Tempo. E um tempo bifurcado onde, numa linha se enforma o mundo sensivel de um
tempo presente de escrita e sensagdo, € na outra se reflecte um pensar desse tempo presente —
entdo compreendido passado, muito breve, do poeta, e que em fuga célere o obriga a colocar as
palavras num outro tempo, deixando assim de ser passado ou presente de si, para se tornar um

plano de tempo de si, sem linha.
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Legenda: linha temporal :

+ escrita e sensacéo presente / reflexdo dessa sensacao - plano de tempo de si, poeta, ou do escritor sensivel

Desse modo, Fernando Gil relaciona a representagdo sensivel, o pensamento e 0
discurso: «Em primeiro lugar vem a representacdo, e depois 0 pensamento que, pela sua
loquacidade propria [...], exprime pelo discurso aquilo mesmo que experimenta pelo facto da
representacéo (trad. C. Imbert, 1978, p. 231). A representagdo — que vem em primeiro lugar —
é entdo o discurso do mundo, a sua apresentacao significante ao homem»; «participa do sensivel

e do inteligivel, encontra-se associada tanto & percepcdo cOmo ao conceito e & proposicao.»'?’

2.1. 1. A poesia como linguagem

Num fragmento de Novalis desenha-se a ideia de linguagem: «Linguagem: combinacgéo
da matéria do pensamento, especialmente sensivel, com sinais sensiveis. O sinal é uma
concepcao hipotética, condicionada por uma representacdo.’®»'% A elabora¢do destes “sinais”
(como letras de um alfabeto, por exemplo) que contém uma representacdo sensivel, advém de

uma apreensao sensivel do mundo (na percepg¢do) e da imagem de pensamento para a expressao.

Novalis reflecte: «A nossa linguagem ou € mecanica, ou atomistica ou dinamica. A pura

+ 7 Fernando Gil, “Problemas da Representacio” (pag. 39, Filosofia e Epistemologia — I11, A Regra do Jogo, 1981)

1084 sentido de representagio aqui ndo é o do “dar acesso a”, mas de “estar em vez de”, “o outro dele”.

E}

199 Fragmentos de Novalis, traducdo por Rui Chafes (pag. 17, Assirio&Alvim, 22 edicéo, 2000)
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linguagem poética deve ser, porém, organicamente viva. Quantas vezes sentimos a pobreza das

T . , 110
palavras — para atingir diversas ideias com Um s6 golpe.»

Este comportamento organico da linguagem poética é o que unifica tempo e
representacdo e que, muito além dessa unidade, os pde a agir num jogo de possibilidades, ora na
dimensao reflexiva do tempo, ora na da representacdo, ora na da membrana unificada que ambos
constroem. Cada verso torna-se assim organico na construcdo escrita, na forma como a partir da
metade de cada um deles o sentido que se desenhava é transposto, ou na forma como o final do
verso revela uma imagem poética que desloca os signos do inicio para outra representacao.
Pondo cada verso a existir a partir do seu fim. E esse Um s golpe de que fala Novalis, esse

certeiro atingir de uma imagem de pensamento gque nasce no poema.

Também na concepcdo simbdlica da poesia considerada por Todorov, as palavras tendem
para um ponto centrado do poema como imagem de si, num todo. Em “Photomaton & Vox”,
Herberto escreve: «O poema inventa a natureza, as criaturas, as coisas, as formas, as vozes, a
corrente magnética unificando tudo num simbolo: a existéncia.»'*". Ele, poema, inventa todas as
coisas como imagem de si, dessa sua existéncia, onde o simbolo unificador se da entdo no todo
do poema. A expressdo sensivel no poema, indissocidvel dos seus signos tornados simbolos
(metaforas, alegorias) e da sua forma (estrutura e ritmo), pora a palavra escrita em poesia, 0 autor

em poeta.

A poesia revela-se como superacdo da linguagem (superacdo num sentido em que
pretende atingir uma verdade maior que a linguagem do quotidiano). Os suportes da poesia séo
tantos quantos aqueles em que o homem neles depositar esta expressdo superlativa da sua
existéncia. Também em ‘“Photomaton & Vox” de Herberto Helder, estamos diante da poesia,
ainda que o seu texto se apresente formalmente enguanto prosa, ele existe enquanto prosa poética
do autor. A reflexdo directa da poesia na estrutura da prosa da-se pela presenca de uma
linguagem que por um lado transporta muitos dos seus signos para uma qualidade simbolica,

num movimento continuo de abertura dos sentidos das palavras. Por outro lado essa linguagem

19 Fragmentos de Novalis, traducdo por Rui Chafes (pag. 33, Assirio&Alvim, 22 edigdo, 2000)
111 photomaton & Vox, Herberto Helder (pag. 144, Assirio & Alvim, 3? edicio, Lisboa, 1995)
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implica uma construgdo sonora que retém e puxa para si a atencdo do leitor, onde a organizagéo
das palavras implica um movimento de criacdo de potenciais significados em associacdo entre si.
Na prosa, a poesia da-se como fazendo parte de um fluxo de palavras. Fluxo esse que se torna
cinematico ao continuar esse seu movimento sobre e nas palavras que, ora jogam como

simbolos, ora se associam entre si para a narracdo, suscitando imagens.

Essa prosa poética assemelha-se assim a poesia das imagens em movimento, a poética
que o homem inscreve no cinema. As palavras escritas desvelam imagens (imagens de
pensamento ou representacdes) no leitor, ao passo que o cinema, sendo ja construido por
imagens, as revela para desvelar as palavras e os pensamentos do espectador. As imagens em
movimento colocam os seus simbolos e significados também nesse movimento. E a transferéncia
que se da das imagens filmicas para imagens de pensamento e palavra, ndo se da para uma
finitude de referentes. Os signos inerentes as imagens cinematograficas sdo ampliados na sua
significacdo pela reflexdo do espectador, a semelhanca do que sucede com o leitor de uma
poesia. Essa reflexdo parte do que esta inscrito para uma producéo interior, para um vaivem de

reflexdes entre ambos.

Num texto de Herberto Helder intitulado “Cinemas™""

atentamos na energia que dele
irrompe pela experiéncia do cinema. Por este texto se torna importante estabelecer esta relagéo
entre a poesia e 0 cinema e futuramente entre o poeta e o realizador. Nesta sua descricdo poética
da experiéncia cinematica, enquanto espectador, é o0 poeta que exalta toda a necessidade de

112 113)

transcricdo da vida no cinema (*°) para o pensar desse cinema (

A propoésito da experiéncia cinematica Herberto diz primeiro que ela é «ciéncia dos
movimentos» que mostra a «verdade transmudada, forma.» Exaltando-a na sua beleza como
sendo «energia a solta». E continua: «Esta é uma espécie de nomeagdo fisica que [...] transmite
[...] o prestigio dos objectos em torno movidos por um inebriamento cerimonial. Refazemos a

natureza em imagens simbdlicas que se podem interpretar literalmente. A escrita ndo substitui o

112
113

«Porque as pessoas amam a morte, a sua morte, figurativa, figurada, figurante, e amam o restabelecimento da vida»
«Refazemos a natureza em imagens simbdlicas que se podem interpretar literalmente. A escrita ndo substitui o
cinema nem o imita, mas a técnica do cinema, enquanto oficio propiciatorio, suscita modos esferograficos de fazer e
celebrar»
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cinema nem o imita, mas a técnica do cinema, enquanto oficio propiciatorio, suscita modos

esferograficos de fazer e celebrar. Olhos contempladores e pensadores [...]»

Esta “espécie de nomeacao fisica” de que nos fala Herberto, podemos vé-la em Zerkalo,
filme de Tarkovsky, na primeira cena apés o titulo de abertura. O autor remete-a a um tempo
passado, mais concretamente 0 da sua infancia, e fa-lo através da voice over, da sua prépria
narracdo sobre as imagens de uma mulher que, sentada numa cerca de madeira, fuma e observa a
paisagem."™" Sobre a imagem é inscrita entdo a voz do sujeito do filme, que ao falar desse tempo
inscrito na imagem, esta a entrecruzar-se com ele, a revelar associa¢@es entre as imagens que sao
montadas na espera que a mde vive. A voz vai-nos dizendo: Geralmente reconheciamos o0s
nossos assim que apareciam de tras do arbusto, no meio do campo.” - sobre a imagem da face
da mée, que fuma - Se ele virasse no arbusto em direc¢do a nossa casa, entdo € o pai.. E logo o
plano se move para 0s ramos e arvores que, em torno da mée (e da casa), sdo percorridos por
uma brisa, continuando, sobre eles, a voz a dizer: Se néo, significava que n&o era o pai. E a voz
revela num tom continuo o fim da sua frase: e que o pai nunca viria., sobre um novo plano de
conjunto da sua méae, so, da sua casa ao fundo, do isolamento que ambas transmitem na imagem,
de uma esperanca va de que algo chegue®. Também o plano transmite essa espera como um
enguadramento que respeita um vazio que ha para preencher - a figura de sua mae ao centro sem

que pareca despertada pelo que, do fundo da paisagem, se fez aproximar de si.

Quando a figura do homem se aproxima da mae na cerca, por si sO, contrariou ja o
determinismo das coisas, virou onde nio devia, é o que lhe diz a mulher®. Ap6s um breve
didlogo entre este homem (medico, a caminho de Tomshino) e a mée, onde ele se apresenta e a
interroga, uma queda da cerca que se parte leva o dialogo para um outro rumo. No som, um
zumbido faz-se mais intenso enquanto o semblante do médico caido nas ervas muda atentando
ao que o rodeia: Sabe, cai e acho coisas estranhas aqui, raizes, arbustos... Ja lhe ocorreu que as
plantas podem sentir, saber, mesmo compreender, as arvores, [...] Elas ndo correm. Como nds,
sempre com pressa, nervosos, proferindo banalidades. 1sso é porque ndo confiamos na natureza

que ha em nds. Sempre esta desconfianca, pressa, sem tempo para parar e pensar.*"
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Neste seu monologo esta a voz de um realizador presente (similar ao que sucedera no seu
filme “Sacrificio” em 1986). Quando, nos filmes de Tarkovsky, os personagens, ndo importando
a sua posicdo na narrativa, assumem esta voz, estamos de facto a ser conduzidos pela voz do
realizador. Pela voz de um ser que, experimentando sensorialmente a natureza, se interroga sobre
0 pouco tempo e atencdo que os homens dedicam a essa ligacdo. E, simultaneamente, uma critica
aos homens e um inebriamento pela natureza, racional, sem duvida, mas que relata esta sua

experiéncia intima com o mundo.

Apos as palavras daquele que se interroga, o autor da-nos a experiéncia filmica que exalta
essa mesma ideia, tornando-a mistica pela forca impregnada - da natureza aos personagens: A
mulher interrompe a melancolia das suas palavras e despedem-se rapidamente. Quando o médico
caminha, uma rajada de vento atinge a paisagem e fa-lo virar-se para tras, na direccdo do vento,
fitando a mulher™. Retoma o caminho mas de novo esta rajada o faz voltar-se. Estranho e
mulher fitam-se mutuamente a distancia. Por fim, sem vento, ele segue caminho e ela vira costas

também*V.

Esta é a imagem-movimento de Tarkovsky, ¢ este o seu modo “esferografico de fazer” de
que nos fala Herberto em “Cinemas”, onde o movimento ¢ exaltado pela ac¢do dos elementos.
Ao mostrar 0 vento que faz mover os personagens ndo €, na verdade, o vento que filma mas o
movimento dos arbustos que sdo dobrados bruscamente por ele, a0 mostrar essa mudanca de
estado, essa forca inerente a propria natureza, o realizador inscreve a natureza como dotada de
uma dimensdo poética imediata, modificando o olhar dos sujeitos. Essa forca move o0s
personagens: se antes contemplavam, ela acorda-os (na proximidade do homem as raizes, aos

arbustos) e se caminham sao de imediato sustidos por ela.

Como Herberto escreve “o prestigio dos objectos em torno movidos por um inebriamento
cerimonial”, tudo, em cinema, se tornou o objecto movido, tudo, no filme, celebra a existéncia e
a transformacdo. Essa dimensdo toca-nos de imediato, sdo os “olhos contempladores” que
Herberto escreve, que sdo os do sujeito filmico que inscrevem no filme a visdo do autor. Ha

entdo uma certa alitera¢@o nas imagens, como se contidas num poema, antes a imagem desce da
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mée para os arbustos, agora os arbustos apontam para ela.

Tarkovsky escreve no seu livro acerca deste seu plano do vento: «na cena do encontro
casual da protagonista com um estranho, depois que ele se afastava, era importante que se
desenhasse algum tipo de vinculo que unisse essas duas pessoas cujo encontro parece ter-se dado
inteiramente por acaso. Se, enquanto caminhava, ele se voltasse e a olhasse expressivamente,
tudo teria parecido linear e falso. Pensamos, entdo, na rajada de vento no campo, que atrai a

atengdo do estranho por ser tdo inesperada: ¢é por isso que ele olha para tras...»'".

Na verdade, Tarkovsky mostra 0 acaso que une este estranho a mée para falar de um
tempo geral, um tempo de espera onde nem o pai, nem ninguém, passa. Para fazé-lo o autor
recorre a momentos atipicos onde «o espectador ignora as razdes que levaram o director a valer-
se de um determinado procedimento»*, para atingir o tipico. E escreve: «O paradoxo é que
aquilo que ha de Gnico numa imagem artistica torna-se misteriosamente tipico, pois, por mais
estranho que pareca, o tipico esta em correlacdo directa com o que € individual, idiossincratico,
diferente de tudo o mais. O tipico ndo se manifesta quando registamos a semelhanca dos
fendmenos e aquilo que ele ttm em comum [...], mas sim, onde se percebe seu o caracter
distintivo. Poder-se-ia dizer que o geral ressalta o particular, depois se retrai e fica fora dos
limites da reproducdo visivel. Pressupbe-se simplesmente que o geral é a subestrutura do

fendmeno Unico.»®

O plano do vento € um plano que nos faz questionar: porqué?, de onde vem este vento
que atinge a paisagem?, ndo o julgamos produto de um artificio, julgamos reconhecé-lo na
beleza de um acaso, raro e portanto mais verdadeiro, mais intenso. E uma experiéncia cinematica
que se reproduz na vida e por ela. Como a experiéncia de caminharmos num bosque verde onde

subitamente encontramos uma flor colorida, se registarmos a sua singularidade rodeada por

14 Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (P4g.130, Martins Fontes, S&o Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)

15 «Quando o espectador ignora as razdes que levaram o director a valer-se de um determinado procedimento, ele
tende a crer na realidade do que estd acontecendo na tela, a crer na vida que esta sendo observada pelo artista.» (Ibid.,
Pag.131)

16" (Ibid., Pag.131)
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pequenos ramos e galhos secos sera como representar uma presenca Unica e simultaneamente
uma auséncia maior, mais vasta e real que so pode ser encontrada pela aliteracdo de elementos

tonais numa representacao poematica da natureza.

Tarkovsky escreve também: «a imagem ndo é certo significado expressado pelo director,

17 Quando Herberto reafirma a

mas um mundo inteiro reflectido como que numa gota d'agua.»
imagem do cinema como simbolo de si mesma*'®, a interpretagéo literal desse simbolo remete
sempre para a vida como significante total, este mundo inteiro reflectido. Mas em torno do plano
filmico, do movimento e do corte, a imagem esta ja colocada no movimento entre as demais, no
fluxo incessante que sO permite ao simbolo fechar-se em si mesmo quando, ao filme, fechar-se
na sua imagem total. O simbolo é assim total e ndo agregacdo de simbolos como de imagens,
pois o cinema é movimento sensivel de fragmento em fragmento. Esse movimento sensivel
devird da composicao organica que o tempo e o ritmo das imagens exercem na articulacdo da

montagem.**®

Quando o poeta coloca a escrita em relagdo ao cinema® esta a dizer-nos que estes se
erguem por uma forca interna semelhante, dentro do autor, embora ambos se instaurem no
mundo em si mesmos oferecendo modos de ver ao homem. Na for¢a motriz da subjectividade do
‘poema’ e do ‘cinema’, comega tudo. Nela ha uma celebragdao, uma celebragdo da vida refeita
pelo acto cerimonial que a escrita ou a filmagem produzem. Esse acto produz um corpo
cerimonial, celebracdo que pede ao espectador revisitagdo. Ele cede, desde logo, «alimentando»-

se das imagens, nas «salas escuras, 0 ecrd defronte»*?".

17 (1bid., Pag.130)

18 No texto acima citado: «Refazemos a natureza em imagens simbélicas que se podem interpretar literalmente»

s Composigdo essa tdo proxima da consideracdo de Novalis anteriormente citada: «A pura linguagem poética

deve ser, porém, organicamente viva. [...] para atingir diversas ideias com Um so golpe.»

120 No texto acima citado: «A escrita ndo substitui o cinema nem o imita, mas a técnica do cinema, enquanto oficio
propiciatério, suscita modos esferograficos de fazer e celebrar.»

121 No texto “Cinemas”. «Alimentando-nos de imagens emendadas, de representagdes conjugadas
simbolicamente, pontos fortes, [...]» e «filme, méagica prestidigitacdo tdo calculadamente intempestiva nas pequenas
salas escuras, o écran defronte.»
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2.2. O Corpo Cerimonial e 0 Gesto

O corpo cerimonial de que falo é primeiro aquele de que Deleuze nos fala num dar corpo ao

pensamento (cinema-corpo-pensamento*?

), ele refere-se principalmente ao corpo registado,
aquele que actua dentro do filme, onde € preciso «impor-lhe um Carnaval [...] mas também
extrair-lhe um corpo gracioso ou glorioso, para atingir finalmente o desaparecimento do corpo
visivel.». Esse Carnaval, vem lembrar-nos um cinema de Jean Rouch, um outro de Maya Deren,
mas também aquele outro onde o carnaval impregnado no corpo actuante traduz uma posicao,
um estado humano, onde entdo o corpo (0 actor) se da a uma invisibilidade de si para tornar
visivel um estado ou a cerimdnia que monta. A concepc¢éo de corpo cerimonial que Deleuze nos
propde (contraposta a de um corpo quotidiano123, que esta desprovido desse gesto cerimonia)
estd j& ligada a uma imagem total da escrita e da imagem. Poema e filme, erguem-se numa
unidade material que representa um “corpo” de imagem-pensamento. Ambos nos propdem uma
celebracdo da existéncia através de uma linguagem. No cinema essa celebragdo aproxima-se a da

poesia, dando origem a cenas cinematograficas que se podem ver como poemas visuais.

Um dos poemas visuais elaborados por Tarkovsky em “Zerkalo”, destacado da narrativa
pelo tom sépia e pelo corte entre imagens semelhantes124, ¢ o momento em que um homem
(personagem do pai) deita agua sobre os longos cabelos de uma mulher (a mée)*. Cena que
decorre da seguinte forma: a crianca que acorda e pressente 0 pai, sussurra-0. Uma peca de roupa
branca é atirada ao ar, diante dela. O homem — pai — de pele humedecida pelo calor, deita dgua
sobre 0s longos cabelos de uma mulher — mée — esta levanta-se com o cabelo pendido sobre a
face, como que revirada. Ao levantar-se afastamo-nos dela e vemos a sua figura isolada na casa
que desaba, pelas paredes cai dgua escorrente, ha uma chama incessante sobre um fogéo, o tecto

cai em pedagos. A mulher caminha e com 0s seus bragos levantados acima do tronco, procura

122
123

124

Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (244 Assirio&Alvim, 2004)

«O corpo nunca esta no presente, contém o antes e o depois, a fadiga, a expectativa.», «A atitude quotidiana é o que
coloca o antes e o depois no corpo, 0 tempo no corpo, 0 corpo como revelador do termo. A atitude do corpo pde o
pensamento em relagdo com o tempo como com o fora infinitamente mais longinquo do que o mundo exterior.» Este
corpo quotidiano esta no pélo oposto ao do corpo cerimonial que fara passar o corpo quotidiano pela ceriménia,
«introduzi-lo numa gaiola de vidro ou num cristal». Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 243,244,
traducdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lishoa, 2004)

A crianga acorda e depois inicia-se 0 poema onde volta a acordar.
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ajeitar o cabelo e aproxima-se de perfil a um espelho refractado. A imagem percorre,
continuamente, texturas escurecidas para voltar a encontrar a mulher de cabelo seco,
envolvendo-se num xaile. Pelas paredes continua a escorrer agua e a mulher dirige o olhar e o
movimento para outro lugar: para um reflexo de si envelhecida. Envolta no xaile, aproxima-se de
uma representacdo primaveril de paisagem cujo vidro a reflecte e funde por segundos a sua face
aos troncos da arvore. Passa a sua mao sobre a textura do reflexo na esperanca de Ihe remover a

opacidade mas nada se altera com esse gesto.

