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RESUMO

O artigo busca explorar o0 conceito de tempono cinema segundo
André Bazin, sua definicdo e sua relacdo com o pensamento na linguagem do realismo
cinematogréfico. Ao mesmo tempo, busca também investigar, através de um estudo do
Impressionismo Francés, as implicacdes daquilo que Bazin entendia como "plastica da
imagem" cinematografica. Tendo como base essas duas vertentes estilisticas (realismo e
impressionismo), busca-se uma articulacdo dessas duas perspectivas no cinema
de Andrei  Tarkovski. O diretor russo pensaa materialidade do tempo
como elemento principal de sua reflexdo e pratica cinematograficas sem, no entanto,
abrir mao de recursos plasticos da imagem, alcangando uma forma de realismo que nédo
fecha o didlogo com o impressionismo.
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Introducéo

Em seu ensaio intitulado “Ontologia da imagem fotografica”, Bazin desenvolve
a idéia de que a principal vocacdo do cinema é a representacdo do tempo em sua
integridade, o tempo que dura na imagem que passa na tela. Tal argumento encontrara
sua “realizagdo” na linguagem do cinema realista, como no Neo-realismo Italiano, e em

autores como Orson Welles e Yasujiro Ozu, por exemplo.

Pensando especificamente a linguagem, o autor, em “Evolu¢do da linguagem
cinematografica”, elenca duas principais linguagens do cinema: aquela que privilegia,
na comunicacgdo cinematogréfica, os efeitos plasticos da imagem ou a montagem, isto é,
confia em primeiro lugar, na manipulacdo da imagem, e aquela que, opondo-se a essa

primeira forma comunicativa, “confia na realidade”, isto €, evita manipular a imagem.
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Interessa aqui, mais especificamente, como Bazin nos leva a questdo da
montagem e sua funcdo no cinema. A montagem seria um corte, interrupcao no tempo,
critério de classificacdo especifico dentro da argumentacdo de Bazin, indo contra a
linguagem realista. Outro ponto importante € que o0 autor a considera um
direcionamento preciso do olhar do espectador. Seria, portanto, uma produtora de

significados ndo ambiguos, contraria também a logica realista.

Porém, dentro pensamento baziniano, muitos autores, que se utilizam da plastica
da imagem, seriam colocados fora do espectro realista. Para melhor analisarmos a
plastica, passamos entdo a considerar o Impressionismo Francés, vanguarda dos anos 20
que buscava o especifico do cinema em relacdo as outras artes. Dessa forma, foi um
movimento de profunda experimentacdo da imagem, com base no conceito de

fotogenia, explorado aqui.

A questdo e hip6tese que nos afigura € que os elementos da plastica da imagem
ndo apresentam clivagem no tempo, mas apenas modificam o teor da mesma. Para
buscarmos uma melhor argumentacdo, tomamos como exemplo Tarkovski, que, dentre
varios elementos da pléstica, utilizava a aceleracdo e o retardamento do tempo na
propria camera, abaixo dos 24 fps que o olho humano esta habituado. Segundo Bazin,

Tarkovski ndo entraria no espectro realista, pois traz uma manipulagéo do tempo.

Porém, o cineasta ndo se utiliza da montagem como pilar principal de sua
linguagem. O tempo aqui é colocado em xeque. Talvez o tempo que Tarkovski se utiliza
ndo é aquele ao qual estamos acostumados, mas sim um tempo que varia conforme a
situacdo e circunstancia. Temos que a nossa consciéncia do tempo ndo é sempre a
mesma. E sobre essa hip6tese, com base no que o Impressionismo e o proprio Tarkovski
tém a dizer sobre o tempo, que o raciocinio é desenvolvido, com o objetivo de expandir

0 conceito de realismo para além do pensamento baziniano.
O tempo na imagem

André Bazin, ao fazer uma analise das artes plastica - e o faz desde a antiguidade
até o cinema - sugere que talvez a luta do homem contra o fluxo do tempo seja uma
questdo fundamental para o artista. Nesse contexto, se utiliza do embalsamento egipcio
como metafora de sua argumentacdo: “A morte ndo € sendo a vitoria do tempo. Fixar
artificialmente as aparéncias carnais do ser é salva-lo da correnteza da duragdo: apruma-

lo para a vida (...) salvar o ser pela aparéncia” (BAZIN, 1991). Essa luta contra o tempo
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parece evidente na arte do retrato, por exemplo, em que se reconhece a face de um outro
pela representagdo pictorica no quadro: “Nao se acredita mais na identidade ontoldgica
de modelo e retrato, porém se admite que este nos ajuda a recordar aquele e, portanto, a
salvd-lo de uma segunda morte espiritual” (BAZIN, 1991). Nesse aspecto, segundo

Bazin, temos que a historia das artes plasticas ¢ “essencialmente a historia da

semelhanga, ou, se se quer, do realismo” (BAZIN, 1991).

