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RESUMO

Esta tese concentra-se sobre o siléncio e 0 modo como ele catalisa atmosferas em um
conjunto de filmes especificos, a partir do conceito de Stimmung, revisitado por Hans
Ulrich Gumbrecht. O norte de pesquisa estabeleceu-se sobre a seguinte questdo: como
observar o siléncio e suas possiveis marcas na constituicdo de atmosferas na filmografia
de Andrei Tarkovski? A interrogativa apresentada foi desdobrada em quatro capitulos,
objetivando examinar as especificidades do siléncio nos exemplos observados, com
vistas a ampliar sua defini¢ao para os estudos de cinema. No capitulo ‘O arcabougo
teorico’, S0 apresentadas as proposi¢cOes de Gumbrecht e as dicotomias pertinentes
entre os efeitos de presenca e os efeitos de sentido, em dialogo com os estudos das
materialidades da comunicagdo, ¢ o conceito de ‘atmosfera cinematografica’, cunhado
por Inés Gil (2005). Complementa a discussdo a observacdo dos universos sonoros e
imageéticos na sala de projecdo e suas relacbes com o espectador. No capitulo ‘Um
percurso marcado pelo siléncio’, faz-se 0 exame das distintas especificidades do
siléncio, da linguagem para as artes e de sua multiplicidade na sala escura, atraves das
diferentes experiéncias vivenciadas pelo publico e que puderam ser recuperadas pela
bibliografia especializada. Impulsionado por tais questdes, chega-se ao termo ‘efeito-
siléncio’, dado que as conformagdes aqui estudadas revelaram-se através da organizagédo
das sonoridades que criam uma impressdo de siléncio, ou seja, efeitos-siléncio, como se
primou por chamar tal configuracdo. Com as discussdes teoricas explicitadas, o capitulo
‘Um ‘leve toque’ de Andrei Tarkovski’ apresenta um investimento sobre a producao
cinematogréafica do diretor, evidenciando os tracos biograficos e o contexto de suas
producdes que auxiliaram na tematica. No capitulo ‘O siléncio atmosférico em Andrei
Tarkovski’, sdo dispostos dois eixos textuais, ‘interioridades’ e ‘exterioridades’,
estratégia que auxilia a explicitar as articulagdes engendradas pelos efeitos-siléncio para
a constituicdo de atmosferas em exemplos extraidos de A infancia de Ivan (1962),
Andrei Rublev (1966), Solaris (1972), O espelho (1975), Stalker (1979), Nostalgia
(1983) e O sacrificio (1986), através de um olhar que admite a oscilacdo entre 0s
efeitos de presenca e a atribuicéo e a identificacdo de sentido no contato com o0s objetos
comunicacionais. A discussao é encerrada nas ‘consideragoes finais’, em que se produz
uma reflexdo sobre as facetas do siléncio no &mbito cinematografico e seu espaco no
interior da filmografia de Andrei Tarkovski, a partir das questBes ofertadas pela
pesquisa.

Palavras-chave: siléncio. atmosfera. Stimmung. Tarkovski. cinema.



ABSTRACT

The present dissertation is focused on silence and the way it mobilizes atmospheres in a
specific set of films, from the concept of Stimmung, revisited by Hans Ulrich
Gumbrecht. The research was constructed upon the following question: how to observe
silence and its possible imprints in the composition of atmospheres in Andrei
Tarkovski’s filmography? The presented interrogative unfolded in four chapters aiming
to examine silence’s specificities in the observed examples, with the goal to broaden its
definition for cinema studies. In the chapter ‘The theoretical framework’, Gumbrecht’s
propositions and the pertinent dichotomies between the effects of presence and the
effects of sense are presented in a dialogue with studies on the materialities of
communication and Inés Gil’s (2005) concept of ‘cinematic atmosphere’. The
observation of audio and image universes in the projection room and their relationship
with the spectator complement the discussion. In the chapter ‘A path marked by
silence’, an exam of silence’s different specificities is made, from languages to arts, and
its multiplicity in the dark room, through the diverse experiences the audiences had and
that could be recovered by specialized literature. Driven by such questions, one reaches
the term ‘silence-effect’, given that the conformations here studied were reveled through
the organization of sonorities, that is to say, silence-effects as such configuration was
named. With the theoretical discussions clarified, the chapter ‘A ‘subtle touch’ of
Andrei Tarkovski’ presents an examination of the director’s cinematic production,
pointing out biographic traces and the context of their production that could help on the
topic. In the chapter ‘The atmospheric silence in Andrei Tarkovski’ two textual axes,
‘interiorities’ and ‘exteriorities’, are presented, a strategy that helps show the
connections engendered by silence-effects for the constitution of atmospheres in
examples taken from the movies Ivan’s Childhood (1962), Andrei Rublev (1966),
Solaris (1972), Mirror (1975), Stalker (1979), Nostalghia (1983) and The Sacrifice
(1986), through a view that grants the oscillation between presence effects and the
identification and attribution of meaning in our contact with communicational objects.
The discussion ends in the ‘Final Considerations’, where a reflection on silence’s facets
on the cinematographic scope and its space inside Andrei Tarkovski filmography is
produced from the questions proposed by the research.