No inicio desta cena Tarkovsky faz representar uma cerimonia que significa uma limpeza.
uma lavagem de um passado na qual a agua que lava, dara igualmente ao corpo um peso enorme
— um passado, ou sentimentos que se querem limpar (que se referem a figura do pai, que esta
ausente e surge aqui, em sonho), entdo o pai afasta-se e a mée fica s6, com o peso do seu cabelo
pendido.xvi Como acto cerimonial a limpeza que estd ligada ao corpo parece implicar
imediatamente o seu oposto — a inevitavel sujeicdo do espirito aquilo de que se limpa o corpo.
As imagens que decorrem desta accdo, deste gesto de limpeza, sdo as de um desmoronar do
espaco em que 0 corpo esta, da casa que o cerca. Ha nelas um bindmio presente, como se 0 corpo
cerimonial revelasse ao mesmo tempo um acto de celebragdo e um acto de destruicdo, como se

ambos fossem faces da mesma imagem.

Esta relagdo surge noutros momentos em que Tarkovsky trabalha o corpo e 0 espaco na
representacdo cinematografica como cerimonial. Em “Zerkalo”, um outro poema visual — 0
momento da levitacdo da mae™" — ir4 revelar uma ceriménia do amor (onde o corpo é puro,
envolto na brancura da roupa) e na qual é implicado o seu oposto: a distancia do pai (que se
afasta). E a levitacdo visivel faz apenas denotar a relacdo do invisivel, no espirito, no
pensamento. Em “Offret™?, Tarkovsky repete a representacdo do levitar, mas neste filme parece
concretizar a ideia de levitacdo de forma mais complexa, pois a levitacdo ndo sera usada
formalmente destacada da narrativa do filme (como acontece em “Zerkalo”, pela remog¢ao da
cor) e integra, de facto, uma cerimonia de sacrificio. Trata-se de um corpo que se oferece a outro,
que se une a ele, para que uma realidade se restabeleca — a da vida plena — sujeitando assim o

Xviii

corpo e conquistando com isso a limpeza do espirito.

125 «Q Sacrificio” Gltimo filmde de Tarkovsky (1986)
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Para alcancar a representacdo deste corpo cerimonial Tarkovsky desenvolve, ao longo de
cada narrativa, a transformacédo de estados do corpo (dos personagens ou de um corpo espacial)
que vem desde um quotidiano.*?® No conceito de cinema-corpo-pensamento de Deleuze, a nog&o

do gesto*?’

sera a chave da transformacdo que existe de um corpo quotidiano ao corpo cerimoénia,
na qual «o gestus é o desenvolvimento das proprias atitudes» e 0 «corpo é sonoro como Vvisivel.

Todas as imagens componentes da imagem se reagrupam sobre o corpo».*?®

Na cena de “Zerkalo”, ¢ o movimento do corpo que desperta o som (de agua) e quando o
corpo se levanta, a bacia com &gua ja ndo esta presente. PGe-se diante de nés uma outra figura ja,
a de um corpo que parece dar sinais de ndo saber bem onde esta, ou o que ira fazer. Como se esse
corpo fosse primeiro a cabeca da qual se lava o cabelo para depois, sem corte na imagem, ser ja
outro corpo que é submetido ao espaco jorrante, escorrente e que se interroga de estar nesse
espaco, como se interroga do estado em que esta. Depois hé a expressdo da mée (0 seu rosto) que
mostra algum desconforto mas procura ajeitar-se, ficar bem, e quando se aproxima do seu reflexo
ndo o contempla, mas detém-se. A camara move-se e volta a encontrar a mulher num espaco
contiguo ao que se desmorona (a agua cai pelas paredes), e nesse movimento ha também um
gesto perceptivo. (mas que ndo constitui ja, apenas, a imagem-percep¢do de Deleuze, ele esta
inserido na imagem-tempo implicando todas as demais). Esse gesto € tambem de passagem de
um estado da personagem para outro, em que a mulher estd antes a observar o espaco, mais
distante (a face séria, o corpo encontra conforto num xaile, mesmo dentro das paredes
escorrentes). A camara move-se de novo, aproximando-se da sua face e transforma o gesto
implicado na sua expressdo: nao é o espaco que a mulher observa mas o seu reflexo envelhecido,
do qual se aproxima. E entdo que ela ergue a sua mao para o reflexo e procura retirar sujidade
para ver melhor esse reflexo da sua face ou a representacdo da natureza sumida. A chama persiste
atrds da mulher e da-se o corte para a imagem a cores de uma chama que aquece uma mao
feminina (que mais tarde no filme se faz corresponder a uma jovem da memoria do autor,
referente a paixdes de juventude — esta imagem da mao isolada surge aqui a quebrar a imagem-

tempo do poema visual, mais ligada a imagem-relacdo que tem o simbolo como signo genético).

126
127

128

Como as imagens da mie que espera sentada numa cerca, da primeira cena de “Zerkalo”. Anexo Viii

Baseando-se na nocéo de gestus de Brecht. Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 246, traducdo por
Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lisboa, 2004)

(Ibid., pag. 249)
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A articulacdo do gesto da mée sobre o reflexo com a chama que ainda arde atras de si e esta

chama quente remete-nos a um simbolo de vida, a pequena chama que ainda arde.*?

Seré pelo gesto que se verifica de facto a mutacdo da postura de um corpo enunciado ou
exaltado pelo filme, tornando-se o corpo invisivel, i.e., fazendo ele apenas denotar todo um
invisivel que esta impregnado no seu gestus, ocultando assim a visibilidade do proprio corpo
actuante para dar a ver o invisivel. Pois o corpo sofre o gesto e é assim transformado num outro
corpo que, através do cabelo pendido, parece actuar até sobre a propria casa fazendo-a também
ela pesar, cair, denotando o sentido poético do que, embora lavado, ndo se pode lavar. O corpo
mescla-se ainda na dimensdo do espaco e da a ver, pelos movimentos e modelacdes nele, um

estado que é mais inerente ao sentimento da personagem que a realidade que ela vive.

Relativamente a poesia, na visdo da linguagem como gesto, Todorov cita R.P.
Blackmur®®® para dizer que «O discurso poético distingue-se, porque af as palavras tornam-se
gestos, e «é pelo poder do gesto descoberto ou invocado, que um simples nome se transforma
num simbolo rico e complexo»; «0s gestos sdo 0s primeiros passos para a producdo de
simbolos.» Blackmur diz que o gesto verbal «“¢ aquilo que toma uma forma quando se identifica

com 0 seu sujeito™™”

[...] e um simbolo é “aquilo que nods utilizamos para exprimir, de modo
permanente, um sentido que ndo pode ser expresso inteiramente por palavras directas, ou por
combina¢do de palavras”. As palavras tornam-se gestos quando produzem um sentido novo, ao
aparecerem de novo.»** Aqui o gesto executado é o proprio cinema, através de um enformar da

perspectiva autoral (em que o autor também se move no filme para o criar).

Num momento de “Zerkalo” o realizador elabora uma representagao se si proprio deitado
numa cama, doente, € visitado pelo médico que ndo demonstra esperanca. O dialogo desenrola-

se e vemos a imagem do seu brago descoberto e de um pequeno péssaro ferido sobre os

129

130
131
132

Como escreve Tarkovsky «O tempo é um estado: a chama em que vive a salamandra da alma humana.» Andrei
Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag. 64, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo,
2002)

T. Todorov, Os géneros do Discurso (pag.108, Edicbes70, 1981)
este ‘sujeito’ € o da poesia, atravessado entre o sujeito no poema e o exterior dele, no autor.
Blackmur apud Todorov, Os géneros do Discurso (pag.108)
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lengois. ™ O médico fala com uma mulher misteriosa (que tinha surgido antes, na narrativa, ao
seu filho Ignat), sobre o que o pode ter deixado (0 protagonista) naquele estado. Fala-se de
memorias e de culpa. Entretanto, num gesto cuidado e embalante, ele agarra o passaro e solta-o
no ar. Este gesto dotado de um ritmo e uma cadéncia préprios, descreve na cena, como desejava
Tarkovsky, num simbolo unificado dessa culpa que o realizador vive. O sangue do passaro que
deixou de ser livre pela ferida intensa une-se a prisdo do corpo contida na cama, que sé exprime
o0 seu estado. O plano, que desliza para ficar imdvel sobre esta imagem, é posto em movimento
de relacdo com a narrativa total do filme. Ele ndo mostra, mas limita, ndo expde, para la dos seus
limites o fora de campo, mas constringe o simbolo, num angulo de filmagem inteiramente em
relacdo com o interior do plano e do filme. O voo do passaro representara, em Gltima instancia, o
espirito que parte, que se liberta. No seu livro, Tarkovsky reafirma este seu sentimento aqui
revelado poeticamente: «O filme tinha por objectivo reconstruir as vidas de pessoas que eu
amara intensamente e que conhecia muito bem. Eu queria contar a histdria da dor de um homem
por achar que ndo pode recompensar a familia por tudo o que ela Ihe deu. Ele sente que ndo a

amou o suficiente, uma idéia que o atormenta e da qual ndo consegue se desvencilhar.»™**

O plano do corpo cerimonial no cinema é também um plano colocado j& na ac¢do que
parte de uma perspectiva, que implicard ndo s6 um gestos como fazendo parte dele mas ainda um
outro que o dirige do exterior — o do autor. Os poemas-visuais referidos anteriormente sdo
representacfes de sonhos da infancia do realizador que s&o restituidos pelo cinema, portanto o
ponto de partida € interno, € uma imagem de pensamento. Quanto mais interna for a forca do
olhar que pde o filme como corpo cerimonial de algo, mais intensa é a atmosfera vivida e
transcrita no plano. Tarkovsky escreve: «estou firmemente convencido de uma coisa (0 que nao
significa que ela possa ser analisada): se um autor se deixar comover pela paisagem escolhida, se
esta lhe evocar recordacOes e sugerir associagdes, ainda que subjectivas, isso, por sua vez,

13402 Assim, quanto mais intenso for o

provocara no publico uma emocdo especifica.»
sentimento colocado no plano pelo seu autor, mais perturbante e movente ele se torna para o

espectador. H& uma relagdo efectiva entre a percepcdo do autor e a representacdo sensivel que

133 Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (P4g. 160, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)

134 Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag. 28, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)
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criard. O fotografo Ansel Adams explicou-o0 ainda acerca da atmosfera ou ambiéncia de uma
fotografia, que uma fotografia criativa ou artistica é aquela onde esta impressa uma equivaléncia
entre 0 que se viu e o que se sentiu ao fazer a imagem.™. E Fernando Gil diz-nos ainda, que ha
na representacdo sensivel, como que, uma «coincidéncia total entre a imagem perceptiva e a

aparéncia do objecto»'*®.

Tarkovsky fala-nos no seu desejo de criar uma «impressdo de vida» (nome que da a
percep¢do de uma imagem sensivel): «Impressdes isoladas [...] geraram em nés impulsos
interiores, evocaram associacdes; objectos e circunstancias permaneceram na nossa memoria,
[...] Sera possivel transmitir, através de um filme, essas impressdes de vida? E evidente que
sim;»™*" e acrescenta: «para que o publico se impressione [...] da mesma maneira que vocé na
ocasido, é preciso prepara-lo, criando um estado de espirito semelhante ao seu no momento em

que ocorreu»*®

Em “Cinemas”, Herberto Helder escreve o seguinte: «Alguns poemas ja tinham ensinado
uma sabedoria de olhar [...] e, pois, uma sabedoria de ver. Certas montagens poematicas ditas
espontaneas, inocentes (de que malicias dispbe a inocéncia?), [...] transitaram de poemas para
filmes e circulam agora entre uns e outros [...]»"** Pois que entre 0 poema e o cinema, um da ao
outro e torna a receber dele. E vaivém perpétuo entre a escrita que, como Herberto diz**,
inflama o pensamento, pbde-no em acto irrompante, e as imagens inflamadas do cinema, que
ardem na percepcdo, fixam-se nela. O gesto de ver esta em relagdo com um pensar desse ver. E o
gesto que coloca o pensamento em acgdo e que leva o homem a desejar torna-lo seu utensilio
para a construgdo de representagdes de mundo. Num desejo de transformar a luz que, reflectida

no mundo, da a ver as formas deste a visdo humana, para uma luz que, fixa uma representacdo na

135 «quando alguém perguntou a Stieglitz: “Ndo percebemos esta conversa acerca de fotografia criativa e

criatividade, com um meio mecéanico. Como faz uma fotografia criativa?” — Ele respondeu que ele estava interessado

em “sair por ai pelo mundo com a sua cdmara, deparar-se com algo que o estimulasse emocionalmente, espiritualmente

e esteticamente” — esquegam todas estas palavras, ndo querem dizer muito, sdo apenas simbolos para algo mais

profundo — “e eu vejo a imagem no olho da minha mente. Fago a fotografia e dou-vos a impressdo como equivalente

ao que vi e senti» Ansel Adams Master Photographers, BBC series (1983)

136 Fernando Gil, “Problemas da Representagio”, Filosofia e Epistemologia — I11 (pég.29, A Regra do Jogo, 1981)

2; Andrei Tarkovsky (Péag.14, 22, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)
(Ibid.)

39 Herberto Helder, em Cinemas

10 Herberto Helder, em Cinemas, “O poema, o cinema, sio inspirados porque se fundam na minucia e rigor das
técnicas da atencdo ardente.”
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imagem de pensamento, essa, todavia mutavel na busca subjectiva de uma verdadeira forma de
entendimento do mundo. Um gesto de ver presente no autor de cinema €, em todo o caso, um

desejo de criacdo, um desejo de linguagem que traduza a linguagem de pensamento no seu todo.

E essa a “sabedoria do olhar” de que fala 0 poeta antes. E como Herberto Helder conclui,
«A imagem é um acto pelo qual se transforma a realidade, € uma gramatica profunda no sentido
em que se refere que o desejo é profundo, e profunda a morte, e a vida ressurrecta. [...]»**. Assim
é a poesia do cinema, que se deseja como supra-realidade, como nova imagem para 0 mundo e
para o0 homem. Este desejo de criacdo de que falo baseia-se nas concepcdes de Alois Riegl, de
um “Kunstwollen”, traduzido para o inglés por “the will of art”, que surge desde as formas mais
antigas de arte e se estabelece como uma competicdo do homem com a prépria natureza™*.
Tarkovsky relaciona-se com esta ideia de competicdo pelas formas materiais e sensiveis,
primeiro porque «0 processo de producdo de qualquer obra consiste em lutar com o material, em
esforcar-se para domina-lo para obter a concretizacdo plena e perfeita daquela ideia que continua
viva para o artista em seu primeiro e imediato impacto.»143 e depois porque «a criacdo artistica

144 'Mas este conhecimento

[...] esté ligada ao objectivo mais geral do conhecimento do mundo»
ndo implica necessariamente uma vontade de verdade que, como vemos na anélise de Deleuze a
obra de Proust, a verdade serd «resultante de uma violéncia no pensamento»145 e ndo de uma
vontade. Ao invés disso, Tarkovsky explica que «através da arte 0 homem conquista a realidade
mediante uma experiéncia subjectiva.»**. Entre o gesto de um ver e o desejo de ser um sujeito
criador, o realizador instala-se na imagem do tempo. Uma vez que, ao trabalhar um gesto ele esta

jaaimpor um ritmo, uma vida dentro do quadro.

11 Herberto Helder, Cinemas (texto em anexo)

12 Art as a contest with nature: Wettschaffen — competir | criar Alois Riegl, Historical Grammar of the Visual Arts,
(péag.36, preféacio por Benjamin Binstock, MIT Press, Cambridge, 2004)

3 Andrei Tarkovsky (Pag.109, Martins Fontes, Sao Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)

144 (Ibid. pag.9)

* «La vérité dépend d'une rencontre avec quelque chose qui nous force a penser et a chercher le vrai. (...) c'est le

signe qui fait I'object d'une rencontre, c'est lui qui exerce sur nous cette violence.» 35 Gilles Deleuze, Proust et les

Signes (p34-35, Puf Perspectives Critiques, Presses Universitaires de France, 6° edition, 1983)
146 Andrei Tarkovsky (Pag.40, Martins Fontes, Sao Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)
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2.3 Presséo do Tempo

XXi

Em “zerkalo”, na cena em que a mae se vé obrigada a matar um galo™, o realizador
decide representar o desconforto que ela vive num plano desacelerado no tempo para causar mais
impacto. Esta deformacdo é acompanhada por outros elementos na imagem que fazem com que o
plano salte para fora da imagem-accéo da cena e se constitua como imagem-tempo: como a agua
escorrente pelas paredes, que entra em relagdo com o poema visual que falamos antes™; ou no
colocar do olhar do rosto em direcgdo a cdmara. O realizador escreve 0 seguinte, acerca do
mesmo: «teria todo o prazer em excluir a cena do galo [...]. Quando a protagonista do filme,
exausta e prestes a desmaiar, pensa se vai ou ndo cortar a cabeca do galo, nds a filmamos em
close-up, em alta velocidade nos ultimos noventa fotogramas, € com uma iluminacao
evidentemente artificial. Uma vez na que na tela esta cena aparece em camara lenta, obtém-se
um efeito de alargamento da estrutura temporal — estamos levando o espectador a mergulhar no
estado de espirito da protagonista, estamos retardando aquele momento, acentuando-o. 1sso ndo é
bom [...] Deformamos o rosto da actriz [...] como se estivessemos representando o papel por
ela. Servirmos a emogéo que desejamos, forcando a sua exteriorizagdo através de nossos proprios
meios — os do director. O estado de espirito do personagem fica excessivamente claro e legivel.

[...] sempre se deve deixar algo em segredo.»147

Acerca da imagem-movimento, Deleuze explica que «é necessario que 0 movimento seja
normal: € apenas se preencher condi¢cdes de normalidade que o movimento pode subordinar-se
ao tempo, e fazer dele um nimero que o meca indirectamente.»**® Na obra de Tarkovsky d4-se
precisamente 0 oposto, como explica o realizador, «a distor¢do do tempo pode ser uma maneira
de lhe dar expressdo ritmica. Esculpir o tempo!»149. Todos os seus filmes elaboram articulacbes
com o proprio tempo. Se por um lado, o cinema de Tarkovsky é ja particular por o realizador
filmar cada plano (mesmo quando subordinado ao movimento normal®®) com um ritmo

contemplativo nos movimentos humanos. Esse ritmo ira respeitar a ac¢do de cada corpo

Andrei Tarkovsky (Pag.129, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo,

2002)
18 Deleuze, A Imagem-Tempo : Cinema 2 (pag. 55, Assirio&Alvim, 2004)
19" Andrei Tarkovsky (Pag.144, Martins Fontes, S&o Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)
150
25fps
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individual dentro do plano — vimos isso acontecer na segunda cena do filme, entre 0 médico e a
mée, e compreendemos que o realizador dirige 0s seus actores para que se movimentem dessa
forma, cada gesto é relevante. Por outro lado, sabemos que a desconstrugdo dessa normalidade é
iminente e pode iniciar-se em qualquer plano que o autor queira enfatizar uma expressdao, um
gesto, ou o proprio tempo. Desse modo Tarkovsky acaba por ter de desvalorizar a montagem
como motor da imagem do tempo™®. Uma vez que a sua «imagem cinematografica nasce durante
a filmagem, e existe no interior do quadro. Durante as filmagens, portanto, centro-me na
passagem do tempo no quadro, para reproduzi-la e registra-la.»152 Este nascimento de que fala,
relembra-nos um segundo nascer do filme de que fala Bresson, pretende-se, inclusive, um
nascimento mais acabado por dotar ja cada plano de um valor temporal, cuja modificacdo pela

montagem se torna de imediato constrangida.