Posto esse fato e essa perspectiva das artes plasticas, em que o tempo se coloca
como fator determinante, sdo encontradas duas aspiracfes pelas quais a pintura se
envereda: a primeira diz respeito a “expressdo das realidade espirituais em que o
modelo se acha transcendido pelo simbolismo das formas” (BAZIN, 1991); a outra seria
aquela que diz respeito a semelhanca em si, “substituir o mundo exterior pelo seu
duplo” (BAZIN, 1991). Ora, a fotografia vem sanar essa divisdo, libertando a pintura do
“exorcismo” do tempo, da busca pela semelhanca. A fotografia apresenta uma relagdo
muito forte com o objeto representado, excetuando as manipulacdes feitas nos dias de
hoje. Dessa forma, 0 objeto estd presente no tempo e espaco. Ha, quem sabe, uma
objetividade maior em relacdo a representacdo na pintura. Bazin admite o papel do
fotdgrafo, que seleciona por meio de decisdes subjetivas, mas atenta para a “realidade”
do objeto fotografado. A fotografia, “embalsama o tempo, simplesmente o subtrai a sua
propria corrupgao” (BAZIN, 1991). Seria a vocagdo primeira da fotografia a

semelhanca.

Ora, em que patamar se coloca o cinema nessa relacdo? Mais uma vez, nao
podemos afirmar com propriedade que o que foi filmado esteve 14, devido as novas
tecnologias. Portanto, o que traria o0 cinema préximo dessa perspectiva do realismo, ou
semelhanca? O tempo ainda é a chave para essa questdo. Porém, ndo € o tempo
representado na narrativa, seja ela cronologica ou ndo. A semelhanca se estabelece no
tempo que passa na tela: “Pela primeira vez, a imagem das coisas € também a imagem
da duragdo delas como que uma mumia da mutagdo” (BAZIN, 1991). Inegéavel ¢ a
semelhanga com a argumentacdo sobre a fotografia: a materialidade é a mesma. Porém,
a natureza da imagem ¢ diferente no que concerne a0 movimento. Sem julgamentos, o
cinema teria a primazia de representar pelo tempo. Porém, nem todos cinemas se

pretendem ou realizam tal fung&o, dentro do pensamento de Bazin.
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Poder-se-ia objetar que as novas tecnologias - a possibilidade de manipular a
imagem, incluir elementos que nédo estavam originalmente - poderiam nos afastar dessa
perspectiva realista. Porém, o proprio Bazin, em “O mito do cinema total”, argumenta
que as novas tecnologias, 0 som, a cor, por exemplo, s6 contribuem para aproximar o
cinema de uma representacdo mais fiel a realidade, no que concerne a semelhanga.
Importante € estabelecermos de anteméo que a classificacdo feita pelo autor tem como
argumento “motor” o tempo, € nao outros tipos de pensamento que comumente sao
associados a palavra “realidade”. Portanto, os novos elementos da imagem sdo parte do
“mito do realismo integral, de uma recriacdo do mundo a sua imagem” (BAZIN, 1991).
Para Bazin, “a historia do cinema ¢ um longo progresso em direcdo a realizagcdo de sua

esséncia” (HENDERSON, 1972).

Estabelecidos os limites do termo aqui utilizado a exaustdo, hd um fato
interessante a ser percebido nesse raciocinio. Tratando-se da imagem, e do tempo
transcorrido na mesma, € dado ao espectador essa interacdo. Em outras palavras, esse
cinema que prioriza o tempo, que tem como vocacdo a semelhanca, o realismo,
necessita do espectador para ser pleno. E um cinema feito para o espectador, exigindo
dele uma posicdo mais ativa, incluindo-o em seu desenvolvimento. E necessario, em

ultima instancia, que o espectador viva o tempo transcorrido na tela.