Keywords: silence. atmosphere. Stimmung. Tarkovsky. cinema.
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1 INTRODUCAO

uando era crianga, gostava muito de escutar filmes. Sim, escutar. Sentava-me

proximo a televisdo e, com as duas maos, escondia meus olhos, assim poderia

voltar a atencdo as sonoridades advindas do televisor, cuja lembranca remete a
adoracéo que possuo pelas possibilidades emergidas da trilha sonora de um filme. Neste
simples gesto, através da mdusica, dos didlogos e dos ruidos, eu poderia criar minhas
préprias imagens, compor histdrias e, sobre as narrativas que eu mesmo lancara,
conceber os meus filmes. Lembro-me, contudo, que, no decorrer destas experiéncias,
eram os siléncios que impulsionavam minhas sensacoes e despendiam maior capacidade
inventiva para o avango de minhas narrativas. Havia dialogos, musica, ruidos. No
entanto, enquanto os sons apontavam os caminhos, era no siléncio que se determinava
por qual deles minhas histérias deveriam seguir.

Em meio a minha graduacdo em Musica, quando esta devocdo ao cinema se
consolidara, tais recordacdes foram reestimuladas ao deparar-me com a producgédo de
Andrei Tarkovski. Dela emergiram impressGes ante um siléncio que perpassa a
meticulosidade com que o diretor combinou os elementos sonoros e imagéticos em seus
filmes e, desde entdo, ver e rever sua obra tornou-se um exercicio para, a cada vez,
extrair novas leituras.

No percurso de minhas atividades de mestrado em Comunicacdo e Informacao,
fiz meus primeiros investimentos nos estudos do som (LANZONI, 2012)*, mostrando as
apropriacfes e aproximagdes entre musica e cinema, através da estrutura sinfonica
tomada de empréstimo por Sal de Prata (Carlos Gerbase, 2005) para sua organizagao
narrativa, em uma pesquisa que, conforme mencionei naquele momento, uniu duas das
minhas maiores paixdes. Dando continuidade a esta trajetoria académica, empreendo a
tarefa de refletir sobre aquilo que envolve o siléncio em exemplos da filmografia de
longas-metragens ficcionais de Tarkovski, dialogando com as proposi¢cdes de Hans
Ulrich Gumbrecht para a Stimmung e suas reverberacGes para o entendimento das
atmosferas no cinema.

Um aporte & obra do diretor requer lancar luz a Esculpir o tempo
(TARKOVSKI, 1998) e Diarios 1970 — 1986 (TARKOVSKI, 2012), publicacdes nas

! LANZONI, Pablo Alberto. Sinfonia Filmica: aproximacdes entre o discurso cinematografico e o
discurso musical em ‘Sal de Prata’. 127 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunica¢do e Informacdo).
Programa de P6s-Graduagdo em Comunicagdo e Informagao, Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2012.
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quais é possivel identificar as primeiras preocupacdes do cineasta: a autonomia do
cinema como arte e o tratamento do tempo. A Tarkovski interessava selecionar e
combinar eventos extraidos de um bloco de tempo, de qualquer largura ou
comprimento, e os esculpir. O tempo, captado em suas formas e manifestacGes, tornara-
se 0 seu constituinte supremo, pois, como prenunciara, distingue, especifica e revela,
inequivocamente, as potencialidades cinematogréficas. Por centralizar a passagem do
tempo dentre suas inquietacdes, Tarkovski reservou um lugar de destaque aos elementos
sonoros em sua filmografia, permitindo-os evidenciar estados especificos e amplificar
as intensidades expressivas tdo caras ao diretor. Envolto a fé, a devogédo e ao amor, seu
universo ficcional encontrou, na manipulagdo dos elementos sonoros, um caminho
desobstruido para comunicar-se com o espectador, como revela Andrea Truppin (1992).