Tarkovsky diz-nos que um «tempo especifico que flui através das tomadas**® cria o ritmo
do filme, e o ritmo ndo é determinado pela extensdo das pecas montadas, mas, sim, pela presséo
do tempo que passa através delas. A montagem ndo pode determinar o ritmo (neste aspecto, ela
s6 pode ser uma caracteristica do estilo) [...] O tempo, impresso no fotograma, é quem dita o
critério de montagem.»154. Gilles Deleuze escreve, portanto, que a montagem muda assim de
sentido incidindo sobre a imagem-tempo: «a montagem, representacédo indirecta do tempo, para
comunicar ambos [0 plano e a imagem-movimento] numa imagem-tempo directa, um
determinando a forma ou antes a for¢a do tempo na imagem, o outro as relagdes de tempo ou de
forca na sucessdo das imagens (relagdes que ndo se reduzem precisamente a sucessdo, nem a

imagem se reduz ao movimento).» 155

Este factor de pressdo do tempo no filme sera a grande tese de Tarkovksi: «A consisténcia
do tempo que corre através do plano, sua intensidade ou “densidade”, pode ser chamada de

pressdo do tempo; assim, entdo a montagem pode ser vista como a unido de pecas feita com base

Numa primeira tese de Deleuze: «A montagem é a composi¢cdo, 0 agenciamento das imagens-movimento

como constituindo uma imagem indirecta do tempo.» (Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1, pag. 48); e «é
a propria montagem que constitui o todo, e nos d& desta maneira a imagem do tempo.». (Gilles Deleuze, A Imagem-
Tempo: Cinema 2, pag. 53)

152 Andrei Tarkovsky (Pag.135, Martins Fontes, S&o Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)

153 Termo brasileiro para “planos”.

154 Andrei Tarkovsky (Pag.139, Martins Fontes, S&o Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)

Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 63, Assirio&Alvim, 2004)
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na pressdo do tempo existente em seu interior. A unificacdo do impacto das diferentes tomadas
sera obtida mantendo-se a pressdo, ou o impulso.»156. Sofrendo essa pressdo do tempo as
imagens da obra de Tarkovsky estdo ja fora do alcance das imagens que Deleuze identifica na
imagem-movimento, uma vez que o realizador abordou sempre as matérias da memoria, da
percepcao e do sonho; e todas elas acabam por surgir dentro da imagem-tempo. Tarkovsky diz
que «o fator dominante e todo-poderoso da imagem cinematografica é o ritmo, que expressa o
fluxo do tempo no interior do fotograma. A verdadeira passagem do tempo também se faz clara
através do comportamento dos personagens, do tratamento visual e da trilha sonora»157 E isso
tem a ver com o que escreve no inicio do seu livro, que o que lhe «agrada extraordinariamente no
cinema sdo as articulacdes poéticas, a logica da poesia. Parecem-me perfeitamente adequadas ao
potencial do cinema enquanto a mais verdadeira e poética das formas de arte»™® Tais
articulacdes vém instalar as pecas159 do filme como unidades poéticas que encontram um ritmo

na sua articulagéo.

Em “Zerkalo”, Tarkovsky vive e reflecte a poesia de seu pai, Arseni Tarkovsky, e por
vezes somos detidos no fluxo da narrativa das imagens pela introducdo da poesia recitada que é
apenas indicio de uma outra que se concretizara pela imagem. Pela montagem, o realizador une
os planos de imagem e de som que deixam ver um determinado mundo de signos, que entram
antes e depois em relacdo com os demais. No inicio do filme, depois da cena em que a méae é
visitada pelo médico, a imagem dessa mae é subitamente perscrutada pela auséncia do pai —
Arseni Tarkovsky (poeta) é quem recita o proprio poema que se articula com as imagens.160 A
forma do poema de Arseni no filme emerge primeiro no som. Existindo primeiramente no som
ela é imediatamente colocada no espaco filmico como se fosse uma dimensdo deste, mesmo se
vindo de um exterior que s6 a montagem, pelos desejos de um autor, pode transportar para o
interior filmico. Nesta articulacdo o autor faz reflectir nas imagens a memoria de um presente

que rememora o passado do poema (um passado dentro de um passado tornados presente, uma

156
157
158
159
160

Andrei Tarkovsky (Pag.139, Martins Fontes, Sao Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)
Andrei Tarkovsky (Pag.134, Martins Fontes, Sao Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)
(Ibid., pag.16)

Que ndo sao os planos, mas unidades poéticas.

Tarkovsky gravou os poemas do seu pai, recitados pelo proprio, para integrarem o filme. Numa brevissima conversa,
ocorrida em Novembro de 2011, por ocasido da exposicéo e debates sobre a obra e polaroids de Andrei Tarkovsky,
no CCB em Lisboa, o seu filho Andrei Tarkovsky, falou do quéo exausto o seu avé ficou com a exigéncia do
realizador ao gravar inmeras vezes 0s poemas, para atingir as entoagdes correctas e que corresponderiam melhor as
imagens ja filmadas.
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vez na filmagem, outra vez na montagem e outra na tela). As imagens™" surgem como superficie
sensivel ao poema, tornam-se espelho dele na medida em que sdo tocadas pelas imagens dos seus
signos e os reflectem na reaccdo que por ele é desencadeada — a tristeza da mae que vagueia
pela casa ou observa o exterior. Sendo externo a imagem 0 poema vem marcar ainda mais
intensamente os signos nele contidos, de uma auséncia que pde a made em lagrimas, como se este

poema se substituisse aos pensamentos desta mae.

E ento que surge a primeira chave de articulagfo poética do filme, terminado o poema o
som ¢ preenchido pelo o ladrar dos cdes, reverberado e depois um chamar aflito de alguém do
exterior. Somos subitamente devolvidos a narrativa (mas ndo chegamos mesmo a ficar suspensos
dela) — a mae vem dizer as criancas que ha um fogo™" e desde o instante em que elas saem
para ver, inicia-se um plano sequéncia. Nesse plano o som da a ver os momentos ritmicos da
imagem, como se a desse a ver por parcelas, intensificando os momentos para os por em
representacdo, adquirindo uma funcdo ndo de corte entre planos de imagem (como faria a
montagem) mas de tensdes e unides entre as imagens dentro do plano. Como Deleuze apoia, «E
preciso juntar a imagem Optica e sonora forgas imensas que ndo sdo as de uma consciéncia
simplesmente intelectual, nem mesmo social, mas de uma profunda intuicdo vital»'®' Essa
intuicdo € a forca que constroi imagem e som como representacdo sensivel na imagem do
cinema. O ritmo desta cena parece determinar o do fluir de uma imagem especial, que une
imagens de espagos contiguos através de reflexos ou personagens que véo surgindo, e a imagem
parece ser como a visao de alguém que esté presente e olha para isto ou aquilo que lhe prende a
atencdo. Mas a camara ndo acompanha ninguém, nem mesmo a crianga que representa a infancia
do realizador, ela existe ali como qualquer uma das outras personagens, ou melhor, como
nenhuma delas, movendo-se pelo ritmo, pelo tempo que cada figura humana faz escoar dos seus

gestos e movimentos.

Tarkovsky diz-nos que o realizador «revela sua individualidade sobretudo através do
ritmo, da sua percepcdo do tempo. O ritmo da cor a uma obra, imprimindo-lhe marcas
estilisticas. Ele ndo é inventado, nem composto em bases arbitrarias e tedricas, mas nasce

espontaneamente num filme, em resposta a consciéncia inata da vida que tem o diretor, a sua

161 Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 37, traducdo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lisboa, 2004)
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“procura do tempo”.»162 Esta sua procura do tempo parece-nos evocar a obra de Proust onde,
como Deleuze nos revela, «Os signos de arte, por fim, ddo-nos um tempo encontrado, tempo
original absoluto que compreende todos os outros.»163 e «é no tempo absoluto da obra de arte
que todas as outras dimensdes se unem e recuperam a verdade que lhes corresponde», ou a sua

verdade.

E o filme da memoéria, “Zerkalo”, onde a indescirnibilidade do centro para o qual ela se
dirige é a dimensdo da narrativa. SO é possivel compreender a quem se dirigem estas memorias
(mais do que ao espectador) se na compreensdo de um tempo Unico, signo total do filme, que

fecha em si o seu centro, o autor.

Tarkovsky escreve, acerca da criacdo do filme: «Em geral, a poesia da memoria é
destruida pela confrontacdo com aquilo que Ihe deu origem. Ocorreu-me, entdo, que se podia
elaborar um principio extremamente original a partir dessas propriedades da memoria, o qual
poderia servir de base para a criacdo de um filme de extraordinario interesse. Exteriormente, a
disposicao dos acontecimentos, das ac¢fes e do comportamento do protagonista seria alterada. O
filme seria a histdria de seus pensamentos, lembrancas e sonhos. E entdo, sem que ele aparecesse
em momento algum — pelo menos da forma como se costuma fazer num filme tradicional —
seria possivel obter-se algo de extremamente significativo: a expressdo, o retrato da
personalidade individual do heroi, e a revelacdo do seu mundo interior. Em alguma parte, aqui,
encontra-se um eco da imagem do her6i lirico personificado na literatura, e, certamente, na
poesia; nds ndo o vemos, mas aquilo que pensa, 0 modo como pensa, e sobre 0 que pensa criam
dele uma imagem vivida e claramente definida. I1sso tornou-se, subsequentemente, o ponto de

partida para a criacao de “O Espelho”.»164

162 Esta sua consciéncia inata parece querer apenas vincar a nogdo de uma percepgao individual que se pode exprimir.

Andrei Tarkovsky (Pag.143, Martins Fontes, Sao Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)
«Les signes de l'art, enfin, nous donnent un temps retrouvé, temps originel absolu qui comprend tous les

autres.»; «Et c'est dans le temps absolu de I'oeuvre d'art que toutes les autres dimensions s'unissent et trouvent la verité
qui leur correspond.» Gilles Deleuze, Proust et les Signes (p34-35, Puf Perspectives Critiques, Presses Universitaires de
France, 6° edition, 1983)

Andrei Tarkovsky (P4g.30, Martins Fontes, S&o Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)
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2.4 Dimensao Subjectiva

«Eu penso que a memdria entra pelos olhos. H& umas partes inflamaveis nas paisagens,
as que regressam quando vemos a memoria a mover-se de fora para dentro. Ou entdo o poema
vitaliza a vida se a toca nalguns pontos. O poema gera uma vida nesses pontos tocados.»*® é o
que escreve Herberto Helder em “Photomaton & Vox”. Em “Zerkalo” o gesto de ver sO se da a
ver pelo que ja é visto (onde todos os planos sdo dotados de uma dimensdo subjectiva), uma vez
que ele remete para o ver do autor, que estd fora do filme ou invisivel dentro dele. Noutro dos
seus filmes, “Nostalgia”, esse gesto surge representado diversas vezes. O protagonista de
“Nostalgia” ndo para de se deixar inflamar por essa sua memoria, instalando o seu tempo num

tempo poético onde por vezes as dimensdes da percepcao se mesclam.166

Em 1983, Andrei Tarkovsky, exilado em Italia, realiza “Nostalgia”. No inicio do filme
fala-se de temas como a intraduzibilidade da poesia, a necessidade de «destruir as fronteiras» (do
Estado™’), para que pudesse existir um conhecimento mituo entre pétrias, linguas, poesias.
Relembram-se os grandes poetas (russos, italianos) e a ndo necessidade de traduzir a musica
(trauteada, do coragdo). E depois, o olhar para trds — de imediato para a memoria da familia™"
(e assim o olhar para a pétria que deixou, com 0 mesmo sentimento de perda, para tras)*®®. Em
“Nostalgia” hd uma mulher que procura o poeta russo, exilado, como amante, mas esse esta para
sempre exilado. A imagem da sua mulher, da sua patria ndo fazem parte do chdo que pisa a ndo
ser sob a forma desse fluxo constante de memorias que invade a percep¢éo, que invade o siléncio

sem que dele possa brotar o desejo de retornar.

Esse fluxo de memdrias e colocado poeticamente no filme, na articulagcdo entre as

imagens de um presente filmico com as imagens sépia de um outro espaco, de outros rostos, com

165
166
167
168

Herberto Helder, “Photomaton & Vox” (pag. 146, Assirio&Alvim, 32 edicdo, Lisboa, 1995)

Como acontece na cena da sua visdo sobre a paisagem da terra.”™

Mas, a compreender, também aquelas entre poesia e cinema.
Tarkovsky escreve sobre o filme: «fiquei surpreso ao perceber a precisdo com que meu estado de espirito foi

transferido para a tela quando estava fazendo o filme: uma profunda, e cada vez maior, sensacdo de perda, de estar
diante da casa e dos entes queridos, preenchia cada minuto da vida. Foi a esta consciéncia inexoravel e insidiosa da
nossa dependéncia do passado, semelhante a uma doenca cada vez mais dificil de suportar, que dei o nome de
“Nostalgia™[...]» Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (P4g.248, Martins Fontes, Sdo Paulo, traduzido do inglés por
Jefferson Luiz Camargo, 2002)

48



um outro tempo (slow motion a que Tarkovsky recorre), que provoca no espectador a
reminiscéncia de percepc¢des alheias a um presente, como se, também ele, perdido nos seus
pensamentos, acedesse a uma memoria pelo mesmo meio que o autor a provoca — separando-a
da imagem do presente, modificando-a para “percepcionar” melhor, na distancia. E isso que
Tarkovsky da a ver, um olhar mais demorado e ecoado. E o espaco filmico desenha, uma vez

189 Como se se

mais, o tempo sonoro, imagem e som fazem parte dessa desaceleracdo perceptiva.
tratasse de um constante elucidar do personagem e, por conseguinte, desse seu percurso interior
para 0 espectador, as imagens-lembranca ou imagens-sonho encontram-se, também aqui num
circuito maior de relacbes com a imagem-tempo, e colocam o personagem num movimento (o do
pensamento) que gera novas imagens, como se numa descoberta constante de si proprio, atraves
apenas daquilo a que, de si, acede. Tarkovsky recolhe, do a@mago dos seus personagens (cuja
densidade se deseja tdo proxima do seu autor), a visdo de si proprios, a mutacdo constante dos
seus pensamentos e estados de alma. O filme torna-se cada vez mais fluxo interno, cada vez mais

“sépia” para transmitir simbolicamente a presenga dos fantasmas da memoria.

“Nostalgia” percorre a patria interna do autor que sé encontra resposta na unifica¢éo entre

170 A sua casa

171
E

memoria e existéncia, em nostalgia, na «ansia pela totalidade dessa existéncia»
infinitamente sua patria e vice-versa, tomam-se na esperanca de que no fim, se possam unir.
Tarkovsky escreve sobre o seu personagem: «a situacao do proprio Gorchakov, do estado mental
em gue o vemos, claramente consciente de que é um marginal que sé a distancia pode observar a
vida das outras pessoas, esmagado pelas lembrangas do passado, pelos rostos dos que Ihe séo
caros e que lhe tomam de assalto a meméria juntamente com 0s sons e 0s cheiros da pétria.»*"
como se escrevesse sobre si mesmo, mas onde mesmo essa distancia de que fala, de so nela se
poder observar tudo, se liga tdo intensamente a posi¢do do espectador. Essa distancia vivida pelo
personagem de “Nostalgia”, entre si € a sua memoria, tdo bem o aparta desse outro tempo como

0 atrai cada vez mais para si. Um tempo passado e um seu presente parecem coincidir a cada

169 Essa desaceleragdo do tempo no plano é, paradoxalmente, uma aceleragcdo mecanica de captura pela cdmara,

pois para criar o slow motion na imagem da pelicula era necessario que se filmassem mais do que 25 fotogramas por

segundo, usando para tal muito mais filme do que o normal em cada segundo, por vezes 72fps.

170" cito Andrei Tarkovsky acerca de “Nostalgia”, Esculpir o Tempo (pag. 246, Martins Fontes, 1998)

71 Esta sua esperanca vai ao encontro de uma nota de Deleuze sobre Nietzsche que define a memoéria como conduta de
promessa: «constituo uma meméria para ser capaz de prometer, de manter uma promessa» Gilles Deleuze, A
Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 75)

172 Andrei Tarkovsky acerca do protagonista de “Nostalgia”, em Esculpir o Tempo (péag. 244, Martins Fontes,

1998)
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resquicio de vida revivido atraves da representacdo filmica. A distancia que ha dentro de si, é a
de um espaco longinquo e de um tempo esgotado, contudo, ambos, iminentemente proximos.
Assim constrangido o sujeito que os relembra, 0 acesso a estes € melhorado, torna-se mais
frequente e directo, e a distancia ndo exerce outra funcao sendo a de ser relembrada, forcando a

aproximacao.

Mas é também desta aproximacdo que Deleuze nos diz ja ndo ser na imagem-lembranca
que se define esta «nova dimensédo da subjectividade [...] a imagem-lembranca ndo é virtual, ela
actualiza por sua propria conta uma virtualidade (que Bergson chama “lembranca pura”) [...] ela
ndo nos entrega o passado, mas representa apenas o antigo presente que o passado “foi”»173.
Pois que «a memdria nunca poderia evocar e contar o passado se ela ndo estivesse ja constituida
no momento em que o passado estivesse ainda presente, logo, numa finalidade por vir. [...] € no
presente que se faz uma memodria.»174 Se assim acontece no mesclar de imagens em
“Nostalgia”, em “Zerkalo” essa nova dimensao da subjectividade ¢ inerente a todo o filme. Nao
se trata de o filme ndo ter um presente também, em relacdo ao qual actualiza todo o passado, mas

é o proprio passado dimensdo presente desse tempo total, da sua imagem-tempo.

Em “Zerkalo” o realizador concretiza a sua vontade de criar uma impressdo de vida,
através das imagens vivas de um protagonista invisivel. A memoria e 0s sonhos aparecem unidos
ao tempo presente pela sua propria visao ou, por vezes, nas suas memorias, entramos ainda no
eixo da sua percepgéo e ficamos diante da impossibilidade de definir a imagem como imagem-
percepc¢do deste ou daquele personagem. Além do uso de rescursos estilisticos como as imagens
a sepia ou o slow motion, da obra de Tarkovsky, uma caracteristica denotativa desta nova
dimensao perceptiva ¢ a que Deleuze identifica como «“enquadramento insistente”,
“obcecado”»175 na linguagem de um realizador. Que faz parte de toda uma nocgdo acerca da
imagem cinematogréfica, introduzida por Pier Paolo Pasolini: a de uma Subjectiva Indirecta
Livre. Acerca desta ideia de Pasolini, € Deleuze quem escreve que no cinema se podem «ver

imagens que se pretendem objectivas ou subjectivas; mas, aqui, trata-se de outra coisa, trata-se

173
174
175

Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 77)
Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 75)
«que faz que a cAmara espere que uma personagem entre no quadro» 1IM108 Como acontece na cena do fogo,

em que as personagens se movem pelo espago saindo e entrando no enquadramento.
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de ultrapassar o subjectivo e o objectivo na direc¢cdo de uma Forma pura gque se ergue em Visao
autonoma do contetdo. NGs ndo estamos diante de imagens subjectivas ou objectivas; somos
apanhados numa correlacdo entre uma imagem-percepcdo e uma consciéncia-camara que a
transforma.»176 Antes, vimos que o gesto cerimonial, nos poemas visuais de Tarkovsky, da
relevo a sua propria expressdo. E ha, efectivamente, uma linguagem que devird do gesto duplo
dos movimentos no tempo e do tempo na imagem, i.e., dos gestos na imagem articulados ao
proprio gesto de ver (& essa consciéncia-camara) que vem introduzir toda uma dimenséo poética

no cinema.