André Labarthe, escrevendo sobre o assunto, conclui, baseado em Bazin, que, tal
qual o viajante atravessa um rio pulando de pedra em pedra, assim é o espectador em
um cinema de vocagdo realista. “E que ndo pertence a esséncia das pedras deixar 0s
viajantes atravessarem os rios sem molhar os pés” (LABARTHE, 2006). Importante
ressaltar que parte do raciocinio de Labarthe, nesse momento, inclui a narrativa realista,
ponto que ndo contemplaremos no presente estudo. Portanto, seria a imaginacdo do
espectador, exposto ao tempo na imagem, que realizaria as ligacdes de sentido no filme.
Por fim, o cinema realista tem como premissa a participacéo ativa do espectador, sem 0

qual ndo ha realismo e ndo ha semelhanga, nesse sentido.

Vemos entdo a natureza da imagem fotografica e, por consequéncia, a
cinematografica. Entretanto, nas palavras do proprio Bazin: “Por outro lado, o cinema ¢

uma linguagem” (BAZIN, 1991).
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Linguagem

A questdo que nos afigura no momento é como tal natureza, a vocacdo do
cinema pela semelhanca, € manifesta nos filmes, em termos de linguagem. Henderson
nos coloca a questdo sob uma outra Gtica: se 0 cinema realista pretende preservar a
natureza ontoldgica da imagem, ou seja, a predilecdo pelo tempo, é preciso expressa-lo
em termos que mantenham a integridade de tal. E isso € feito através de escolhas na

pratica cinematografica.

Nessa perspectiva, Bazin separa os diretores em dois tipos: aqueles que confiam
na imagem, e aqueles que confiam na realidade. Segundo o proprio autor, “Por imagem,
entendo de modo bem geral tudo aquilo que a representacdo na tela pode acrescentar a
coisa acrescentada” (BAZIN, 1991). Desse grupo decorrem duas praticas: a pléstica da
imagem e 0s recursos da montagem. A plastica diz respeito ao “estilo do cenario e da
maquiagem (...) a interpretacdo, a iluminagdo e o enquadramento” (BAZIN ,1991). Ja a
montagem seria 0 ponto crucial na separacdo entre os cineastas da imagem e os da
realidade. A montagem seria, de fato, uma clivagem no tempo, um corte no decurso
natural do tempo, tal qual n6s o vivenciamos. Nesse sentido, classifica a montagem em
paralela, acelerada, de atracdes e a invisivel. A paralela seria aquela pela qual o diretor
desenvolve duas narrativas espacialmente separadas, mas que ocorrem
simultaneamente; a acelerada seria a usada para dar a impressdo do tempo que se
acelera, sem, porém, ocorrer de fato; a de atracGes é a usada por Eisenstein, ao se
utilizar de duas imagens distintas para reforcar o sentido de uma primeira. Porém, a
invisivel é a que mais foi e € usada no cinema classico. Ao, por exemplo, exibir um
dialogo pelo plano/contra-plano de dois personagens, intenta-se mostrar a dramaticidade
do ato no rosto dos personagens. Porém, tal uso requer certa abstracdo do espectador ao
entender a ferramenta utilizada pelo diretor, pratica que, com o passar do tempo, fez-se
habito.

Tal préatica ainda reforga os pontos de vista do autor de cinema. Ao enfatizar um
objeto na cena, aproxima-se do mesmo com maior importancia, em detrimento aos
outros elementos de cena. Assim, a montagem classica seria uma criadora de sentidos,
além de ser uma consecucao no tempo. A superposicdo de imagens, tal qual usada nos

filmes do Impressionismo Francés, corrente posteriormente analisada nesse artigo,
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também seria um elemento que modificaria a natureza do tempo na imagem, pois nada

mais é que uma montagem que ocorre simultaneamente na imagem.

Ja os diretores que confiam na realidade sdo aqueles que ndo lancam mao da
manipulagdo da imagem, mas sim do que esta representa em sua totalidade, e em
conseqiiéncia o ndo recorte do tempo. Trata-se aqui de um cinema de plano, em
oposicdo a um cinema de montagem. Nesse grupo enquadra-se o uso da profundidade
de campo, em que os elementos da cena sdo mostrados em perspectiva e em sua
totalidade. Orson Welles, em o Cidaddo Kane, nos demonstra de forma primorosa tal
técnica, ao se utilizar dela em cenas com varios elementos e personagens. Um ponto
importante a ser ressaltado aqui é a ambiguidade que tal pratica introduz a imagem.