O itineréario desta tese teve em Stalker (1979) o marco fundante para suas
discussbes quando, no decorrer da leitura de Esculpir o tempo, senti-me provocado por
uma observacdo de Tarkovski, recordando que nenhum de seus filmes prescindiu de
musica, embora Stalker e Nostalgia disto tenham se aproximado. Contudo, na
construcdo da pesquisa, enquanto atentava as marcas e impressées advindas do siléncio
em outros exemplos de sua filmografia, senti-me convidado a avancar sobre novos
filmes do diretor, j4 que sua obra instigara-me para além de suas narrativas®. Deste
modo, o0 objeto empirico presente estd constituido pelos sete longas-metragens
ficcionais de Andrei Tarkovski: A infancia de lvan (1962), Andrei Rublev (1966),
Solaris (1972), O espelho (1974), Stalker (1979), Nostalgia (1983) e O sacrificio
(1986).

E possivel recuperar que da fruicio destas obras emerge o apuro aos detalhes da
tela e dos alto-falantes impressos pelo diretor o que possibilitou que houvesse
concentracdo nas cenas, nas expressdes, nos dialogos, na masica e nos ruidos nunca
0ciosos, percebidos por entre um espaco amplo, pausado e pleno de siléncio. O caréater
intimista tracado pelo fluxo do tempo, intimamente vinculado & dramaticidade da
fotografia e as minucias sonoras depositadas nos planos-sequéncias, que deixam a
técnica plano/contraplano como um recurso de excecdo, oferece experiéncias para além
das referéncias habituais. Em virtude disto, antes de pormenorizar os personagens, de
aprofundar o enredo ou avancar sobre a decupagem técnica das cenas (MULLER,

2013), invisto sobre os siléncios que as atravessam, examinando como seus efeitos

2 Faz-se necessario mencionar que a ampliagdo do corpus de pesquisa também foi incentivada em banca,
quando do exame de qualificacdo do projeto desta tese.
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auxiliam na criacdo de atmosferas. Para tanto, valho-me das discussdes de Gumbrecht
(2014a) perante a Stimmung que refletem o modo como determinado conjunto de forgas
age sobre os sistemas perceptivo, sensorial e cognitivo, modulando as disposic¢des
afetivas. Dentro desta perspectiva, percorro as atmosferas em exemplos extraidos dos
longas-metragens ficcionais de Tarkovski, atentando aquilo que chamarei de ‘efeito-
siléncio’.

O canonizado experimento de John Cage, no interior da cAmera anecoica da
Universidade de Harvard, em 1950, em sua busca por presenciar o siléncio, atentou-me
para a dificuldade, ou impossibilidade, de experienciad-lo em sua plenitude: o som ¢
irrevogavel e constante, do espaco em que habitamos ao nosso corpo. Deste ensejo, se
estabelece um olhar aos estudos de Angel Rodriguez (2006) que, na companhia de
outros autores (GIL, 2005; LE BRETON, 1999; THEBERGE, 2008), auxiliaram-me a
pensar o siléncio para além de um efeito perceptivo, produzido pela diminui¢do no nivel
de intensidade sonora até um nivel proximo ao do limiar de audibilidade, incorporando
a presenca dos elementos sonoros que criam uma impresséo, uma atmosfera silenciosa
em um momento especifico do audiovisual. Surge entdo o ‘efeito-siléncio’, na tentativa
de valorizar aqueles sons que, em determinados excertos filmicos, poderiam passar
despercebidos, mas que concentram a atencdo do espectador, como alerta Michel Chion
(2011).