A existéncia de uma linguagem no cinema é uma ideia que Deleuze comeca por rejeitar

quando escreve acerca de Tarkovsky'”’

, que este, nos seus escritos, «chama figura ao que
exprime o “tipico”, mas exprime-0 numa pura singularidade, algo de Unico. Mas, enquanto 0s
signos encontram a matéria na imagem-movimento, enquanto formam as caracteristicas
singulares de expressdo de uma matéria em movimento, correm o risco de evocar ainda uma
generalidade que os confundiria com uma linguagem. A representacdo do tempo so é extraida por
associacao e generalizacdo, ou como conceito. [...] Tal é a ambiguidade do esquema sensorial
motor, agente de abstracgdo. E somente quando o signo se abre directamente sobre o tempo,
quando o tempo fornece a propria matéria sinalética, que o tipo, tornado temporal, se confunde
com a caracteristica de singularidade separado das suas associaces motoras. E ai que se realiza
o voto de Tarkovsky: Que “o cinema consiga fixar o tempo nos seus indices [nos seus signos]
perceptiveis pelos sentidos”.» Ora atraves de um gesto cerimonial, de que é tomada a natureza
(em que as arvores fustigadas pelo vento ddo a ver continuamente um tempo que é o da
percepcao e da memdria do autor); ora pela agua que escorre (da chuva ou pelas paredes) num
tempo especial, que parece querer dar a ver 0 seu movimento entre todos 0s outros; é o0 que o

cinema de Tarkovski faz.

Deleuze, no seu ultimo capitulo de “A Imagem-Tempo: Cinema 2”, diz meSmo que 0
cinema ndo € mesmo sequer uma linguagem. Mas, tal como comeca por abordar o porqué de ela

ndo o ser na imagem-movimento, depreende depois que esse «novo automatismo» (referindo-se

176 Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pag. 108)
Y7 Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 63)
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ao cinema da imagem-movimento) «ndo vale nada em si mesmo se nédo estiver ao servi¢co de uma
poderosa vontade de arte, obscura, condensada, aspirando a desenvolver-se por movimentos
involuntarios que ndo a constranjam. Uma vontade de arte original [...]: a substituicdo da
imagem-movimento pela imagem-tempo.»'® Por outro lado, Deleuze da-nos a entender que a
possibilidade do cinema ser linguagem € tdo mais forte quanto mais este se aproximar de uma
Imagem-Tempo. E a negacdo do cinema como linguagem deve-se primeiro a compreensao de
que a Imagem-Movimento que o constitui se torna, sendo, esse possivel autdbmato de uma forma
organica, mecanica, estabelecida pela articulacdo entre imagem, movimento, cortes e suspensoes,

pela montagem, a priori.

A Imagem-Movimento continha aquela outra, singular, da imagem-percep¢do, que, no
cinema de Tarkovsky, ja ndo se da a ver apenas como ligacdo ao movimento dos personagens, ao
seu esquema sensorial motor, mas que se vem ligar ao “gesto” nesse movimento, a forma como
eles véem no tempo, e ja ndo sdo as suas percepcdes, a forma de ver que esta no plano, mas é a
que o realizador vem imprimir como sendo a sua prépria forma de ver a forma de ver do
personagem. Assim, na imagem-tempo deste cinema, o tempo poético de um cinema-poesia é
aquele em que o autor age através do seu ver, do seu gesto de ver, é 0 tempo em que se
representa uma imagem do pensamento do autor atraves da accao dos elementos que decorrem e
actuam no tempo. Tantos sdo os planos de Tarkovsky que se situam, ora entre percep¢do do
personagem, ora entre memoria, ora entre sonho, ndo sendo nenhum deles™’; o plano torna-se
signo total, ndo generalizante como pensa Deleuze, mas de um pensamento interior e perceptivo
ao mesmo tempo, que ndo se indiferencia da linguagem do autor uma vez que é ele que constroi

a linguagem das visbes do personagem.

E, depois, Deleuze quem pergunta: «este desdobramento ou esta diferenciacio do sujeito
na linguagem, ndo a encontramos no pensamento e na arte? E o Cogito: um sujeito empirico no
pode nascer ao mundo sem se reflectir ao mesmo tempo num sujeito transcendental que o pensa,
e no qual se pensa. E o cogito da arte: ndo ha sujeito que aja sem um outro que o olhe a agir, e
gue o apreenda como agido, tomado sobre si a liberdade de que ele se despossui. "Dai dois egos

diferentes de que um, consciente da sua liberdade, se ergue em espectador independente e uma

%8 Deleuze, A Imagem-Tempo : Cinema 2 (pag. 339, Assirio&Alvim)
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cena que o outro jogaria de um modo maquinal. Mas este desdobramento nunca vai até ao fim. E
antes uma oscilacdo da pessoa entre dois pontos de vista sobre ela propria, um vaivém

do espirito...", um estar-com.»*"

Por sua vez, Pier Paolo Pasolini explica-nos que «o filme que se vé e se aceita
normalmente ¢ uma “Subjectiva Indirecta Livre”, por vezes irregular e aproximativa (...) o
realizador serve-se do “estado de alma psiquicamente dominante do filme” (...) Por baixo deste
filme, corre o outro filme — o filme que o autor teria feito mesmo sem o pretexto da mimésis
visual do seu protagonista: um filme de caracter inteira e livremente expressivo-
expressionista.»*® E prop&e-nos o cinema como linguagem, na medida em que este «comunica
[...] ele préprio assenta num patriménio comum de signos. [...] ha todo um mundo, no homem,
que se exprime sobretudo atraves de imagens significantes (podemos inventar por analogia, o
termo im-signo): trata-se do mundo da memoria e dos sonhos. [...] as imagens ou im-signos nao
estdo organizados num dicionario e ndo possuem uma gramatica, sdo todavia patrimonio
comum.»™®" Este Im-signo «& uma imagem que pertence & nossa memdria visual e aos nossos
sonhos: se a contemplarmos na realidade “ela diz-nos qualquer coisa”.»'®?. Prossegue: «nio
existem, na realidade, objectos brutos: todos sdo suficientemente significativos na sua natureza
para se tornarem signos simbolicos. Eis porque € licita a operacdo do autor de cinema: ele
escolhe uma série de objectos, ou coisas, ou paisagens, ou pessoas, como sintagmas (signos de
uma linguagem simbdlica) os quais, se tém uma historia gramatical histérica inventada no
momento — como se fosse um happening dominado pela ideia da escolha e da montagem — tém

contudo, uma histéria pré-gramatical ja longa e intensa.»*®,

Sera através desta possivel linguagem que Andrei Tarkovsky quer comunicar as suas
visdes aos espectadores. Na qual, como escreve, «a Unica objectividade possivel é a do autor, que
se tornou, portanto, subjectiva.»'®*. Tarkovsky ndo cessa de nomear no cinema essa capacidade

de comunicacdo: «A arte € uma metalinguagem com a ajuda da qual os homens tentam

179
180
181
182
183
184

Citando Bergson. Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1 (pag. 107)
Pier Paolo Pasolini, Empirismo Hereje, (pag.149, Assirio & Alvim, 1981)
(Ibid., pag. 137-140)
(Ibid., pag.140)
(Ibid., pag.140)

Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (Pag. 180)
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comunicar-se entre si, partilhar informac6es sobre si proprios e assimilar a experiéncia dos
outros.»185; «no cinema, as obras de arte procuram formar uma espécie de concentracdo da
experiéncia, concretizada pelo artista em seu filme: é como se este fosse uma ilusdo da verdade,
a sua imagem. A personalidade do director define a forma das suas relagdes com o mundo e
delimita suas ligagdes com 0 mesmo; e o mundo por ele percebido torna-se ainda mais subjectivo
através da sua escolha dessas ligacdes. Chegar a verdade de uma imagem cinematografica —
estas sdo meras palavras'®, a formulacdo de um sonho, uma declaragdo de intento que, no
entanto, a cada vez que se realiza, torna-se uma demonstracdo do que ha de especifico na escolha
feita pelo director, do que ha de exclusivo em seu ponto de vista. Procurar a propria verdade (e
nao pode existir nenhuma outra verdade “comum™) é procurar a linguagem especifica de cada

um, o sistema de expressdo destinado a dar forma as ideias pessoais de cada um.»*®’

“Zerkalo” fara este seu voto, de se dar a ver como uma verdade propria do autor, €
consegue unificar ndo s6 essa espécie de verdade como uma linguagem pessoal de construcédo da
imagem. Assim, 0 cinema atinge a sua expressao propria porque € ele a forma de expressdo mais
fiel a uma visdo, a um olhar, a esse olhar que sonda tudo com o pensamento.'®® Como é base do
filme, a imagem quer sempre dar a ver, ndo exactamente o que mostra, mas o que é implicado na
sua construcdo e no seu resultado. Ela encontra a camara como esse ser que observa uma

determinada realidade.

Primeiro Pasolini escreve que o «Discurso Indirecto Livre. Trata-se, muito simplesmente,
da imersdo do autor na alma da sua personagem e da adopcdo, portanto, pelo autor ndo sé da sua
psicologia como da lingua daquela.»'®, para depois nos falar de uma lingua e de uma

linguagem.™®® A linguagem serd um «cédigo de decifracdo cinematografica analogo ao da

185 Andrei Tarkovsky (Pag.42, Martins Fontes, Sao Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo, 2002)

186 Nao sendo linguistas, os artistas frequentemente procuram exprimir-se usando as palavras como simbolos de ideias.
E a verdade aqui nomeada por Tarkovsky ndo deixa de ser aquela da sua experiéncia.

87" (Ibid., pag. 99-100)

188 Que se pode antes interpretar na poesia de Herberto Helder.

189 pier Paolo Pasolini, Empirismo Hereje, (pag.143, Assirio & Alvim, 1981)

190 «filme (linguagem de arte: metalinguagem de uma langue que, como todas as langues € puramente deduzida»;

«a langue dos filmes é a prdpria realidade»; «Objecto da Realidade, representa-se, evocado na sua fisicidade, na

imaginacao. O ndo verbal, por conseguinto, ndo € sendo uma outra verbalidade: a da Linguagem da Realidade. Quer eu

empregue a escrita quer o cinema nao fago mais que evocar na sua fisicidade, traduzindo-a a Lingua da Realidade.» Pier

Paolo Pasolini, Empirismo Hereje, (pag.215, 208, 218, Assirio & Alvim, 1981)
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decifragdo da realidade. Isto implica a definicdo da realidade como linguagem.»**

Tarkovsky paira sob a mesma ideia: «O cinema nasceu como um meio de registar
justamente o movimento da realidade: concreto, especifico, no interior do tempo e tnico»**.. O
cinema poético parece querer invocar, pelo estilo da sua forma de olhar o mundo, o préprio
mundo. Por fim, Pasolini ird fazer uma distin¢do, a de que, sendo a realidade ela prépria uma

linguagem™® o «cinema sera antes uma «linguagem de arte»'**,

1o Pier Paolo Pasolini, Empirismo Hereje, (pag.217, Assirio & Alvim, 1981) «A subjectiva é, portanto, o limite

realista maximo [...] ndo € concebivel “ver e ouvir” a realidade no seu acontecer sucessivo sendo de um unico angulo

visual de cada vez: e este angulo visual é sempre o de um sujeito que vé e ouve.» (Ibid., pdg.193)

192 Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (P4ag. 110, Martins Fontes, S3o Paulo, traduzido do inglés por Jefferson Luiz
Camargo, 2002)

198 E «atodo 0 momento, a realidade é ela prépria poética.» (Ibid., pag.209)
194 Pier Paolo Pasolini, Empirismo Hereje, (pag.216, Assirio & Alvim, 1981)
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3. O Reflexo Revisitavel

3.1 Actual e Virtual — a Imagem-Espelho

Edmundo Cordeiro, no seu estudo “Actos de Cinema”, debruga-se sobre o tempo da
imagem cristal de Deleuze, imagem essa onde, ndo s6 se unificam imagem-movimento e
imagem-tempo, como a imagem do tempo contém em si «duas imagens-tempo: uma tendo que
ver com a coexisténcia, outra com o diferenciar-se: “uma fundada no passado e a outra no
presente” (IT,129)»'* Na imagem-tempo do cristal unificam-se assim «as camadas de passado»
e as «pontas de presente», onde «a coexisténcia de camadas de passado virtual, a simultaneidade
de presentes desactualizados, sdo dois signos directos do Tempo em pessoa.». Esses signos nao
sO nos dardo a imagem do tempo do cinema (imagem-tempo) como a imagem-espelho do tempo,

formulando um seu duplicado na imagem virtual do espectador.

Em “Didlogos”, Deleuze exprime uma visdao entre imagens reais € imagens virtuais que
acercam a percepcdo do homem: «Uma percepcdo real rodeia-se de uma névoa de imagens
virtuais que se distribuem por circuitos méveis cada vez mais afastados, cada vez mais amplos
que se fazem e desfazem.»'®®. Como no filme “Zerkalo”, que se faz rodear em continuo pela
representacdo de imagens de percepcdo da memoria, do sonho e da realidade vivida do autor,
bem como imagens de pensamento, essas imagens (do olhar e do pensar, inscritas no filme) estéo

presentes num plano de pensamento que é sucessivamente construido e ampliado.

E Deleuze quem escreve que um «plano de imanéncia compreende simultaneamente o
virtual e a sua actualizacdo, sem que possa haver um limite assinalavel entre os dois. [...] A
actualizacdo do virtual é a singularidade, enquanto o préprio real é a individualidade constituida.

O real cai fora do plano como um fruto, enquanto a actualizacdo o reporta ao plano como aquilo

195
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Edmundo Cordeiro sobre Imagem-Tempo de Gilles Deleuze, em Actos de Cinema (pag.111, Angelus Novus
Editora, 2004) )
Baseado nas nog¢des de Henri Bergson. Deleuze, Dialogos (p4g. 180-181, Relogio d’Agua)
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que reconverte o objecto em sujeito.»’

Esta actualizacdo é elaborada na construcdo filmica. O plano do real fica fora da
actualizacdo de cada vez que se produz a actualizagdo da imagem virtual que o homem elabora
na percepcao. No filme, é o autor que coloca em actualizacdo continua a imagem virtual,

conferindo-lhe essa singularidade (e ndo a generalidade'®®

) na expressao, através da linguagem
cinematica do realizador. E essa ampliacdo da imagem virtual que ergue o homem como sujeito

de percepcdo, e que aqui ergue o realizador como criador de subjectividade.

Claire Parnet, respondendo a Deleuze, reconsidera Bergson*® quando diz que «a imagem
virtual coexiste com a percepcdo real do objecto. A recordacdo € a imagem virtual
contemporanea do objecto real, o seu duplo, a sua “imagem-espelho”. [...] a imagem virtual ndo
cessa de devir real, como num espelho que se apodera da personagem, a engole e néo lhe deixa
mais do que uma virtualidade». Creio que Claire P. se refere a situagdo, como se da vida, no
sistema do mundo, da mesma forma que a poderiamos compreender no sistema do filme. Dentro
do filme, a imagem virtual coexiste com a percep¢do do real, mas uma imagem-espelho ira

existir verdadeiramente destacada dessa contemporaneidade.

Dentro de um filme como “Zerkalo” isso parece suceder, a imagem-espelho que € a
representacdo cinematografica das memorias e imagens do autor, apodera-se da sua personagem
inclusa que ndo se d& a ver sendo pela voz ou pequenos gestos, instalando essa personagem como
imagem virtual. Dentro do filme essa imagem virtual de si coexiste de facto com as restantes
imagens virtuais (percepgdes, lembrancas, sonhos, etc.). Mas o filme é uma materialidade que se
ird estabelecer como imagem actual de uma dada realidade. E isso faz com que o filme se
coloque duplamente, como exterior a imagem virtual que aparece nele contida, e como imagem-

espelho, um duplo, da imagem actual do autor.

Como ilustracdo tenha-se o exemplo onde, em “Zerkalo”, o rapaz (representagao do autor
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199

Deleuze, Dialogos (pag. 180-181, Relogio d’Agua)
Que Deleuze diz da linguagem, de Tarkovsky, do cinema.
Henri Bergson, Matiére et Mémoire
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enguanto jovem), aguarda a mée sentado ao lado de um espelho. O realizador faz desse encontro
do jovem com o espelho, varias representacdes possiveis, desde um seu exterior filmico ao
percepcionar poético do seu reflexo. ™" Na sequéncia parecem surgir-nos duas entidades: a do
espelho que olha o rapaz (através do seu préprio olhar), da qual a camara se aproxima
lentamente; e o rapaz que se deixa olhar, no seu contra-campo. A saber, sdo ambas imagens
actuais (do filme), de um espelho que espelha e de um rapaz, mas sdo igualmente duas imagens
virtuais uma vez que ambas correspondem a memdria do autor e ambas querem enfatizar a
experiéncia perceptiva e sensivel desse momento. Situamo-nos na dimensdo de uma Subjectiva
Indirecta Livre, onde a visdo do rapaz sobre o espelho e a visdo do autor se fundem numa mesma
linguagem.?® Na imagem-espelho desse rapaz ha uma projeccéo de si. Se ele a observa elabora a
percep¢do de si, cria a imagem virtual de si, que sé pode estar contida na linguagem dessa
Subjectiva.

Sendo a imagem do espelho (a imagem-espelho do rapaz) uma memoria, um duplo, da
imagem virtual do autor, entdo ela é dupla no filme. Dentro da narrativa filmica, o objecto
“espelho” ¢ signo primdrio para essa memoria, para esse duplo do “eu” autoral, o reflexo que o
rapaz percepciona de si revela entdo essa duplicidade (ou multiplicidade, se quisermos) das
imagens virtuais. Essa multiplicidade vai compreender vérios circuitos®* de actualizagdo entre
imagens actuais e virtuais, de um fora para um dentro do filme. Sendo que, no filme, todas as
imagens representadas tém imagens actuais de si, as do proprio filme, esta actualizacdo de
virtuais ndo é sendo a representacdo desse circuito. E, no fundo, o exemplo representa uma dupla
virtualidade: a do autor, incluso ou ndo, na imagem virtual de si e a Subjectiva Indirecta Livre,

sobre e no espelho. Atente-se, portanto, ao seguinte grafico como ilustracao®®*:

200

«A subjectiva €, portanto, o limite realista maximo [...] ndo é concebivel “ver e ouvir” a realidade no seu

acontecer sucessivo sendo de um Unico angulo visual de cada vez: e este angulo visual € sempre o de um sujeito que vé
e ouve.» como escreve Pasolini, Empirismo Hereje, (pag.193, Assirio & Alvim, 1981).