Aqui se interpde, novamente, o espectador.

Outra pratica é o plano-seqiiéncia, em que uma acao é representada sem cortes,
como num s6 ato. E clara a relagio dessa ferramenta com o tempo, transcorrendo sem
interrupcdes, sem clivagens. Ora, 0 que 0 autor consegue com tais praticas? A primeira
resposta, seria uma maior atividade mental por parte do espectador, ao qual é dado e
exigido certa escolha ante ao que lhe é colocado na tela. A segunda, em referéncia a
vocacdo de semelhanga no cinema, ¢ que “independente do proprio contetido da

imagem, sua estrutura ¢ mais realista” (BAZIN, 1991).

O realismo, reforcando nosso argumento anterior, depende do espectador, pois €
ambiguo na propria natureza de sua imagem. Cabe ao espectador o minimo de escolha

para a criacdo de significados: “o sentido ndo cabe ao autor, mas ao espectador”

(LABARTHE, 2006).

De tal forma é que Bazin aplica sua argumentacdo sobre a Ontologia da imagem,
baseado no argumento do tempo. Temos, por conseqliéncia, que o cinema Realista, essa
categoria um pouco vaga e etérea, € aquele que contém essas caracteristicas de maneira
mais plena e clara. O realismo, como foco de estudo e reflexdo de Bazin, se mostra

maultiplo nesse sentido. O argumento do tempo embarca filmes os mais variados.

Assim, dando continuidade ao raciocinio, aqui se afigura a hipotese de que a
plastica, e ndo a montagem, manipula o teor da imagem e ndo o tempo em si. Se tal
argumentacao se provar correta, podemos classificar como realistas outros autores que

lancam mao de ferramentas que contradizem a noc¢do de Bazin. Ao langar médo do teor
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da imagem e manter o tempo, tal qual o entendemos, a nogdo de Realismo, segundo

Bazin, pode se tornar ainda maior e multiforme.

Usaremos o exemplo de Tarkovski, que tem uma estrutura estritamente realista,
mas que lanca méo de estratégias de imagem que manipulam, em menor escala, o teor
da imagem, sem apresentar corte no tempo, mas trabalhando com outros “tempos”..
Porém, ndo intentamos dizer que o tempo nao é manipulado, mas apenas que a nocao de
tempo também pode ser ampliada, dado os estados de consciéncia aos quais sdo
submetidas as cenas e a narrativa. Assim, analisaremos o Impressionismo Francés,
vanguarda da plasticidade, segundo os padrfes de Bazin, para assim tentarmos
compreender mais 0s usos que aqui sdo aplicados e tentar assim ampliar o termo

Realismo.
A plastica da imagem

O Impressionismo Francés foi um movimento do cinema, na década de 20,
nascendo em meio a efervescéncia do modernismo nas artes plasticas. Um movimento
que buscava a legitimidade do cinema como arte em si, prescindindo de outras, como o

teatro e a literatura. Nesse contexto, buscou-se uma linguagem do cinema, especifica:

Pois toda arte constrdi sua cidade proibida, seu dominio exclusivo (...) [a]
literatura deve ser primeiramente, ¢ acima de tudo, ‘literaria’; o teatro,
teatral; a pintura, pictorialista; o cinema, cinematico (EPSTEIN, 1981).

Na tentativa de sugerir o interior dos personagens, 0 Impressionismo langou méo
da manipulacdo direta da imagem, da plastica. Do ponto de vista da linguagem, esta a
plastica da imagem, segundo os padrdes de Bazin. A manipulacdo na iluminacdo, nos
efeitos de desfoque, a montagem acelerada, as sobreposicdes de imagem estdo todas la.
Tornou-se uma vanguarda puramente estética, lancando mdo da narrativa para

experimentacGes puramente estilisticas.