Ao iniciar a pesquisa, busquei dar voz as sensa¢des que me levaram a considerar
os siléncios advindos do filme no momento de fruicdo e que ressoaram, de modo
sensivel, em minha experiéncia, através de um arcabouco teérico que permitisse uma
abordagem sem, necessariamente, manter-me refém do imperativo das significagdes.
Neste entremeio, enguanto me aventurava sobre o estudo das materialidades da
comunicacdo, deparei-me com Atmosfera, ambiéncia, Stimmung: sobre um potencial
oculto da literatura (2014a), que acabara de ser traduzido e lan¢ado no Brasil, no qual
Gumbrecht mostra a atmosfera como aquilo que pode estar diluido e imperceptivel em
uma situacdo ou em um texto, como aquele ‘ar’ que atravessa os momentos de
desespero ou de melancolia. Tal perspectiva revelou-se um guarda-chuva conceitual que
ultrapassava as respostas que, estritamente, vinculavam estes fenbmenos aos protocolos
de organizacdo da estrutura textual ou filmica e as relagdes quase simbioticas entre
personagens e espacos ficcionais. A proposta de Gumbrecht visa desenvolver a
“dimensdo textual das formas que nos envolvem, que envolvem nossos corpos,

enquanto realidade fisica” (GUMBRECHT, 2014, p.14) e revela o continuum existente
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entre o corpo das obras analisadas e os afetos do leitor. E exatamente no espago deste
continuum, desta propagacdo de forgas sobre 0s corpos, que se inscreve a Stimmung,
palavra cuja traducdo pode ser metaforicamente aproximada a clima, atmosfera e
ambiéncia. Explorando o conceito, Gumbrecht recorre a mood e climate para auxilia-lo
na traducdo do termo. A primeira representa um sentimento intimo tdo privado que nao
pode sequer ser circunscrito com precisdo. A segunda traz a Stimmung algo de objetivo,
uma disposicdo que esta em volta dos individuos e sobre eles exerce uma influéncia
fisica. Com esta prerrogativa, evoca-se a Stimmung como forma de apontar para uma
dimensdo da experiéncia estética que, para além do plano hermenéutico, toca de modo
substancial os individuos, modulando seus afetos e sensagdes, através dos quais busco
examinar as atmosferas potencializadas por ‘efeitos-siléncio’ em uma obra filmica,
relatando a concretude de seu timbre no presente da fruicdo.

Assim como disse Alex Sandro Martoni (2015), o trabalho de Gumbrecht nao foi
um canto solitario e ecoou em novas discussdes, como aquelas langadas pelo proprio
Martoni em sua tese Lendo ambiéncias: o reencantamento do mundo pela técnica.
Dentre outros, Martoni ocupa um lugar privilegiado na atencdo que dedico as
atmosferas, por, diferentemente de Gumbrecht, ter, dentre seus objetos de analise, uma
obra cinematogréafica — Fausto de Aleksandr Sokurov — através dos quais busca avancar
sobre a compreensdo de dados fendmenos do mundo contemporéneo, por meio da
observacao da técnica e da experiéncia estética.

Uma perspectiva que auxilia a observar o siléncio como um provocador de
atmosferas provém de A atmosfera no cinema: o caso de A sombra do cagador de
Charles Laughton entre onirismo e realismo (2005), no qual Inés Gil afirma que a
atmosfera ndo é uma questdo estritamente narrativa, mas do dominio da sensac¢éo, sendo
que a percepcao do espectador ocorre através de critérios pessoais, projetados na tela
durante a sess&o. E a natureza de suas forcas, seu ritmo e as relagdes nas quais ela esta
engendrada que a determinam. Para a mesma autora, o siléncio expde uma
multiplicidade de distintas atmosferas. Na esteira de Bresson (2005), ela explica que o
siléncio adquiriu legitimidade apenas com o advento do cinema sonoro, pois, desde
entdo, ele se investiu de dramaticidade e canalizou determinadas forgas, quer por seu
contexto visual e narrativo, quer por suas relagdes sonoras. Ela entende que o siléncio
tornou-se o elemento que permitiu ao espectador fundir-se a imagem filmica.