201

202

Referentes a obra de Bergson e que Deleuze demonstra na actualizagéo das imagens virtuais e da sua coalescéncia
com as actuais.

p.o.v. significa point of view (ponto de vista), termo usado na escrita cinematografica para falar de uma Imagem-
Percepcdo (de uma personagem); o gréafico remete frequentemente a um centro (termo que utilizo baseando-me no
modelo de Bergson (MM.p15) retomado por Deleuze, de um centro de indeterminacgdes para o qual (e o qual) se
organizam todas as imagens.
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Adulto e Rapaz: personagens do filme
Autor | Adulto | Rapaz PO, Ral};]az IA: Imagem Actual
Ro'ESpesno IV: Imagem Virtual
Filme e um centro (ideia de um
Autor) sem qualquer ligagdo -
IA IA imagens sem relag@o entre si.
Objecto | Ideia O Filme ndo é isto.
Filme como Ideia do Autor
TIA v — antes do objecto ou
independentemente dele.
Se Adulto O Rapaz ¢ Imagem-Lembrangado| O Filme € onde o personagem
soeantro| IA | TA | WV |1V .. |Adulto em que 0 Adulto ¢ 0 Adulto é uma representagdo do
do Filme ubjectiva | centro como tempo presente da Autor, advém da sua criagdo.
lnq(lll.a :é':f)e narrativa, morrendo no final. ) Se ‘tudo se relacioba ao ceniro
autor vé pelo | O Adulto vive um tempo N invisivel (Adulto), a Ideia estd a
——— personagem | fragmentado (sintese dele em dizer que o centro € apenas as
soetie] Ik v v e se mesclam | jmaoem virtual), € invisivel no suas IVs — ideia de que somos
do Filme ]?:g"ufgsz:: filme (sem rosto), as imagens do as nossas IVs. Leva-nos em
" | filme sdo contemporédneas da sua | direcgdio ao Autor — para criar
imagem virtual. IVs € preciso um centro actual.

Distin¢do de possiveis Imagens Actuais e Imagens Virtuais a considerar no Filme
(através da cena do rapaz no espelho em “Zerkalo™)

Assim, o filme tornar-se-4, ele proprio, imagem-espelho. Na sua criacdo o filme parte de
uma imagem virtual do sujeito autoral, que ndo sé é coalescente de uma imagem actual, como, o
estabelecimento de uma matéria nele lhe permite tornar-se, a0 mesmo tempo, uma nova imagem
actual. O receptor do filme, estara entdo perante uma imagem actual da qual pode,
hipoteticamente, depreender essa actualidade por inteiro (porque ela é fixada e delimitada no
quadro), e dela tera sempre a imagem virtual da sua percepcdo. O que o cinema elabora
extraordinariamente é um receptor que, na compreensdo de que estd diante de imagens actuais,
se poe a requerer delas, uma e outra vez, a actualizacdo das suas virtuais, gerando inumeras
imagens-espelho (que colocardo as faces do cristal a reagir entre si). Mas teremos de recuar para

compreender que mesmo essas imagens-espelho do receptor se tornardo mais complexas.

Na linha de actualizagdes da imagem virtual pela qual é gerado o filme, a imagem-

espelho ndo se restaura num ponto de partida mas complexifica-o sucessivamente:
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Autor

Imagem Virtual

Imagem-Espelho Filme
Nova Imagem Actual
......... Espectador...... |...
Imagem Virtual Imagem Virtual
da IE do Filme
Imagem-Espelho Imagem-Espelho
da ligacio entre da ligacao entre
Autor e Espectador Filme e Espectador

Diagrama 1: Linha de actualizacbes da Imagem-Espelho.

Partindo da imagem virtual do autor, o filme estabelece-se duplamente como imagem-
espelho (que € um duplo — como a representacdo — da Imagem Virtual — da Ideia do Filme) e
como imagem actual (mas esta actual ja ndo o é da anterior virtual e passa a ser imagem actual
da imagem-espelho), como tal, na linha de presentes sucessivos de actualizagdo ela, ao ser
recebida pelo espectador, gera duplamente imagem virtual do filme e imagem virtual da
imagem-espelho (que remete para uma actualidade extrinseca, a do autor), sendo que a
actualizacao gue lhe ¢ feita pelo espectador criard em si a imagem-espelho dupla: do seu duplo
como sujeito perceptivo (em ligagdo com o autor, como se visse pelo seu ver) e do seu duplo
como espectador activo (na sua ligagdo com o filme). Esta dltima dird respeito, ndo a sua
percepcao e elaboracdo de uma imagem virtual da actual do filme mas, como veremos, a uma
accao espelhada dentro de si onde a relacdo entre o que Vvé e a sua ac¢do no espaco caém num

campo difuso de impulsos e retracgdes que ndo atingem sempre uma percepgao consciente.

Se regressados ao interior do filme, no plano do rapaz em “Zerkalo”, o que vemos através

da imagem-espelho é uma condensacdo do tempo num continuo presente que, todavia, serd
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sempre actualizado no exterior de si, na imagem-espelho ultima de um receptor. A imagem-
espelho interna ao filme, como signo dele mesmo, espelha «camadas de passado» como escreveu
Deleuze, onde ela é, simultaneamente, passado de imagem-espelho e presente de imagem
perceptiva. A elaboragdo da imagem virtual sobre a actual no espelho confere-lhe — a imagem-
espelho — a assimilagdo de um tempo continuo, que compreende presentes sucessivos de
imagem virtual: um agora e um novo agora e um novo agora, que resultam do tempo e do gesto
filmico, e, por conseguinte, passados sucessivos de imagem virtual de uma imagem actual. Esse
“agora”, no cinema, representa a sintese entre o momento da percepcdo € o seu alcancar na
consciéncia, como se 0 rapaz que se observa se pensasse ja nesse ver. Ora, essa sintese fica
marcada na pressdo que o plano sofre (do tempo e do gesto no tempo) e da a ver todo um
invisivel. Quando este ver do rapaz se reflecte no espectador, chega como sintese e no espectador
néo se reflecte apenas o acto de olhar um espelho como se reflecte todo o pensar desse acto.

Deleuze escreve: «A simples sucessdo afecta os presentes que passam, mas cada presente
coexiste com um passado e um futuro sem os quais ele proprio ndo passaria. Talvez seja
necessario fazer passar ao interior do filme o que esta antes do filme, e depois do filme, para sair

da cadeia dos presentes.»*

Deleuze nédo desenvolve depois esta ideia de um antes e depois do
filme. Mas ela é das mais relevantes para a compreensdo do que o cinema provoca em nos. E,
por esse motivo, que até aqui, ndo deixamos de saltar de dentro do filme para fora do filme e de
regressar, de novo, para dentro dele, para falar das actualizagdes das imagens. E, portanto,
inevitavel que relacionemos o filme como uma imagem que se pGe em relagcdo com o autor e 0

espectador (como com um antes e com um depois).
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Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag. 57, Assirio&Alvim, 2004)
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3.2. Imagem-Espelho do Gesto

A ideia de imagem-espelho, como signo que espelha no filme o gesto da vida humana
nele organizada, encontrar-se-4& com a compreensdo de que existe de facto um espelhamento
interior das acgdes que rodeiam o sujeito, no pensamento humano, ideia que a neurociéncia tem
vindo a estudar e debater. Esse espelhamento da-se, em primeiro caso, a nivel das estruturas

204 tomam um papel importante.®™ Anténio Damasio

cerebrais, onde 0s neurénios-espelho
expde-nos a actividade destes neurdnios da seguinte forma: Os neuronios-espelho s&o
dispositivos «como se». ™ A descoberta da existéncia desta actividade permitiu também
compreender melhor a forma como é engendrado o pensamento humano. Esse «como se» €, na
verdade, consequéncia do espelhamento que estes neurénios fazem das accBes que
percepcionamos. Como veremos, a percep¢do de um gesto ou expressdo encontrara o seu duplo a
partir da imagem virtual que dela fazemos (a par da imagem-espelho). O movimento é
compreendido nesses neurénios de uma forma singular, que os pde numa activacao cerebral de
estados corporais que nao estdo de facto a ocorrer em nos, mas num exterior e noutras entidades,

como explica Damésio.*®

Ele diz-nos que «O cérebro pode simular, em regibes somatossensoriais, certos estados do
corpo, como se estivessem mesmo a ocorrer; € uma vez que a nossa percepcdo de qualquer
estado do corpo se baseia nos mapas corporais das areas somatossensoriais, apercebemo-nos do
estado do corpo como se este de facto estivesse a ocorrer, mesmo que no seja esse 0 caso.»*’. E
explica que «quando testemunhamos a acc¢do de outra pessoa, 0 nosso cérebro somatossensorial
adopta o estado corporal que assumiriamos caso estivéssemos a mover-nos, e fa-lo, muito
provavelmente, ndo através de padrdes sensoriais passivos, mas sim através da pré-activacdo de
estruturas motoras — prontas para a ac¢cdo mas ainda sem autorizagdo para tal — e, em alguns

208

casos, através de uma activacdo motora.»“ Tal acontece quando somos levados a agir em

descobertos pelas experiéncias de Giacomo Rizzolatti, citado em MIRROR NEURONS and imitation learning

as the driving force behind "the great leap forward" in human evolution, V.S. Ramachandran, ensaio publicado a 1 de
Junho de 2000 em Edge, The Third Culture

205 Anténio Damésio, O Livro da Consciéncia (pag.135, Temas e Debates, 2010)

206 (|pid., pag.124)

207 (Ibid., pag.133)

208 (1bid., pag.136)
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semelhanca com as expressGes que vemos nos outros — como em estados de empatia — ou

mesmo sendo levados a fazer um determinado gesto por essa activacao.

Ramachandran vem revelar, por outro lado, porque é que essa activacdo motora ndo
sucesse sempre, ja que estamos sempre a espelhar o movimento do mundo. E que existe, de
facto, uma informacdo dos neurdnios-espelho aos centros nervosos que devolvem a informacéo
de que o corpo ndo estd a fazer aquele movimento ou gesto™"™ os neurénios-espelho ficam
activos mas hd um sinal dos receptores nervosos que nos previne de experimentar

conscientemente 0 movimento.

Anteriormente propusemos a existéncia de uma “Imagem-espelho do filme e espectador”
para o espectador (no Diagrama 1). Em relacdo a esta a ac¢do € espelhada dentro do espectador
mas os impulsos dessa activacdo que ndo atingem a consciéncia operam, ndao independentemente
dessa consciéncia, mas em relacdo com ela, que ndo forca, a todo o instante, a elaboracdo de
representacdo no pensamento. Quando, no entanto, se reflectem de forma consciente, tornam-se

representacdo e constituém-se como imagem-espelho.

Esta aproxima-se ja da ideia de representagdo sensivel de Fernando Gil. Por um lado, sdo
a linguagem e o pensamento que a interpretam?®® e n&o sendo o gesto por si s6 uma linguagem é
ele que, integrando a Subjectiva Indirecta Livre, coloca o cinema como passivel de ser
interpretado novamente pela linguagem. Por outro lado, Fernando Gil refere ainda que «a
irrevocabilidade [...] da representa¢do de origem sensivel depende todavia dum “assentimento”
do sujeito»**® Da mesma forma, para que a representacao sensivel se dé no espectador é preciso
que a linguagem do cinema, na qual o gesto esta impregnado, ndo so6 alcance o espectador como
se espelhe na sua interpretacdo. Os neurdnios-espelho sdo apenas o veiculo pelos quais se pode

concretizar depois esse espelhamento, e que vém verificar a sua possibilidade.
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«A percepcao € interpretada pela linguagem e pelo pensamento, isto &, pelo Unico sistema representativo que

apresenta igual profundidade.» citado anteriormente. Fernando Gil, “Problemas da Representag¢do”, Filosofia e
Epistemologia — Il (pag.30, A Regra do Jogo, 1981)
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Fernando Gil, “Problemas da Representagido”, Filosofia e Epistemologia — I11 (p4g.39, A Regra do Jogo, 1981)
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Na recepcdo filmica, o estado em que muitas das afeccbes e sentimentos sao
estabelecidos passard primeiro pela activacdo de estruturas cerebrais que permitem ao
espectador, perante a imagem actual do quadro cinematogréfico, apreender dela o gesto. Na
verdade essa activacdo desencadeia uma série de activacfes de memorias e representacoes
mentais, que uma vez tornadas em nos imagens virtuais, ndo cessam de se actualizar construindo

novas representacdes e lembrancas.

No cinema, o movimento das figuras humanas contém, na sua configuracdo, cddigos ou
signos que exprimem significados maiores — na contrac¢do que experimentam de uma sintese
da montagem e da pressdao do tempo — pela associagdo que estabelecem com as sucessivas
actualizacGes de imagens virtuais. Com eles intuimos o sentido de cada gesto, que experimenta
também uma intensificacdo quando ele é abruptamente cortado, como acontece, por exemplo, na
cena em que Tarkovsky lanca o péssaro ferido ao ar.* Ndo chegamos nunca a ver (a saber) se o
passaro realmente voou, ou se, de tdo ferido, caiu inerte no chdo. Os signos que falam de uma
ferida incuravel sdo assim interrompidos sem satisfacdo e sabendo que Tarkovsky abriu
realmente a sua mao211 deixando o passaro solto, parecemos ja nao crer que as suas asas possam

fazé-lo voar (n&o as vimos bater no plano).

O que o estudo destes neuronios nos fornece € muito mais do que a verificagao cientifica
de um processo pelo qual iremos formular representagdo no pensar, traduz-se ele proprio na
criacdo de uma imagem virtual que estabelecemos e na qual depositamos o significado de
espelnamento de um exterior que inflecte algo no interior de uma forma activa.”*? Se o
movimento contém, para nos, nas imagens virtuais que dele fazemos, um significado, a imagem
do cinema tanto mais 0 consegue por activar precisamente as mesmas estruturas cerebrais que 0s

outros elementos contidos nas suas imagens actuais (os do real).
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E o proprio quem se representa a morrer, algo que o faz reflectir mais tarde aquando da sua doenga, por acreditar

num certo misticismo da vida. (Em conversa com o seu filho Andrei Tarkovsky, Novembro de 2011, por ocasido da

exposic¢ao e debates sobre a obra e polaroids de Andrei Tarkovsky (pai), no Centro Cultural de Belém, Lisbhoa)
Como explicou Antonio Damaésio, citado anteriormente.
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3.3 Imagem-Cristal

Deleuze escreve que «a imagem actual tem ela propria uma imagem virtual que lhe
corresponde como um duplo ou um reflexo. Em termos bergsonianos, o objecto real reflecte-se
numa imagem em espelho como o objecto virtual, que por sua vez e a0 mesmo tempo, envolve
ou reflecte o real: ha “coalescéncia” entre os dois.»**> Essa «coalescéncia» de que fala Deleuze é
a que ird compor a imagem cristal condensando em si imagem actual, imagem virtual e imagem-

214

espelho: «Chamamos opsigno (e sonsigno)=" a imagem actual [...] ela [...] entrava em

comunicacdo com 0 que podia aparecer como imagens-lembranga, imagens-sonho, imagens-

215

mundo.*™ [...] E uma imagem cristal que nos da a raz&o, ou antes o «dmago» dos opsignos e das

suas composicdes.»?'®

Ser4 a partir da imagem cristal, de todos os espelhamentos nela contidos, que o
espectador poderé elaborar a imagem em espelho quer da parcela, como do todo. A saber, na
criacdo da imagem do cinema o autor faz representar uma imagem virtual, ou em espelho, que
passa a ser o duplo da sua imagem actual (mas essa imagem actual, sendo a da memdria ou da

percepcdo do autor, era ja4 uma imagem virtual do objecto real®’

). Cada uma das imagens-
espelho do autor (cada parcela do filme, cada imagem) ndo se coloca paralelamente entre as
outras tornando-se abismo de espelhos, mas antes se une as demais, como 0s planos internos e as
superficies externas do cristal, reflectindo-se depois entre si (dentro do filme) em associacao
continua. Como, por exemplo, o cristal perfeito que Deleuze remete ao cinema de Ophuls:
«Suponhamos um estado ideal que seria o cristal perfeito, acabado. [...] Os seus lados sdo

espelhos em viés. Os espelhos néo se limitam a reflectir a imagem actual, constituém o prisma, a
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Gilles Deleuze, “Os cristais de tempo”, Cinema 2: A imagem-tempo (péag.95, Assirio & Alvim, 2006)
«Opsigno e sonsigno: imagem éptica e sonora pura que rompe 0s elos sensoriais motores, ultrapassa as relagdes e ja
ndo se deixa exprimir em termos de movimento, mas abre-se directamente sobre o tempo.» (como fazendo parte da
Imagem-Mental que é uma imagem-relacdo), Gilles Deleuze, Cinema 1: A imagem-Movimento (pag.287, Assirio &
Alvim, 2006)

Nas palavras de Deleuze «O mundo toma para si 0 movimento que o sujeito ja nio pode fazer por si. E um
movimento virtual, mas que se actualiza ao preco de uma expansdo do espaco inteiro e de uma extensdo do tempo.
E, pois, o limite do maior circuito» Gilles Deleuze, Cinema 2: A imagem-tempo (pag.83, Assirio & Alvim, 2006)

Gilles Deleuze, “Os cristais de tempo”, Cinema 2: A imagem-tempo (pag.96, Assirio & Alvim, 2006)

Como por exemplo na cena do fogo em “Zerkalo” — No quadro que a cAmara capta, esta a divisdo da casa que estd
ja vazia mas ha a lamparina que cai sozinha e o som dela a cair. Sendo esta representagdo uma memdria de infancia
do autor, é apenas a representacdo de uma imagem virtual dele, da recordacdo dos objectos no espago e no tempo.
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lente onde a imagem desdobrada ndo cessa de correr atras de si para se alcancar»218 Dessa
forma cada imagem-espelho que € tornada fragmento filmico (constituindo-se portanto numa
nova imagem actual na tela), espelhara em si ndo s6 uma dada imagem do real do autor, como

também as parcelas de todas as outras imagens contidas no cristal do filme.

Sobre o cinema de Tarkovsky, Deleuze diz-nos: «<Em Tarkovsky ha uma tentativa analoga

219 retomada de filme em filme, mas sempre fechada: Mirror constitui

[de erigir imagens-cristal]
um cristal giratério, com duas faces se o relacionarmos com a personagem adulta invisivel (a sua
mae, a sua mulher), com quatro faces se o relacionarmos com dois casais invisiveis (a sua mae e
a crianca que ele foi, a sua mulher e a crianca que ele tem). E o cristal gira sobre si mesmo, como
uma cabeca pesquisadora que interroga um meio opaco [...] O germe parece fixar-se nas imagens
encharcadas, lavadas, pesadamente transllcidas, com as faces ora azuladas, ora acastanhadas,
engquanto o meio verde parece debaixo de chuva ndo poder ultrapassar o estado de um cristal
liquido que esconde o seu segredo.?” [...] Na imagem-cristal h4 esta pesquisa mutua, cega e as
apalpadelas, da matéria e do espirito: para além da imagem-movimento, [...]. O germe ¢ o
espelho sdo ainda retomados, um na obra a fazer-se, o outro na obra reflectida na obra. [...] Ora

é o filme que se reflecte numa peca de teatro, num espectaculo, num quadro, ou, melhor num
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Gilles Deleuze, Cinema 2: A imagem-tempo (pag.113, Assirio & Alvim, 2006)

De erigir imagens-cristal, como Deleuze diz de Herzog. Antes, escreve o seguinte acerca das imagens de Herzog:
«sera preciso que o fogo do cristal se comunique a toda a manufactura para que o mundo, do seu lado, deixe de ser
um meio amorfo plano que se imobiliza & beira de um precipicio, e revele em si potencialidades cristalinas
infinitas.» (Gilles Deleuze, Cinema 2: A imagem-tempo, pag. 103) Dessa ideia, ndo conseguimos deixar de ver
presente também em Tarkovsky, ou como em nenhum outro, 0 mundo, nem amorfo, nem imobilizado, que esta
sempre em relagdo ao infinito do cristal, & relacdo infinita das suas faces. Nunca nenhum outro realizador falou de
estados para além dos liquidos, sélidos e gasosos (sempre presentes na sua obra: desde o ar quente da alegoria do
baldo em “Andrei Rubliev”, a chama da sarca-ardente em “Zerkalo”, a paisagem de terra da memoria em
“Nostalgia”, etc.), como Tarkovsky fala do plasma do planeta Solaris, estado de fusdo total (que em Tarkovsky é
fusdo entre as poténcias do universo, misticas e de natureza, e as poténcias do pensamento humano).