O movimento, porém, parece utilizar de uma abordagem menos intelectiva ao se
aproximar da subjetividade dos personagens, o que significa que a manipulacdo da
imagem possui fundo numa certa fluidez advinda da natureza, o que remonta ao
impressionismo na pintura. “Instalacdo do olhar, dimensdo cdsmica a evocar estados de
alma ou a alma do mundo, o Impressionismo Franc€s consagrou o reino da imagem”
(MARTINS, 2006). Nesse sentido, a vanguarda trabalha aquilo que é invisivel, abstrato
(MARTINS, 2006).
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Porém, nos falta um conceito unificador dessas praticas, tal qual a ontologia da
imagem de Bazin. Epstein, tedrico do movimento, utiliza o termo “Fotogenia”, cunhado
por Louis Delluc, em uma traducdo aproximada do francés photogénie. A fotogenia, em
um primeiro momento, seria o especifico do cinema. Segundo Epstein: “Eu descreveria
como fotogénico qualquer aspecto das coisas, seres, ou almas as quais o carater moral é

realgado pela reproducao filmica (...) Fotogenia ¢ a mais pura expressao do cinema”

(EPSTEIN, 1981).

H& dois desdobramentos, ou caracteristicas da Fotogenia. A primeira delas é a
mobilidade dos aspectos do mundo, que podem ser realgados pelo cinema. Tal
mobilidade, porém, ¢ considerada em sua totalidade: “Essa mobilidade deveria ser
entendida em seu sentido mais amplo, o que implica todas as direcdes perceptiveis pela
mente” (EPSTEIN, 1981). Epstein argumenta que as trés dimensdes possiveis,
conhecidas do espaco ndo sdo suficientes para a representacdo dessa totalidade de
aspectos. E preciso uma quarta dimensdo, e essa é a do tempo, que se concretiza no
vetor passado-futuro. Argumenta ainda que a mente viaja no tempo:

O tempo se apressa ou retrocede, ou para e espera por vocé. Uma nova
realidade ¢ revelada, uma realidade para uma ocasido especial, a qual ndo
é verdadeira para a realidade do dia-a-dia da mesma maneira que a

realidade do dia-a-dia ndo € verdadeira a elevada consciéncia da poesia
(EPSTEIN, 1981).

Assim, a Fotogenia contempla essas quatro dimensdes, todas possiveis do ponto

de vista da mente.
Logo, podemos afirmar que o aspecto fotogénico de um objeto é uma
conseqiiéncia de sua variacdo no espago-tempo (...) Aos elementos da

perspectiva empregados na pintura, 0 cinema acrescenta uma nova
perspectiva no tempo (EPSTEIN, 1981).

Poderiamos dizer que, partindo da subjetividade, tal qual se propGe, o
impressionismo entendeu que o tempo é essa grandeza que varia, oscila na eixo
passado-futuro, considerando-a assim um ponto essencial desses especifico do cinema,
que é a fotogenia. Uma segunda caracteristica da fotogenia é a personalidade. Ao
mostrar um olho na tela, o cinema estéa elegendo um personagem, dando vida ao que era
anteriormente inanimado:

Para as coisas e seres em sua mais frigida aparéncia, o cinema entdo

concede o maior presente sobre a morte: vida (...) Todo aspecto do
mundo, elevado a vida pelo cinema, é somente eleito na condicdo de
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possuir uma personalidade em si mesmo. (...) Um revolver ndao é somente
um revolver, é um revolver-personagem, em outras palavras o impulso
em direcdo ao remorso pelo crime, falha, suicidio (EPSTEIN, 1981).

Tal aspecto € crucial no nosso entendimento da significacdo através da plastica
da imagem. Os impressionistas consideravam que a imagem poderia revelar aspectos da
natureza interna das coisas. A esses conceitos de dificil apreensdo, no sentido

intelectivo, se d& 0 nome de Fotogenia.

Nossa andlise se delonga no aspecto do tempo aqui citado. Parece-nos que a
manipulacdo do tempo, tal como considerada pelos impressionistas, &€ um tanto quanto
oposto ao tempo de Bazin. Porém, aqui se sustenta que o tempo varia tal qual cita
Epstein. O tempo, essa grandeza mutavel, se estende ou retrai de acordo com a situacao,
nas palavras do proprio autor. O tempo subjetivo, esse ao qual Epstein se refere, é

movel, € uma dimensdo que varia em seu eixo.

Tal afirmagdo legitima certas praticas do impressionismo. A montagem
acelerada, por exemplo, tem respaldo nessa argumentacdo. A manipulacdo do tempo,
sua desaceleracdo ou aceleracdo, o que em termos técnicos seria mudar a relacdo de
quadros por segundo, seria também legitima. Por fim, fica a pergunta quando se refere
ao pensamento de Bazin sobre o assunto: Qual tempo se refere o autor? Dependendo da
resposta, temos que 0 conceito de Realismo, segundo Bazin, pode ser ampliado. E

baseado nessa questdo que damos continuidade ao desenvolvimento do argumento.
A imagem em Tarkovski

O cinema de Tarkovski é feito de subjetividades: tanto a de seus personagens
como a sua prépria, como autor de cinema, limitado por sua préprias concepgoes. Falar
de realismo no cinema de Tarkovski nos parece razoavel, tendo como base suas proprias
convicgbes e praticas cinematograficas. E nesses termos que o cinema do autor se
concretiza:

Se, no cinema, o tempo se manifesta na forma de um evento real, este se
da em forma de observacdo simples e direta. O elemento basico do

cinema, que permeia até mesmo suas células mais microscopicas, € a
observagdo (TARKOVSKI, 2002, p.75).

Nesse sentido, o autor cunha o termo “imagem-observagao”. O cineasta defende
que o cineasta necessita ater-se a semelhanca, o que atende as concep¢des de Bazin, no

que concerne ao realismo. Tal qual o Neo-realismo Italiano, o cinema de Ozu e
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Kurosawa, Tarkovski se utiliza do conceito de mise-en-scéne. Tal conceito, no cinema,
é a delimitacdo, disposicdo e movimento dos objetos no enquadramento. Ora, 0 que tal
termo teria a ver com a dimensdo psicologica e subjetiva do cinema? O leitor
desavisado poderia interpretar que a mera observagdo nao oferece nada além do factual,
do prosaico. Porém, é nesse patamar que Tarkovski desenvolve seu cinema:
Para construir uma mise-en-scéne, o diretor tem de trabalhar a partir do
estado psicologico dos personagens, através da dinamica interior da

atmosfera da situacdo, e reportar tudo isso a verdade do fato diretamente
observado e a sua textura tnica (TARKOVSKI, 2002, p.85).

A dimensdo subjetiva da cena é transmitida através da observacdo do fato. O
realismo de Tarkovski se concretiza nesses termos: o que foi feito esta registrado no
fotograma, e ndo h& nada além da agdo. O autor exemplifica tal conceito com a
descricdo de uma cena, em que algumas pessoas serdo executadas. Porém, antes de
serem fuzilados, um dos prisioneiros retira seu casaco e 0 joga na rua; o faz pois ndo
precisard mais dele, serd morto em pouco tempo. Ora, ndo ha como negar o realismo da
cena, dentro da l6gica do cinema de plano, ou seja, um cinema que prioriza a
“realidade”, segundo diferenciagdo de Bazin. Ha apenas o prisioneiro que deita seu
casaco. Porém, ndo ha maior prova da dimensdo poética e subjetiva que tal acdo. Ja ndo
h& necessidade do casaco, pois em breve morrerd, e aqui, em uma andalise muito
particular, dentre muitas outras, hd um elemento de resignacéo e tristeza forte frente a

morte eminente.

E nessas entrelinhas que a poesia de Tarkovski se desenvolve. Dificil
argumentar contra a realidade subjetiva de suas tomadas. Sua poética desenvolve-se na
imagem real, no nivel da semelhanca, na realidade representada em suas tomadas.

Aparente “paradoxo” € registrado em suas memorias:

N&o h& sentido em falar de naturalismo em cinema, como se 0S
fendmenos pudessem ser registrados indiscriminadamente pela camera,
sem levar em consideracdo quaisquer principios artisticos, registra-los,
por assim dizer, em seu “estado natural” (TARKOVSKI, 2002, p.224).

Ao se posicionar contra o0 naturalismo no cinema, Tarkovski entrevé que é
necessario uma certa plastica na imagem, para se considerar algum principio artistico.
Ainda em outra passagem: “eu queria demonstrar como o cinema, com sua

continuidade, é capaz de observar a vida sem interferir nela de forma grosseira ou
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evidente. Pois ¢ nisso que vejo a verdadeira esséncia poética do cinema”

(TARKOVSKI, 2002, p. 235).