O cristal liquido e metalico de Zerkalo ndo esconde nenhum segredo. Este cristal antes revela, em montagem
alternada, um vaivém entre a narrativa fragmentada da memoria relativa a infancia e a mée, e a narrativa da quebra
da sua relacdo com a primeira mulher e o filho. Como uma dupla culpa, no final o autor representa-se a morrer e a
retornar ao tempo condensado de um antes do nascimento (a sua mde gravida, com o seu pai) e uma coexisténcia de
tempos de existéncia (ele crianca pela mdo da mée envelhecida). Acerca da recepcdo do seu filme, Tarkovski
escreve: «Eu havia decidido que neste filme, pela primeira vez, iria usar os recursos do cinema para falar de todas as
coisas que me eram mais caras, e que iria fazé-lo directamente, sem usar quaisquer truques. Foi extremamente dificil
explicar para as pessoas que ndo ha nenhum significado oculto no filme, que ndo ha nada além do desejo de dizer a
verdade. Muitas vezes as minhas afirmagdes provocaram incredulidade e até mesmo decep¢do. Algumas pessoas
evidentemente queriam mais: precisavam de simbolos secretos e significados ocultos. Ndo estavam habituadas a
poética da imagem cinematografica.» Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (pag.160)
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filme no interior do filme®*:; ora é o filme que se toma por objecto no processo da sua

constituicdo ou do seu fracasso em constituir-se.»*%

Tarkovsky fala-nos, pois, dessa nocdo do filme como obra a fazer-se a propdsito de
“Zerkalo”223. De facto este filme toma-se, desde inicio, por objecto, é por isso que se chama O
Espelho, porque ira espelhar uma dada dimensdo das imagens de um autor, bem como da sua
vida. O germe estéd assim nessa construcao do filme e portanto em relacdo intima com o sujeito
criador do mesmo. S6é que, é preciso compreender, das palavras de Deleuze, que o cristal
construido por Tarkovsky nunca se dirigiu as suas proprias faces de forma giratdria, sendo para
dar a ver um todo que salta para fora e em relacdo ao meio dessas faces. Sem ddvida, as faces do
cristal se reflectem entre si, mas € o invisivel, que Deleuze nos fala, o adulto invisivel, que é o

autor incluso, que o cristal daré a ver, como imagem-espelho do autor excluso.

Deleuze refere-se por uma e outra vez a cristais fechados: um cristal perfeito onde «as
personagens presas agitam-se»224, um outro giratério de faces limitadas e sempre fechado.
Parece estar preso dentro do cristal, ora no de espelhos enviesados ora no giratério, como que
ndo encontrando a saida do labirinto de espelhos. E o fascinio que eles provocam em nds, a
forma como ficamos difusos e distorcidos nesses espelhos que ndo nos deixa sair deles. O
fascinio ¢ o abismo e os espelhos enviesados pdem-nos, como que, diante dele. E preciso
choque, o corte da experiéncia, ou a violéncia que essa distorcdo provoca em nds, de nos
perdermos nela, para desejarmos sair de dentro do labirinto (0 choque como um regresso a
realidade, como se encontrdssemos uma verdade que € «résultant d'une violence dans la
pensée.»225). Porém, sair do cristal significaria o rompimento da experiéncia, sair da sala escura

do cinema e abandonar o filme. Perderiamos todo e qualquer acesso a ele, e como Deleuze
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Deleuze refere-se a tais literalmente. E podemos ter presente o exemplo da cena do jovem gago em “Zerkalo”, é
filmada dentro do filme.

Gilles Deleuze, Cinema 2: A imagem-tempo (pag. 104, Assirio & Alvim, 2006)
«0 filme ndo se sustentava, ndo ficava em pé, fragmentava-se diante dos nossos olhos, ndo tinha unidade, nem as
necssarias conexdes internas, nenhuma légica. E entdo, um belo dia, quando, de certa forma, tentavamos fazer um
Gltima e desesperada recomposicdo — ali estava o filme. O material adquiriu vida; as partes comegaram a funcionar
organicamente, como se unidas por uma corrente sanguinea. Quando aquela derradeira e desesperada tentativa foi
projectada na tela, o filme nasceu diante dos nossos olhos.» Andrei Tarkovsky, Esculpir o Tempo (pag.138)

Gilles Deleuze, Cinema 2: A imagem-tempo (pag.113, Assirio & Alvim, 2006)
«Qui cherche la verité? [...] Nous ne cherchons la vérité que quand nous sommes determinés a le faire en fonction
d'une situation concréte, quand nous subissons une sorte de violence qui nous pousse a cette recherche.» Gilles
Deleuze, Proust et les Signes (p34-35, Puf Perspectives Critiques, Presses Universitaires de France, 6° edition, 1983)
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comeca por enunciar, «o cristal ja ndo se reduz a posicao exterior de dois espelhos face a face,
mas a disposi¢do interna de um germe em relacdo ao meio.»226 Se, entdo, submergidos ao
interior do cristal, veremos que esse meio sera sempre o plano origem (o autor, j& enquanto
imagem-espelho de si) que espelha todos os outros em redor condensando as reflexdes do cristal

total.

3.4 Plano-Reflexo

De que forma se constuitira o filme como imagem-espelho? Antes demonstrou-se 0
processo pelo qual ele é Imagem-Espelho do seu Autor e 0 que dela decorria, mas esse plano
parece corresponder ao germe que origina o filme. O germe que esta implicado no Cristal.
Deleuze diz-nos que «o cristal € a expressdo. A expressdo vai do espelho ao germe. E 0 mesmo
circuito que passa por trés figuras, o actual e o virtual, o limpido e o opaco, o germe e 0 meio.
Com efeito, por um lado, 0o germe é a imagem virtual que vai fazer cristalizar um meio
actualmente amorfo; mas por outro lado este tem de ter uma estrutura virtualmente cristalizavel,
em relacdo a qual o germe actua mantendo o papel de imagem actual. Neste ponto ainda o actual

e 0 virtual trocam uma indiscernibilidade que deixa subsistir a distincéo de cada vez.»*’

Nesta ideia de uma expressao, Deleuze aproxima-se mais do ponto de origem do cinema,
da criacdo. E o germe ira de facto actuar como imagem actual dentro do filme, mas parte dessa
outra virtual que permite a formacdo do cristal e hd um plano de espelhamento que parece
adquirir o valor do germe do cristal. Como os neurénios-espelho séo o centro (dentro do centro
de indeterminacdo) onde se reflectem todas as imagens do mundo. H& no cristal um centro para o
qual se dirigem todas as imagens e € preciso voltar a submergir no interior do filme para

encontrar a sua expressdo. Deleuze diz-nos que a «imagem em espelho que representa um
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Gilles Deleuze, Cinema 2: A imagem-tempo (pag. 99, Assirio & Alvim, 2006)
Gilles Deleuze, Cinema 2: A imagem-tempo (pag.103, Assirio & Alvim, 2006)
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movimento de mundo»®*® é uma possivel entrada no cristal.

A imagem-espelho, compreendida como um plano virtual do filme, € j& um plano de
reflexdo. A ideia inerente a este plano de reflexdo é muito proxima a que Walter Benjamin
desenvolve na sua leitura de Shlegel e Fichte em “O Conceito de Critica de Arte no Romantismo
Alemao”. Na qual o pensamento reflexivo faz «de cada reflexdo anterior, objecto de uma nova
reflexdo.»** Ideia que Benjamin desenvolve da seguinte forma: «O simples pensar como o algo
pensado que lhe é correlato constitui a matéria da reflexdo. Ele é, na verdade, diante do pensado,
forma, ¢ um pensar de algo, [...] o primeiro grau da reflexdo; em Shlegel ele se chama “o
sentido”. A reflexdo propriamente dita, no seu significado pleno, nasce, no entanto, apenas do
segundo grau; no pensar aquele primeiro pensar. [...] No segundo pensar, ou, na palavra de
Shlegel, na “razao”, o primeiro pensar regressa, de facto, transformado, para um grau mais
elevado: ele se tornou “forma da forma, como seu contetido”, o segundo grau resulta, portanto,
imediatamente do primeiro por uma reflexdo auténtica. Em outras palavras, o pensar do segundo
grau nasce por si e auto-activamente do primeiro, como o seu autoconhecimento. [...] do ponto
de vista do segundo grau, o simples pensar é matéria e o pensar do pensar, a sua forma.» (A sua

forma é o pensar do pensar)®*°.

E, portanto, a compreensdo que Benjamin faz de uma reflexdo tripla — «o pensar do
pensar torna-se pensar do pensar do pensar, e assim por diante, e com isto atinge o terceiro grau
da reflexdo.» que abordo como raiz da de um Plano-Reflexo no cinema. Este plano que se
propde aqui como Plano-Reflexo e que devém da virtualidade de uma Imagem-Espelho,
condensa-a, multiplica-a e revela a representacdo da obra filmica. Benjamin escreve que «a
reflexdo, no sentido dos romanticos, € pensamento que engendra sua forma.». N&o iremos fazer
uma clara distin¢do entre um conteldo e uma forma do filme, mas podemos pensar esta reflexdo
dos romanticos, relativamente & que que acontece no filme, na qual dentro de uma Imagem-
Cristal (o préprio filme) ha um germe que pode ser representado por esta ideia de Plano-Reflexo.
Este plano exerce uma reflexdo, do &mago para as faces do cristal, que entdo despoleta a reflexdo

entre as proprias faces.
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Gilles Deleuze, Cinema 2: A imagem-tempo (pag.121, Assirio & Alvim, 2006)
Walter Benjamin, O Conceito de Critica deArte no Romantismo Aleméao
Walter Benjamin, O Conceito de Critica deArte no Romantismo Aleméo
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Na imagem do rapaz que se observa ao espelho em “Zerkalo” reside, talvez, a chave para
a compreensao do germe do préprio filme. A saber, trata-se do filme de memdrias desse rapaz,
intitulado de “O Espelho”, como se essa representacdo, que Tarkovsky faz desse momento,
estivesse, de facto, a falar ao espectador de um momento onde se desencadeia ou acorda a
consciéncia de um sujeito. Isto €, onde o seu pensamento é posto em reflexdo dentro de si

proprio e ele toma conta da sua ac¢éo (do seu gesto).

Podemos, desde logo, assumir que ha um pensar na sua imagem (equivalente ao que
Benjamin nomeia) — 0 sujeito pensa-se, COmo a imagem se pensa a Si propria. Ao aproximar-se
do reflexo a cdmara da-nos entdo o pensar desse primeiro pensar. Isto €, da-nos o jovem rapaz a
pensar esse seu reflexo — além do que, como vimos antes, hd na imagem do rapaz a expressao
como indicio de um ver (na forma que toma o gesto do seu olhar, na quase imobilidade do
mesmo e na sua densidade). Por oposicdo a esse ver, podemos verificar que 0 mesmo néo
acontece quando vemos, numa outra cena, a mulher do protagonista a olhar-se no espelho.*™
Sabemos, pelo seu gesto de expressdo e movimentos, que esse olhar ndo vé verdadeiramente o
reflexo, vé antes o dialogo, onde a linguagem verbal parece suprimir a accdo de um gesto como

um pensar.

Podemos ainda fazer a verificacdo da ideia de Benjamin quando escreve que «apenas com
a reflexdo nasce o pensamento, sobre o qual se reflecte.». E apenas com a reflexdo entre rapaz e

espelho®? 232

, que nasce a imagem que o rapaz faz de si no espelho”™, imagem essa que € a
superficie sobre a qual o rapaz se reflecte?®*. E interrogamo-nos: Como pode a expressao de uma
linguagem t@o densa estar intrinseca a dois pequenos planos de um filme? N&o é porque,
enguanto espectadores, assim queiramos ver, mas porque, em primeiro lugar ela esta na origem,
no germe, da imagem e da sua articulacdo, e da a ver todo o invisivel além da superficie actual

dessa imagem.

E a necessidade de transcender a dimensdo invisivel do pensar e torna-lo visivel ao outro,

281 10 fotograma do anexo Xxvi
282 20 fotograma do anexo Xxvi
238 30 fotograma do anexo xxvi — é o proprio rapaz que surge representado, como seria 0 proprio pensamento.

70



através do Cinema, que coloca, o Plano-Reflexo do realizador em actualizagdo e expansao do
cristal que sera o filme. Como Marina Tsvietaieva (contemporanea de Arseni Tarkovski, pai do
realizador) escreve: «o poeta escraviza o visivel para servir o invisivel»***. E isso que Tarkovsky
exerce atraves das funcdes de realizador. E podiamos, por isso, repetir a formula de Tarkovsky:
«através da imagem mantem-se uma consciéncia do infinito: o eterno dentro do finito, o
espiritual no interior da matéria, a inexaurivel forma dada. Poder-se-ia afirmar que a imagem é
um simbolo do universo.» e asseguré-la de verificacdo nas ideias romanticas de uma reflex&o

infinita.

A criacdo de uma representacdo artistica implica, portanto, um desejo de imprimir na
representagdo de um mundo, um pensar, e que nele se transcreva uma parcela de realidade
inigualével. E é, por fim, criacdo de uma consequente imagem-espelho na representacdo material
artistica. A construcdo “Filme” estabelece-se em funcéo de um plano de reflexdo que criard uma
imagem-espelho dele, onde ambos (pensar e a reflexdo desse pensar) actuam num mesmo ponto
de inflex@o. Esse ponto € para onde todas as imagens do filme gravitam (muito embora, tenham
sido originadas pela expressdo — aquilo que sugere uma pressdo para 0 exterior, para se

afastarem primeiro entre si, para, por fim, na tela, gravitarem entre umas e outras.).

Serve 0 seguinte quadro, como apresentacdo das etapas que decorrem das varias
concepcdes abordadas neste trabalho. Apresentadas aqui, lado a lado, numa mesma linha

cronolodgica de sucessdes (ou actualizagdes):

234

«poeta é aquele que deve conhecer tudo com a maxima exactiddo. Aquele que ja sabe tudo? Nao — é outra coisa

0 que ele sabe. Conhecendo o invisivel, ignora o visivel, e precisa continuamente do visivel para a criacdo de
simbolos.» Marina Tsvietaieva, em “O Poeta e 0 Tempo”(pag. 37, Hiena Editora, 1993)
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ideia

Bresson Deleuze Benjamin desenvolvida aqui
Mundo do
ja Imagem Actual
Ideia 1° nascimento Imagem Virtual
cabeca
Narrativa 12 morte
Guido papel
2° nascimento
Filmagem personagens
vivas
Montagem 2% morte Imagens Actuais Poiisisr Nova Imagem
Filme pelicula e Virtuais Actual
Filme 3° nascimento 2° de reflexa
e i Imagem Cristal %ﬁ Br di reenz::rao Imagem-Espelho
Espectador R "
3° grau reflexdo Plano-Reflexo
pensar do pensar do pensar

Tabela 1: ideias de actualizaces abordadas.

O plano de reflexdo sera entdo superficie de Imagens-Espelho. Essas serdo recebidas pelo
espectador através da Imagem Actual do “Filme”. Relembrando a concepgdo anteriormente
feita®®, do percurso das actualizacdes das imagens, entre o ponto de origem do filme e o da sua

recepgao, entre autor e espectador, consideremos novamente o diagrama exposto:

2% (no Cap. 3.1 “Actual e Virtual — Imagem-Espelho”, deste trabalho)
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Autor

Imagem Virtual

Imagem-Espelho Filme
Nova Imagem Actual
..... ....Espectador.......|. ..
Imagem Virtual Imagem Virtual
da lE do Filme
Imagem-Espelho Imagem-Espelho
da ligacio entre da ligacdo entre
Autor e Espectador Filme e Espectador

Diagrama 1: Linha de actualiza¢6es da Imagem-Espelho.

No plano da recepcao filmica pelo espectador, o filme, enquanto Imagem Actual de si,
influi uma Imagem Virtual ao espectador. Da mesma forma que obtém essa imagem virtual por
um lado, o espectador reflecte outra, uma Imagem-Espelho do filme em relagdo consigo. O
espectador da obra é, assim, como superficie que recebe e depois como superficie que reflecte
essa representacdo. Como consequéncia dessa experiéncia filmica serdo elaborados “filmes-
reflexo”, seja na singularidade de um espectador ou na pluralidade de um publico. Ja4 ndo
correspondem apenas ao filme em apresentacdo ou a multiplicidade de representagdes de
pensamento elaboradas pelo pablico mas esses filmes-reflexo detém em si uma superficie

brilhante onde o reflexo de cada espectador se pde a agir.
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Do espectador ndo deriva um reflexo que se pde como paralelo ao filme mas sim um que
se aproxima e afasta, que se detém e se dispersa, ora figura ora mancha. Se imaginassemos esse
plano-reflexo imovel e paralelo & superficie filmica, ele seria, paradoxalmente, nunca e sempre
tocado pelo filme. As duas superficies estritamente paralelas, como duas linhas paralelas entre si,
seriam irrepresentaveis na medida em que os seus infinitos encontrar-se-iam sempre e fundir-se-
iam sempre.”®® Nesta ideia, ndo se daria, de facto, uma imagem-reflexo, uma vez que nada
implicaria uma flutuacdo de representacBes, e o préprio espectador ndo seria posto em
movimento (de pensamento). Pelo contrério, a superficie do espectador mantem-se sensivel as
impressdes do filme, as representacdes sensiveis que o autor imprimiu nele, oscilando também

ela para se deixar tocar pelo sensivel da imagem do filme.

O toque entre estas duas superficies — representacdo filmica e plano-reflexo do
espectador — ¢ indefinido no espaco. O espago que, ora se encurta ora se estende entre ambas,
sO se pode anular verdadeiramente depois do espectador ter estabelecido a sua distancia com o
filme. Em cada espectador, 0s pontos de contacto entre estas duas superficies serdo tantos mais
quanto ele se identificar com as representacGes sensiveis no filme. Mas esta identificacdo, note-
se, ndo ¢ primeiro, consciente, é reflexo imediato na sua sensibilidade. E uma identificagdo num
espelhamento; se a sua visdo do tempo, dos ritmos, dos gestos for proxima a impressa no filme,
(ou se, se fizer ressurgir uma imagem que tenha sido espelhada em si noutro momento
significante da sua vida) entdo as superficies aproximam-se. Trata-se de uma proposta de
representagdo das tensdes no espaco. Na qual as faces do cristal “Filme” ndo gravitam ja apenas

entre si, mas sao colocadas nessa tensdo para um centro do cristal, pela relagcdo com o espectador.

Assim, o espectador pode representar-se sob a forma de uma linha (um plano) que oscila
entre o fundo negro da sala, onde luz alguma chega, e a tela iluminada. Dessa forma também a
tela estd vulneravel, desprotegida e o filme pode a qualquer momento ser tocado e fundido com
as linhas que oscilam na luz (i.e., a Imagem-Espelho do filme). O filme nasce na triangulacao
entre “Espectador”, “Autor” e “Filme”, dentro do prisma por eles gerado de Imagens-Espelho,

torna-se um Plano-Reflexo ou de reflexao.

236

Como refere Robert Musil, numa das suas obras, 0 teorema matematico em que: duas linhas que sdo paralelas,

encontram-se sempre no infinito. (As perturbacGes do pupilo Torless, Dom Quixote, Lisboa, 2005)
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O Cinema como arte € entdo este Plano-Reflexo, a Imagem-Espelho unificada. Primeiro,
ele é plano gerado no fechamento do Prisma onde se inflectem o autor, o filme e o seu receptor.
Na criacdo, o Autor elabora uma Imagem Virtual da sua vida/mundo; na recepcdo, o Espectador
produz uma Imagem Virtual do préprio Filme, esse é assim gerado na Imagem Virtual dupla das

duas inflexdes subjectivas.

/F'M\e\Blmagem Actual

llustracdo 1: Prisma do Plano-Reflexo

IV: Imagem Virtual

As Imagens-Espelho assim constituidas como Filme (que é o plano resultante da unido
das suas trés faces, ) sdo, simultaneamente, Imagem-Espelho do Autor, do Espectador e do
Filme, espelham tanto o plano Virtual duplo como os outros singulares, precedentes e
decorrentes delas, condensando em si a imagem-tempo de passados, presentes e futuros. O
Plano-Reflexo como superficie filmica é entdo remetido ao germe da imagem cristal, que reflecte
simultaneamente o absoluto do cristal e o fragmento sucessivo, € um absoluto de imagem-tempo

e simultaneamente, tempos sucessivos.

No Filme é assim possivel reter Imagens-Espelho que sdo resultado de uma forma de
pensar no sujeito. O principio perceptivo deste por4d em movimento uma elaboragdo
representativa que, no encontro com a actualidade da sua imagem, se estabelece como duplo
desse pensar. Com isso transporta em si 0 mais pequeno fragmento e o mais amplo signo desse

pensar, transpondo uma imaterialidade do pensamento (a sua virtualidade) para uma qualquer

75



forma que lhe seja imagem-espelho. Nesse transporte o fragmento da imagem-espelho é

metonimico, deixa de ser parcela mas torna-se imagem-espelho de um pensar total.

3.5 O Reflexo Invisitavel

Talvez por o Filme se tornar nessa unidade de representacdo total, Tarkovsky nas suas
obras represente, como o faz tdo intensamente em “Zerkalo”, as diversas figuras humanas duplas
da sua prépria existéncia, do seu proprio pensar. A rememora¢do delas na Imagem-Espelho,

espelho que € primeiro o Filme e depois o signo inscrito nele, torna-as absolutas em si.

No poema visual de “Zerkalo™, a crianca, 0 pai e a mée sdo fragmentos desse absoluto
que é duplo do autor. A poesia, 0 tempo e a memoria, fazem ao filme exceder-se na sua imagem
actual do quadro. Os elementos que sdo colocados no tempo poético da membria, da
representacdo que o autor elabora a partir deles, criam um absoluto dessa imagem-espelho do
autor, como imagem cristalizada que concretiza, numa segunda realidade, a meméria do que
representa. Muitas vezes, um autor corre o risco de permitir que esta se torne numa verdade mais
certa dessa memoria do que a propria representacdo de pensamento que o autor faz dela. 1sso,
porgue algo se da no filme, como ponto de fusdo entre a imagem virtual e uma real do sujeito,
que ndo poderia ocorrer sem a sua existéncia: o filme é para o autor, mesmo enquanto receptor,

uma ponte para uma imagem virtual do mundo, para novas reflexdes.

A imagem do espelho, em “Zerkalo” ¢é, sendo, essa ponte que o autor estabelece para
XXiX.

aceder a si mesmo, sob as diversas figuras que o significam e representam™"; como filme, para

que outros a ele acedam e dele retirem algo para também a si préprios aceder.

Tarkovsky escreve no seu livro algo que traduz o sentimento paradoxal que vive como
autor e espectador (ex-autor) do seu filme “Nostalgia”: «E preciso que eu diga que quando vi
pela primeira vez todo o material filmado, fiquei surpreso ao encontrar nele um espectaculo de

absoluta melancolia. O material era inteiramente homogéneo, tanto no tom quanto no estado
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mental nele impresso.»*" A surpresa que o realizador encara esta ligada & questdo do que é

verdadeiramente o filme como imagem cristalizada, como imagem-espelho de um autor.

Na criacdo filmica, o autor detém, por um lado, a representacdo do todo e por outro,
apenas a representacdo dos fragmentos que vai criando. Ao acercar-se do fragmento o realizador
vive uma certa alienacdo do que representard o todo do filme para si, para que melhor se possa

acercar do que esse representara para outros.?*®

O fragmento e a reflexdo sobre o todo, exige a
ponderacdo do que constituira toda a parcela filmica, uma vez que, em diversas situacdes
filmadas do cinema surge um intento ndo colocado pelo realizador, o intento do que é ocasional e
inerente a ordem da matéria do mundo. Mas a surpresa de que fala Tarkovsky, quando o autor
(como espectador das suas obras) se depara com um intento do qual ndo se dera conta na
construcdo filmica, ndo esta no que ndo é colocado por ele no filme, esta sim em tudo aquilo que
colocou intensamente dentro do filme sem que desse conta que toda a ordem das suas reflexdes o

dirigiam para um estado, uma atmosfera, uma identidade personificada do filme.

E dessa forma totalizadora que ira o Filme estabelecer-se como Plano-Reflexo do autor. A
questdo pertinente que Gilles Deleuze levanta relativa ao cristal é, para mim, a da qual Deleuze
ndo se chega a acercar em “Imagem-Tempo™: a de que algo que ¢ interno e centro do cristal ser o
ponto de origem da obra de arte porque é referente a representacdo de um sujeito autoral, como
alids vimos anteriormente. Deleuze levanta o véu dessa questdo quando refere «o cristal [...]

: “ < 239
referido aos “germes” que o compdem.», a questdo de saber «como entrar nele.»

. Mas para
entrar dentro dele sera necessario ir ao encontro de um estado prévio ao cristal: o de formacéo e
reflexdo das superficies. Podemos compreender um entrar apenas se reconhecermos que € 0
Filme que entra como nova imagem actual e material para 0 mundo, e que ele enquanto cristal s6
se estabelecera dentro das reflexdes que sdo inerentes a imagem do cristal, continuamente entre
autor e receptores. Conceber um entrar dentro do cristal é conceber um criar o cristal, portanto

um criar do Plano-Reflexo seu (enquanto autor) que entdo reflectira a formacéo do cristal.

237
238

A. Tarkovsky, Esculpir o Tempo, pag. 244
Como citdmos antes: «estou firmemente convencido de uma coisa (0 que ndo significa que ela possa ser

analisada): se um autor se deixar comover pela paisagem escolhida, se esta Ihe evocar recordages e sugerir
associacgdes, ainda que subjectivas, isso, por sua vez, provocara no publico uma emocao especifica.» (A. Tarkovsky,
Esculpir o Tempo, pag.28)

239

G. Deleuze, “Os cristais de tempo”, A Imagem-Tempo : Cinema 2 (pag. 120, Assirio&Alvim, 2006)
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Através das muitas representacfes criadas nas obras de Tarkovsky, compreenda-se a
imagem actual de um sujeito diante de um espelho.”"' Se nomeado, como o germe do cristal, de
Plano-Reflexo, vemo-lo no plano que figura a imagem duplicada do sujeito, na superficie do
espelho e na percepcdo dele no olhar com que se observa. Assim, se por momentos ele se
consegue observar observando-se, fa-lo nos seus préprios olhos. Reconhece o olhar de quem o
observa como o inverso do seu que até entdo apenas conhece como o seu fiel olhar ignorando o

verdadeiro “eu”. No estabelecer desse reconhecimento gera a Imagem Virtual de si.

Mas, se supormos que no momento seguinte ele desvia o olhar de si, bastaria orienta-lo
20 graus noutra direccdo para manter em campo de visao o seu reflexo e no entanto nédo se dirigir
a este. Nesse momento comeca a representa-lo, ndo conseguindo objectivar essa imagem que
estd ainda no seu campo de visdo, mas cujas linhas ndo sdo impressas na real memdria do seu
“eu invertido”. Toma-se apenas de uma nocao de como sera esse seu reflexo objectivado, mas
essa nocdo € um percepcionar que, uma vez pensado pelo sujeito, pode gerar a imagem do seu
duplo — onde o sujeito cria uma representagdo de si a olhar-se no seu reflexo sem que tenha
acesso a esta. O manter da mancha perceptiva da imagem actual de si diante do espelho serve
para que, até que ele consiga criar uma imagem-espelho de si, se mantenha activamente na

actualizacao da imagem virtual que elaborou previamente.

Na criacdo do filme, esta imagem conceptual aplicar-se-ia na medida em que o autor lida
ja com as Imagens Virtuais que elaborou, € a partir delas que se conduzira a esta ponte entre a

percepcao e o conhecimento de si.

A questdo pertinente de um estar dentro do cristal é a de que, o realizador, uma vez
colocado no plano-reflexo do Filme, ndo encontra verdadeiro acesso a esse. O estar dentro do
cristal oculta ao sujeito autoral a invisitabilidade da sua Imagem-Espelho inscrita na nova
imagem actual do Filme. O Filme que se estabelece como Imagem-Espelho de um autor € o
Plano-Reflexo recebido pelo espectador que pode, através dele, revisitar elementos transitivos
como o tempo, a memdria, 0 pensamento de um homem que se inscreveu numa representacdo

cinematogréfica. Contudo, o Plano-Reflexo torna-se, pelo Filme, uma dadiva desse seu mundo a
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outros homens, de tdo invisitavel que é para o seu proprio autor. O realizador que cria imagens
como estas de Tarkovsky, de espelhos recorrentemente visitados pelas figuras humanas, pode
reencontrar representagdes de si no seu cinema, imagens visitaveis como metafdricas para esse
encontro. Mas o realizador ndo podera mais aceder a elas como metaforas, apenas como
estruturas dirigidas por si para gerar metaforas, para gerar imagens-espelho. Essas invisitaveis
pelo realizador, porque sempre que esta diante dela a actualizara a partir da Imagem Virtual que

Ihe é precedente.

O espectador s6 tem acesso a uma e mesma imagem-espelho e actual e portanto revisita a
mesma imagem-espelho. Ao passo que o realizador que acede a sua prépria imagem-espelho
tornada actual (filme), ndo pode entdo encontra-la na elaboracdo da imagem virtual que dela
faca, mas sé a encontrara na actualizacao da imagem virtual que a gerou, continuamente. Privado
do acesso total ao Plano-Reflexo, o Realizador de Imagens-Espelho, de Cinema, enlaga-se num
perpétuo pensar. Ele oferece ao receptor um espelho de universo, para que com ele se

mantenham activos 0s universos representacionais do pensamento humano.
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CONCLUSAO

O ponto de partida de uma vontade de fazer cinema como acesso ao mundo (por uma sua
representacédo) traduz-se pelo desejo de expressdo, na procura de uma linguagem, que restitui no
mundo a imagem da sua propria percepcdo dele. E esse o desejo do realizador Tarkovsky, de se

expressar nos seus filmes.

Comecei por identificar os trés pontos de um nascimento do filme de cinema que Robert
Bresson nomeia, desde um primeiro que € o do uso da palavra no cinema, desde o transpor das
ideias, de um realizador, para o papel até ao seu uso intrinsecamente no filme. Como Tarkovsky
delineou, as diferencas entre a escrita literaria e a escrita de guibes, sdo as de que o cinema
utiliza os materiais oferecidos pela propria natureza, pela passagem do tempo, para criar «uma
segunda realidade». Para Tarkovsky a funcdo da criagdo artistica € a comunicacao, € por isso que
diz que a arte ¢ uma metalinguagem. Porque Tarkovsky sé considera uma forma de fazer cinema,
«poeticamente», falo da poesia para interpretar uma forma de linguagem que traduz, também ela,
uma expressao de um momento, de um tempo interior, que emerge do &mago de um autor como

uma subjectividade que marca a sua presenca no Tempo.

Debruco-me sobre o conceito de Corpo Cerimonial que Deleuze nos propde, que
representa um “corpo” de imagem-pensamento para falar da no¢do do gesto que € a chave da
transformacéo «das proprias atitudes» que faz com que todas imagens que se reagrupem sobre 0
corpo. Identifico em seguida a nocdo de um gesto também na qualidade de um ver com a cadmara
do cinema, e neste gesto ha uma coincidéncia entre o ver e um pensar, que comecei por
interpretar a partir da poesia de Herberto Helder. Associo esta ideia a de que hd uma equivaléncia
entre ambos. Ideia que Ansel Adams também nos fala pondo no pensar a nogdo de sentir.
Contudo, tinha ja verificado essa equivaléncia através das palavras de Fernando Gil a respeito da

representacdo sensivel que «participa do sensivel e do inteligivel».
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Tarkovsky fala-nos da criagdo do cinema como producdo de uma «impressdo de vida»
que relaciona com um factor de pressdo do tempo no filme, tese central da obra do cineasta.
Ideias que relaciono com a de uma Imagem-Tempo que Deleuze descreve em A Imagem-Tempo:

Cinema 2.

A propésito da percepcéo do tempo que Tarkovsky faz, encontrei, ao abordar as imagens
cinematogréaficas da memoria, uma forma subjectiva de criar a segunda realidade de que fala
Tarkovsky. Através da tese de Pier Paolo Pasolini, de que ha um Discurso Subjectivo Indirecta
Livre no cinema. Ideia que encontro presente no livro escrito por Tarkovsky ao afirmar que a

«arte & uma metalinguagem». Pasolini dira que o cinema € uma «linguagem de arte».

Procuro entdo, no livro “Didlogos”, tomar as palavras entre Claire Parnet e Deleuze para
falar das imagens actuais e imagens virtuais, de entre as quais identificam que «a recordacdo é a

imagem virtual contemporanea do objecto real, o seu duplo, a sua “imagem-espelho”».

Refiro ainda a ideia de Deleuze quando fala de uma actualizagéo entre imagens virtuais e
actuais para explicar que a imagem-espelho em Tarkovsky parte da memdria, criando um duplo
da imagem virtual do autor, sendo ela prépria dupla no filme. E por isso que concluo que o filme

tornar-se-4, ele proprio, imagem-espelho.

Posteriormente, cito Deleuze «Talvez seja necessario fazer passar ao interior do filme o
que esta antes do filme, e depois do filme, para sair da cadeia dos presentes.», sentindo que ele
ndo depois esta ideia, de um antes e depois do filme. Sendo que ela é das mais relevantes para a
compreensdo do que o cinema provoca em nos: a ideia de imagem-espelho, que reflecte no filme
0 gesto da vida humana nele organizada, encontrar-se-a com a compreensdo de que existe de
facto um espelhamento interior das ac¢des em nds. Esse espelhamento da-se, em primeiro caso, a
nivel das estruturas cerebrais, como Antonio Damaésio, entre outros, analisa nos seus estudos dos
neurdnios-espelho. Se 0 movimento contém, para nds, nas imagens virtuais que dele fazemos,
um significado, a imagem do cinema tanto mais 0 consegue por activar precisamente as mesmas

estruturas cerebrais que 0s outros elementos contidos nas suas imagens actuais (0s do real).
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A imagem-espelho, compreendida como um plano virtual do filme, é ja um plano de
reflexdo. Ideia proxima a que Walter Benjamin desenvolve na sua leitura de Shlegel e Fichte em
“O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemao”. Na qual existe uma reflexéo tripla —

«pensar do pensar do pensar» que abordo como raiz da de um Plano-Reflexo no cinema.

A criacdo de uma representacdo artistica implica, portanto, um desejo de imprimir na
representacdo de um mundo, um pensar em que o Filme se estabelece em funcéo de um plano de
reflexdo que criara uma imagem-espelho dele. Por outro lado, o filme nasce na triangulagéo entre
“Espectador”, “Autor” e “Filme”, dentro do prisma por eles gerado de Imagens-Espelho, torna-se

um Plano-Reflexo.

O Cinema como arte é entdo este Plano-Reflexo, imagem-tempo de passados, presentes e
futuros. O Plano-Reflexo como superficie filmica é entdo remetido ao germe da imagem cristal,
que reflecte simultaneamente o absoluto do cristal e o fragmento sucessivo, € um absoluto de
imagem-tempo e simultaneamente, tempos sucessivos. No Filme &, assim, possivel reter

Imagens-Espelho que séo resultado de uma forma de pensar no autor.

O filme estabelece-se, potanto, como Plano-Reflexo do autor. A questdo pertinente que
Gilles Deleuze levanta relativa ao cristal é, para mim, a da qual Deleuze nédo se chega a acercar
em “Imagem-Tempo”: a de que algo que € interno e centro do cristal ser o ponto de origem da

obra de arte porque é referente a representacao de um sujeito autoral.

O que se estabelece como Imagem-Espelho de um autor é o Plano-Reflexo recebido pelo
espectador que pode, atraves dele, revisitar elementos transitivos como o tempo, a memoria, 0
pensamento de um homem que se inscreveu numa representacdo cinematografica. Contudo, o
Plano-Reflexo uma dadiva desse seu mundo a outros homens, de tdo invisitavel que é para o seu

préprio autor.

Privado do acesso total ao Plano-Reflexo, o Realizador oferece ao receptor um espelho de

universo.