O autor cita, com muita propriedade, a poesia japonesa, 0 haicai. Tal poesia €
concebida a partir da observacdo da vida, elaborada em tercetos. Porém, permanece
poesia: “Eisenstein via nesses tercetos o modelo de como a combinagdo de trés
elementos separados é capaz de criar algo que é diferente de cada um deles”
(TARKOVSKI, 2002, p.76). Para exemplificar: “Ndo, ndo para minha casa/ Veio o
guarda-chuva tamborilante;/ Foi para o meu vizinho” (TARKOVSKI, 2002, p.132).

Tal exemplo nos demonstra que cada linha é uma imagem poética, e 0 conjunto
das mesmas, forma outra, que ainda suscita mais impressdes e sentimentos no leitor,
diversos dos anteriores. Assim deve ser o cinema, diz Tarkovski; e assim tomo a
liberdade de definir seu cinema como um haicai. Deve ser uma observagao da vida, em
que cada imagem nos leva a poesia e a subjetividade inerente a observacdo e a

semelhanca.
Um cinema de impressao

Tarkovski admite ser a realidade do autor o que cerceia sua obra. A liberdade do
artista é limitada por ele mesmo: “Ele nunca ¢ livre. A nenhum grupo de pessoas falta
mais liberdade. O artista est4 preso ao seu dom, a sua vocagdo (TARKOVSKI, 2002, p.
198). Portanto, aqui reside um questionamento: Se o artista esta preso a si mesmo, como

entdo dialoga com o espectador? O préoprio Tarkovski nos responde a essa pergunta:

A arte se dirige a todos, na esperanca de criar uma impressdo, de ser
sobretudo sentida, de ser a causa de um impacto emocional e de ser
aceita, de persuadir as pessoas nao através de argumentos racionais
irrefutdveis, mas através da energia espiritual com que o artista
impregnou a obra (TARKOVSKI, 2002, p.40).

Ora, muito se assemelha tal afirmacéo com a fluidez do Impressionismo Francés,
no que concerne a uma aproximagdo menos intelectiva do espectador com a obra do
artista. Desse ponto de vista, reforcamos a fungdo do espectador na resignificacdo da
obra, ao experimenta-la sensitivamente, a partir das impressdes do artista, remontando-a
segundo suas proprias experiéncias. Seria essa, talvez, uma reminiscéncia da ja citada

Fotogenia.

Se considerarmos a plastica, temos que qualquer elemento de sugestdo que

venha a modificar o teor da imagem, dentro do universo de Tarkovski, pode indicar uma
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certa Fotogenia, ja que ndo existe, ao certo, uma linguagem propriamente dita de tal
conceito. Ha de se sustentar que as modificacdes de cor na imagem, tal como em O
Espelho sdo elementos de sugestdo dentro da obra. Cada escolha, seja a cor, 0 preto e
branco e o sépia sugere além do que é representado na cena, tanto no ndcleo da propria

Imagem quanto no da narrativa.

Por ultimo, ha em Tarkovski, inegavelmente, uma predilecdo por imagens de

pura contemplacdo. Tomo como exemplo as cenas inicias de Solarys, em que nos é

mostrado um rio que corre, e nele algumas algas, vagas na &gua. Sobre o assunto,
Tarkovski nega qualquer simbolismo:

A impressdo que temos é que o espectador perdeu a tal ponto a sua

capacidade de simplesmente entregar-se a uma impressdo estética

imediata, emocional, que, no mesmo instante, ele sente necessidade de se

deter e perguntar: “Por qué? Para qué? O que significa?” (TARKOVSKI,
2002, P. 255).

Tal posicionamento explicita uma experiéncia estética pura, que foge ao
intelecto, simbolismo ou metafora que outros tipos de cinema usaram com tanto
empenho. Desse ponto de vista, Tarkovski é devedor do Impressionismo. O autor
admite ser essa “intangibilidade silenciosa” (TARKOVSKI, 2002), o que permite o

relacionamento com o espectador.

Portanto, temos que tais elementos manipulam o teor da imagem, porém nao
apresentam corte no fluxo temporal, mantendo assim o argumento de Bazin sobre o

realismo.
O tempo em Tarkovski

O tempo, para Tarkovski, ¢ a matéria prima do diretor. “Esculpir o tempo” ¢ seu
primeiro e essencial trabalho do cineasta. E sobre ele que o artista ira construir sua obra,
é a partir dele que o préprio ser humano cria sua consciéncia. O tempo, desse ponto de
vista, seria uma condicdo a existéncia: “O tempo e a memoria sdo incorporam-se numa
mesma entidade; sdo como os dois lados de uma medalha (...) Privado de memoria, o

homem torna-se prisioneiro de uma existéncia ilusoria” (TARKOVSKI, 2002, P.65).