82



BIBLIOGRAFIA

Jacques Aumont, Michel Marie, Dicionario Teorico e Critico de Cinema, traducdo de Eloisa Araujo
Ribeiro, Papirus Editora, Sdo Paulo, Brasil, 2006

Jacques Aumont, As teorias dos Cineastas, traducdo por Marina Appenzeller, Papirus Editora, S&o
Paulo, 2004

Walter Benjamin, O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Aleméo, Assirio&Alvim, 2004
Henri Bergson, Matiére et Mémoire, 725ED. Les Presses Universitaires de France, Paris, 1965
Edmundo Cordeiro, Actos de Cinema, AngelusNovus, 2004

Antonio Damasio, O Livro da Consciéncia, Temas e Debates, 2010

Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento: Cinema 1, traducéo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim,
Lisboa, 2004

Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2, traducéo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim,
Lisboa, 2004

Gilles Deleuze, Claire Parnet, Dialogos, tradugdo por José¢ Gabriel Cunha, Relogio d’Agua,
Lisboa, 2004

Gérard Genette, Narrative Discourse, traducdo do francés por Jane E. Lewin, Cornell University
Press, New York, 1983

Fernando Gil, “Problemas da Representagao”, Filosofia e Epistemologia — 111, A Regra do Jogo,
1981

Herberto Helder, Photomaton & Vox, Assirio&Alvim, 3%dicdo, 1995
Herberto Helder, “Cinemas”, Revista Relampago n.°3, Fundacdo Luis Miguel Nava, 1998

Herberto Helder, “Do Mundo”, Oficio Cantante, Assirio&Alvim,2009

83



G.W. Leibniz, Discurso de Metafisica, traducdo por Adelino Cardoso, Edicdes Colibri, Lisboa, 1995

Maria Filomena Molder, O Quimico e o Alquimista: Benjamin, Leitor de Baudelaire, Relégio
d’Agua, Lisboa, 2011

Robert Musil, As perturbacdes do pupilo Torless, Dom Quixote, Lisboa, 2005
Novalis, Fragmentos de Novalis, traducdo por Rui Chafes, Assirio&Alvim, 22 edicao, 2000

Oswaldo Porchat Pereira, “A Filosofia e a visdo comum do mundo”, Filosofia e Epistemologia — IlI,
Regra do Jogo, Lisboa, 1981

V.S. Ramachandran, ensaio publicado MIRROR NEURONS, 1 de Junho de 2000 em Edge, The Third

Culture

Alois Riegl, Historical Grammar of the Visual Arts, prefacio por Benjamin Binstock, MIT Press,
Cambridge, 2004

Jorge Sena, Sinais de Fogo, Guimarées, 22 edicdo, Lisboa, 2010

Andrei Tarkovski, Esculpir o Tempo, traducao do inglés por Jefferson Luiz Camargo, Martins
Fontes, S&o Paulo, 2002

Tsvetan Todorov, Os géneros do Discurso tradugdo por Ana Mafalda Leite, Edigdes70, 1981

Marina Tsvietaieva, O Poeta e o Tempo, tradugdo do espanhol por Fernando Pinto do Amaral,
Hiena Editora, 1993

Filmografia citada:

Ansel Adams Master Photographers, BBC series (1983)
Nostalghia, Andrei Tarkovski (1983)

Zerkalo, Andrei Tarkovski (1974)

Histoires du Cinema, Jean-Luc Godard (1997)

84



ANEXOS

' “Nanook of the North” de Robert Flaherty (1922) como exemplo.

wysterious Darren
s—desolate. boulder-
1, wind.- swept —
able spaces ‘whic}x

top the world..

gue representa o autor incluso)

I episodio relembrado com o Instrutor militar de Alexei (personagem

i Notas de Gille Deleuze:

Peirce, Ecrits sur le signe, comentério de Gérard Deledalle Seuil. Reproduzimos o quadro segundo Deledalle, p. 240:

Primeiro Segundo Terceiro
Representamen Qualisigno (1.1) Sinsigno (1.2) Legissigno (1.3)
Objecto Icone (2.1) Indice (2.2) Simbolo (2.3)
Interpretante Rema (3.1) Dicissigno (3.2) Argumento (3.3)

Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo: Cinema 2 (pag.48, traducédo por Rafael Godinho, Assirio&Alvim, Lisboa, 2004)
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Vi Texto "Cinemas", de Herberto Helder, in Relampago n° 3

«Comunidade das pequenas salas de cinema, ndo muita gente, e a que houver tocada em cheio como
0 coracdo tocado por um dedo vibrante, tocada, a pequena assembleia humana, por um sopro nocturno, uma
accdo estelar. Ndo se vai la em busca de catarse directa mas de arrebatamento, cegueira, transe. Vao alguns
em busca de beleza, dizem. E uma ciéncia dos movimentos, a beleza, ciéncia cheia de ritmo, ciclo, luz
miraculosamente regulada, uma ciéncia de espessura e transparéncia da matéria? De todos 0s pontos a todos
0s pontos da trama luminosa, ao fundo da assembleia, sentadamente muda morrendo e ressuscitando segundo
a respiracao na noite das salas, a méo instruida nas coisas mostra, rodando quintuplamente esperta, a volta do
mundo, a passagem de campo a campo, fogo, ar, terra, agua, éter (ether), verdade transmutada, forma. A
beleza é a ciéncia cruel, imponderavel, sempre fértil, da magia? Entdo sim, entdo essa energia a solta, e
conduzida, € a beleza.

Porque as pessoas amam a morte, a sua morte, figurativa, figurada, figurante, e amam o
restabelecimento da vida. Esta é uma espécie de nomeacdo fisica que arranca a decadéncia em nos esparsa
das imagens naturais, e transmite, em disciplina e cortejo, o prodigio e o prestigio dos objectos em torno
movidos por um inebriamento cerimonial. Refazemos a natureza em imagens simbolicas que se podem
interpretar literalmente. A escrita ndo substitui o cinema nem o imita, mas a técnica do cinema, enquanto
oficio propiciatério, suscita modos esferograficos de fazer e celebrar. Olhos contempladores e pensadores,
mao em maos seriais, movimento, montagem da sensibilidade, musica vista (ougam também com os olhos!),
oh, caminhamos para a levitacdo na luz!

Alguns poemas ja tinham ensinado uma sabedoria de olhar (cf. divergéncia entre Goethe e Schiller
acerca da objectividade) e, pois, uma sabedoria de ver. Certas montagens poemaéticas ditas espontaneas,
inocentes (de que malicias dispde a inocéncia?), processos de transferir blocos de vista - aproximacdes,
fusdes e extensdes, descontinuidades, continuidades, contiguidades e velocidades - transitaram de poemas
para filmes e circulam agora entre uns e outros, comandados por arroubos da eficicia. O arroubo € uma
atencdo votada as miudas complexidades com o mundo, o mundo em frases, em linhas fosforescentes, em
texto revelado, como se diz que se revela uma fotografia ou se revela um segredo. O poema, o cinema, séo
inspirados porque se fundam na mindcia e rigor das técnicas da aten¢do ardente.

Alimentando-nos de imagens emendadas, de representacGes conjugadas simbolicamente, pontos
fortes, punti luminosi, pensamentos bucais, "o pensamento forma-se na boca", Tzara, nos olhos, irrompe ali,
todo este fluxo, aqui, diante do medo, do jabilo, do éxtase, oh soberba antologia da magnificacdo quotidiana
segundo o principio do absoluto! Muitas erratas, muita pontuacdo, muito recurso a parcimoénia, até
Beethoven pegar na Ode a Alegria e o triunfo erguer-se, frente aos olhos, dos recessos da dor, filme, magica
prestidigitacdo tdo calculadamente intempestiva nas pequenas salas escuras, o écran defronte.

A imagem é um acto pelo qual se transforma a realidade, é uma gramatica profunda no sentido em
gue se refere que o desejo é profundo, e profunda a morte, e a vida ressurrecta. Deus é uma gramatica
profunda.»
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Usually we spotted our pecplg,/

and that father. would never come.

You shouldn’t have taken a turn
at the bush.

If not; it meant it was not father
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Xii

xiii

Xiv

segunda rajada de vento

You know, | fell and found
strange things here - roots; bushes...
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X" Excerto de 16°05" a 19’07 (Capitulo 4 do filme "Zerkalo" de Andrei Tarkovsky)
Leia-se de cima para baixo e da esquerda para a direita, como imagem continua desde a 42 imagem até a
antepenultima.
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xvii

(16°05", Capitulo 4 do filme "Zerkalo" de Andrei Tarkovsky)

Fotogramas da Levitagdo em “Zerkalo”.

lanca 0 passaro ao ar.
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> Do original: Ansel Adams em entrevista para a série Master Photographers, BBC series (1983).

«when someone asked Stieglitz: “we don't understand this talk about creative photography and creativity, with a
mechanical medium. How do you make a creative photograph?" — And he replied that he was interested to "go out in
the world with his camera, he'd became across something that exited him emotionally, spiritually and aesthetically” —
forget all those words, they don't mean much, they're just symbols of something much deeper - "and | see the picture in
my mind's eye. | make the photograph and | give you the print as the equivalent of what | saw and felt." — And that

word equivalent is really profound because it is the equivalent of two things: what he saw and what he felt about it.»

I Egtogramas da cena em que a mée mata o galo.
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A

it Fotogramas e excerto de 11°00" a 13’30 (Capitulo 2 do filme "Zerkalo” de Andrei Tarkovsky)

ZXP
/

4




"Todo instante que passavamos juntos

Era uma celebracéo, como a Epifania,

No mundo inteiro, n6s dois sozinhos.

Eras mais audaciosa, mais leve que a asa de um péssaro,
Estonteante como uma vertigem, corrias escada abaixo
Dois degraus por vez, e me conduzias

Por entre lilases Umidos, até seu dominio,

No outro lado, para além do espelho.

Quando chegava a noite eu conseguia a graca,

Os portBes do altar se escancaravam,

E nossa nudez brilhava na escuriddo

Que caia vagarosa. E ao despertar

Eu dizia, “Abengoada sejas!”

E sabia que minha bencéo era impertinente:

Dormias, os lilases estendiam-se da mesa

Para tocar tuas palpebras com um universo de azul,

E tu recebias o toque sobre as palpebras,

E elas permaneciam imoveis, e tua m&o ainda estava quente.
Havia rios vibrantes dentro do cristal,

Montanhas assomavam por entre a neblina, mares espumavam,
E tu seguravas uma esfera de cristal nas méos,

Sentada num trono ainda adormecida,

E — Deus do céu! — tu me pertencias.

Acordavas e transfiguravas

As palavras que as pessoas pronunciam todos os dias,

E a fala enchia-se até transbordar

De poder ressonante, e a palavra “tu”

Descobria seu novo significado: “rei”.

Objetos comuns transfiguravam-se imediatamente,
Tudo — o jarro, a bacia — quando,

Entre n6s como uma sentinela,

Era colocada a 4gua, laminar e firme.

Eramos conduzidos, sem saber para onde;
Como miragens, diante de nos recuavam
Cidades construidas por milagre,

Havia hortela silvestre sob nossos pés,
Péssaros faziam a mesma rota que nos,

E no rio os peixes hadavam correnteza acima,
E o céu se desenrolava diante de nossos olhos.

Enquanto isso o destino seguia nossos passos
Como um louco de navalha na méo."

“Primeiros Encontros”, Arseni Tarkovsky
(traducdo retirada de Esculpir o Tempo, Martins Fontes)

04



il plano-sequéncia do fogo (memoria de infancia de Tarkovsky)

¥V Fotogramas do primeiro “olhar para tras” em “Nostalgia”.
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¥V Fotogramas de “Nostalgia” do plano subjectivo, da terra amontoada, para as montanhas. Entre percepcéo, fluxo da
memaria e onirismo.

XXVi

Fotogramas da cena do Rapaz que se vé no espelho.

1 e 2: plano zoom in do amorceé do rapaz para a imagem do seu reflexo 3: contra-campo
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it \/ S Ramachandran:

«Rizzolatti's discovery can help us solve this age-old puzzle. He recorded from the ventral
premotor area of the frontal lobes of monkeys and found that certain cells will fire when a monkey
performs a single, highly specific action with its hand: pulling, pushing, tugging, grasping, picking
up and putting a peanut in the mouth ete. different neurons fire in response to different actions. One
might be tempted to think that these are motor "command" neurons, making muscles do certain
things; however, the astonishing truth is that any given mirror neuron will also fire when the
monkey in question observes another monkey (or even the experimenter) performing the same
action, ¢.g. tasting a peanut! With knowledge of these neurons, you have the basis for understanding
a host of very enigmatic aspects of the human mind: "mind reading” empathy, imitation learning,
and even the evolution of language. Anytime you watch someone else doing something (or even
starting to do something), the corresponding mirror neuron might fire in your brain, thereby
allowing you to "read" and understand another's intentions, and thus to develop a sophisticated
"theory of other minds." (I suggest, also, that a loss of these mirror neurons may explain autism — a
cruel disease that afflicts children. Without these neurons the child can no longer understand or
empathize with other people emotionally and therefore completely withdraws from the world

socially.)

Mirror neurons can also enable you to imitate the movements of others thereby setting the
stage for the complex Lamarckian or cultural inheritance that characterizes our species and liberates
us from the constraints of a purely gene based evolution. Moreover, as Rizzolati has noted, these
neurons may also enable you to mime — and possibly understand — the lip and tongue movements
of others which, in turn, could provide the opportunity for language to evolve. (This is why, when
you stick your tongue out at a new born baby it will reciprocate! How ironic and poignant that this
little gesture encapsulates a half a million years of primate brain evolution.) Once you have these
two abilities in place the ability to read someone's intentions and the ability to mime their
vocalizations then you have set in motion the evolution of language. You need no longer speak of a

unique language organ and the problem doesn't seem quite so mysterious any more.

These areumnents do not in anv wav neeate the idea that there are soecialized brain areas for
language in humans. We are dealing, here, with the question of how such areas may have evolved,

not whether they exist or not.»

MIRROR NEURONS and imitation learning as the driving force behind "the great leap forward" in human
evolution, V.S. Ramachandran. ensaio publicado a I de Junho de 2000 em Edge. The Third Culture



Wil \/ 5. Ramachandran, The neurons that shaped civilization (TEDIndia 2009)

«This is the basis. The imitation of complex skills is what we call culture and is the basis of civilization.
Now there is another kind of mirror neuron, which is involved in something quite different. And that is, there are mirror
neurons, just as there are mirror neurons for action, there are mirror neurons for touch. In other words, if somebody
touches me, my hand, neuron in the somatosensory cortex in the sensory region of the brain fires. But the same neuron,
in some cases, will fire when I simply watch another person being touched. So, it's empathizing the other person being
touched. [...] Now, the question then arises: If I simply watch another person being touched, why do I not get confused
and literally feel that touch sensation merely by watching somebody being touched? | mean, | empathize with that
person but | don't literally feel the touch. Well, that's because you've got receptors in your skin, touch and pain
receptors, going back into your brain and saying "Don't worry, you're not being touched. So, empathize, by all means,
with the other person, but do not actually experience the touch, otherwise you'll get confused and muddled.”. Okay, so
there is a feedback signal that vetoes the signal of the mirror neuron preventing you from consciously experiencing that
touch.»

xxix Diversas representacdes do reflexo nos espelhos, nos filmes de Tarkovsky.
|

| |

“Zerkalo”, cena do “protagonista” rapaz que se observa.

“Nostalgia”, o encontro do reflexo do poeta.
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“Zerkalo”, no poema visual sobre a mée.
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27 21 palavra tornada simbolo palavra, tornada simbolo

28 15 bifurcado onde, numa bifurcado, onde numa

29 Nota 107 Cf. Diogenes Laércio VII, 49 (trad. C. Imbert,
1978, p.231)

30 17 alegorias metonimias

30 26 (Gltima) Por outro lado essa Por outro lado, essa

32 11 entdo é o pai. entdo era o pai.

34 15 se percebe seu o caracter se percebe o seu caracter

35 15 semelhante, dentro do autor semelhante dentro do autor

35 16 em si mesmos oferecendo em si mesmos, oferecendo

36 13 aproxima-se a da aproxima-se da da

37 1 perfil a um espelho perfil de um espelho

37 6 aos troncos com o0s troncos

37 7 limpeza. limpeza,

37 8 a agua que lava a agua, que lava

37 11 cerimonial a limpeza cerimonial, a limpeza

37 21 do invisivel, no espirito do invisivel no espirito

37 26 (penultima) vida plena — sujeitando vida plena —, sujeitando

37 Nota 125 filmde filme de

38 1 cerimonial Tarkovsky cerimonial, Tarkovsky

38 4 quotidiano ao corpo quotidiano em corpo

38 10 cabelo para depois cabelo, para depois

38 11 interroga de estar interroga sobre estar

38 12 interroga do estado interroga sobre o estado

39 7 propria casa fazendo-a propria casa, fazendo-a

39 21 “Zerkalo” o realizador “Zerkalo”, o realizador

39 21 representacdo se si representacdo de si

40 9 de relacao na relacao

40 10 limites o fora limites, o fora

40 17 parte dele mas parte dele, mas

40 19 portanto o portanto, o

41 4 como que, uma como que uma

41 13 Em “Cinemas”, Herberto Helder Voltamos a “Cinemas” onde Herberto Helder

41 22 (ultima) para uma luz que, fixa numa luz que fixa

43 2 “zerkalo” “Zerkalo”

43 25 (4ltima) humanos. Esse ritmo humanos, esse ritmo

44 4 qualquer plano que qualquer plano em que

46 4 externo a imagem o poema externo a imagem, o poema



Mariana Rosa Braga Castro. O Reflexo Revisitavel — Ineréncias temporais e estéticas da criagdo e recep¢do
cinemdtica. (Maio 2012) — Dissertacdo de Mestrado em Filosofia, rea de especializagdo em Estética. Faculdade
de Ciéncias Humanas, Universidade Nova de Lisboa

47 8 espectador) se na compreensao espectador), se estivermos na compreensao

47 10 Tarkovsky escreve acerca Tarkovsky escreve, acerca

48 18 da sua patria ndo da sua patria, ndo

48 Nota 167 Mas, a compreender, Mas a compreender

49 17 de que no fim de que, no fim

49 Nota 169 da pelicula era da pelicula, era

50 1 dentrode si, éa dentrodesiéa

50 2 ambos, iminentemente ambos iminentemente

52 9 a priori a priori

52 24 Cogito Cogito

52 26 cogito cogito

53 7 mimésis mimesis

53 Nota 180 Empirismo Empirismo

54 12 este seu voto, de se este seu voto de se

54 14 expressdo propria porque expressdo propria, porque

54 Nota 186 linguistas linguistas

54 Nota 190 Empirismo Empirismo

55 Nota 191 Empirismo Empirismo

56 9 Esses signos nao Esses signos, ndo

56 10 (imagem-tempo) como (imagem-tempo), como

56 17 bem como imagens bem como por imagens

57 12 como se da vida como se a vida

57 16 a imagem-espelho que ¢ a a imagem-espelho, que ¢ a

58 1 Jovem), aguarda jovem) aguarda

58 Nota 202 frequentemente a um centro frequentemente para um centro

58 Nota 202 (MM.p15) retomado por (MM.p15), retomado por

58 Nota 202 o qual (e o qual) o qual (e no qual)

59 Tabela Se tudo se relaciona ao centro Se tudo se relaciona com o centro

59 2 coalescente de uma imagem actual, coalescente com uma imagem actual, como o
como, o

59 4 O receptor do filme, estara O receptor do filme estara

60 11 caém caem

61 17 filme. Mas filme, mas

61 18 E, por esse motivo, que até aqui, ndo E por esse motivo que, até aqui, nido

61 19 regressar, de novo, para regressar de novo para

61 19 E, portanto, inevitavel que relacionemos E, portanto, ¢ inevitavel que pensemos

63 4 sucesse sucede

63 10 Em relagdo a esta a acgdo ¢ Em relagdo a esta, a acgdo €

63 22 veiculo pelos quais veiculo através do qual

64 5 mentais, que mentais que,



Mariana Rosa Braga Castro. O Reflexo Revisitavel — Ineréncias temporais e estéticas da criagdo e recep¢do
cinemdtica. (Maio 2012) — Dissertacdo de Mestrado em Filosofia, rea de especializagdo em Estética. Faculdade

de Ciéncias Humanas, Universidade Nova de Lisboa

64
67
69
70
70
71
71
71
72
73
74
74
76
76
77

77
77
81
81
82
82
82
82

Notas de rodapé:

21
12
4
19
22
1
14
16
3
3
14
16
13
18
3

15

19

18
22

contém, para nos
onde «...»**, um outro
Shlegel

231

espelho™', que nasce
mas porque, em primeiro
que coloca, o Plano-Reflexo
embora, tenham

entre umas e outras.)
imagens, entre o0 ponto
reflecte outra, uma
espectador, os pontos

ndo ¢ primeiro, consciente
Muitas vezes, um autor

do espelho, em “Zerkalo” ¢, sendo, essa

filmica, o autor detém, por um lado, a
representacdo do todo e por outro, apenas

sobre o todo, exige a
para mim, a da qual
de que fala Tarkovsky.
ndo depois esta ideia
proxima a que
Shlegel

obra de arte porque

Plano-Reflexo uma dadiva

Todos os titulos de obras citadas, que exibem formatacao regular devem ser expostos em

italico.

contém para nos
no qual «...»***, e um outro
Schlegel

231

espelho™' que nasce

mas porque em primeiro
que coloca o Plano-Reflexo
embora tenham

umas entre as outras.)
imagens entre o ponto
reflecte outra por outro, uma
espectador os pontos

ndo ¢ primeiro consciente
Muitas vezes um autor

do espelho em “Zerkalo” ¢ essa

filmica o autor detém, por um lado a
representacdo do todo e por outro apenas

sobre o todo exige a

para mim, aquela sobre a qual
de que ele fala.

ndo desenvolve depois esta ideia
proxima da que

Schlegel

obra de arte, porque

Plano-Reflexo ¢ uma dadiva

Nota: Nao devem contar-se as linhas em branco e devem contar-se os titulos.



	00. Capa_DissertacaoMestrado_042012
	01. Apresentação_Resumo
	02. DissertaçãoMestrado_MarianaCastro
	03. ERRATA_DissertaçãoMestrado