Em qualquer processo que haja, o sujeito lanca mdo da memoria para a
compreensdo dos efeitos. Desse ponto de vista, “fazemos o tempo retroceder atraves da
consciéncia (...) Considera-se que o tempo, per se, ajuda a tornar conhecida a esséncia
das coisas” (TARKOVSKI, 2002, P.66). A arte, entdo, trabalha essencialmente com o
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tempo, seja ele passado ou futuro, dado que o passado é mais concreto que o presente,
mais estavel. Temos aqui uma primeira hipotese que se forma, de que o presente €, a0
mesmo tempo, fugidio e estavel, este Gltimo na condicdo de passado. Eis aqui uma

evidéncia dessa mutével face do tempo.

Ao registrar o tempo na tela, Tarkovski lembra-se do quanto o cinema se
distanciou de sua vocacdo original, tal qual sugere Bazin. Porém, o tempo para o
cineasta apresenta-se multiforme. De seus escritos, podemos depreender que
compreendia tais manifestagdes do tempo: “O tempo, registrado em suas formas e
manifestagdes reais: ¢ esta a suprema vocacdo do cinema enquanto arte”
(TARKOVSKI, 2002, P.72). Devemos reconhecer aqui a imagem-observacdo, que
possui uma certa inclinacdo para o tempo tal como o apreendemos. Porém, a afirmacao

do autor nos indica um outro possivel registro das formas do tempo.

O tempo € sempre determinado pela situacdo em que o sujeito se insere. Ora, se
a experiéncia estética € o alvo do cineasta, este lanca mdo dos tempos que lhe estdo

disponiveis na cena sem, contudo, fazer-lhe um corte.

Tarkovski faz algo semelhante em uma cena de O Espelho. Logo no final do
filme, é exibida uma cena, em preto e branco, utilizando camera lenta de uma crianca
correndo em um quarto: as cortinas balangam por causa do vento que passa pelas janelas
abertas. Ora, conhecendo a estrutura do filme, sem uma cronologia linear, do ponto de
vista da narrativa, temos algumas sugestbes quando o preto e branco é utilizado. Tal
cena é claramente uma reminiscéncia, uma lembranca vaga, afetada pelo tempo que
passou ha vida do préprio protagonista. Portanto, em um ato que relembra a nostalgia, o

cineasta lanca médo de um tempo mais lento que o de costume.

Aqui poderia se argumentar que tal fato é uma consecucdo no tempo. Ora, 0
tempo aqui ndo é interrompido ou manipulado. O tempo é preservado, mas opera em
outra ordem. Talvez o tempo da perspectiva do passado do protagonista, a memoria
afetada por sua propria vivéncia, opere de fato de outras formas. Novamente estabelece-

se a pergunta: De que tempo estamos tratando, afinal?
Consideracoes finais

Ora, 0 tempo € essa grandeza mutavel na visdo do préoprio Tarkovski e na

perspectiva do Impressionismo. E de fato a nossa consciéncia do tempo é afetada pelas
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circunstancias e situacdes. Temos que o cineasta ndo trai o argumento ontolégico de
Bazin, ampliando assim nosso conceito de Realismo, sem necessariamente romper com
a vocacdo da semelhanca em Bazin. Temos ainda que Tarkovski é adepto do cinema de
plano, incluindo ai elementos da Fotogenia, sem contudo trair o argumento fundamental

do Realismo cinematografico: o tempo.

A plastica pode, sim, modificar o teor da imagem, mas tal como analisamos, ndo
modifica nem causa corte no tempo. Dada a analise, podemos considerar essa préatica de
Tarkovski como uma estética muito particular, mas que é detectada em outros cineastas
que se utilizam da pléstica e da manipulacdo do tempo segundo a consciéncia, sem,
contudo, trair a raiz ontologica da imagem no cinema. Dai podermos dizer que
Tarkovski seria um diretor Realista, mas que incorpora elementos do Impressionismo e,
mais amplamente, da plastica da imagem como um todo. Temos entdo que a idéia de
“cinema realista” ou “diretor realista” se torna mais complexa, extrapolando os limites

da proposta baziniana.
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