As assertivas de Gil (2005) trazem a memoria os estudos de Bela Balasz (1978),

um dos primeiros autores a atentar para a importancia do siléncio na expressao estética
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dos filmes sonoros, dizendo que seu uso poderia atuar como um poderoso contraponto
expressivo. Para ele, a sonoridade dos alto-falantes silenciou a experiéncia
cinematogréfica, pois, com a chegada do som, o siléncio passou a ser tanto um recurso
de expressdo quanto um movimento de apreensdo do espectador, cuja atencdo aos sons
fazia com que ele ficasse absorto e silencioso diante da tela. Chateauvert e Gaudreault
(2001) entendem que a postura silenciosa do espectador consolidou-se antes mesmo do
cinema sonoro, tanto em funcdo da institucionalizacdo de lugares especificos para a
exibicao de filmes quanto pelo préprio desenvolvimento da narrativa.

Em muitas das discusses dos estudos do som, o siléncio tem sido abordado
como uma impressdo, uma marca no dominio das sensagdes, e vinculado as artimanhas
desenvolvidas pelos construtos narrativos da cinematografia, como observado na énfase
depositada sobre determinadas sonoridades ou nas potencialidades do contraste que
distinguem dados excertos, nas mais variadas cenas. E assim que Michel Chion refere-
se ao siléncio em A audiovisdo (2011), por exemplo, afrontando a pseudoauséncia das
sonoridades que seriam combinadas & imagem.

Embora seja possivel aferir os esforcos da area, é inegavel que as formulagdes
que visam delimitar o siléncio para 0 ambito cinematografico ainda sdo muito devedoras
de sua teorizacdo na linguagem, nas artes visuais ou na musica, como exemplificam as
contribuicdes de Eni Puccinelli Orlandi (2011), Susan Sontag (1987a) e John Cage
(2012). Nesta investigacdo, busco costurar as proposi¢fes de tais autores aquelas
lancadas por David Le Breton (1999), que ndo reconhece o siléncio como um residuo,
um vazio a preencher, mesmo quando a preocupa¢do demasiada da modernidade, em
sua ansia pela sonoridade, se esforca por erradica-lo. Através destas assertivas iniciais,
assume-se 0 siléncio como uma relacdo que participa da comunicacdo de modo
presente, assim como a lingua e as manifestacbes do corpo que a acompanham. Em
virtude disto, pensa-se o siléncio como presenca, isto €, como algo que se pode ou nao
alcancar, como prefere Gumbrecht, o que contribui para demarcar seus possiveis efeitos
no interior do objeto empirico eleito. Nesta perspectiva, o termo ‘efeito-siléncio’ pode
ser proficuo para a tarefa que procuro empreender, contemplando tamanhas assertivas
gue o revogam como a auséncia de sonoridades perante os corpos e os sentidos e
restabelecendo sua presenca.

Embora cumpra papel fundamental, ao oferecer condig¢fes privilegiadas de
percepcdo — cadeiras confortaveis, escuriddo, vedacdo acuUstica aos ruidos da rua,

ampliacdo da imagem e amplificacdo do som —, ndo é a estrutura fisica da sala de
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cinema que, necessariamente, provoca-nos (BARKER, 2009; MARTONI, 2015;
RENNER, 2016; SHAVIRO, 1993). E o filme, em sua condico de objeto estético, que
apresenta o potencial de colocar as disposi¢des afetivas em movimento, o que implica
pensar que o problema das atmosferas no cinema deve ter como objeto de reflexdo o
préprio filme, articulado, é claro, as suas condigdes de exibicdo e as sensacdes de seu
espectador. Diante disso, mantenho um espago reservado a sala de projecdo devido as
configuragdes por ela conferidas ao siléncio, seja através de seu maquinario, quando
desprovido da tecnologia necessaria para sincronizar as imagens em movimento aos
sons, seja através do publico, quando buscou novos estimulos nas potencialidades dos
alto-falantes.

Além dos autores supracitados, referencio o pensamento Jacques Aumont e
Michel Marie (2011) no aporte das analises filmicas, Roland Barthes (1978), Thomas J.
Bruneau (1973) e Michele Federico Sciacca (1967) na exploracdo das facetas do
siléncio, e Carlos Tejeda (2010), Marina Tarkdvskaya (2001), Neidi Jallageas (2007a) e
Robert Bird (2008) para o enfrentamento das potencialidades do cinema de Andrei
Tarkovski.

Cumprida a trajetdria da pesquisa, mantém-se a crenca que exista uma dimenséo
das materialidades que operam sobre a configuracdo dos sentidos, insistindo que o
relacionamento dos individuos com os objetos nunca é apenas de atribuicdo de
significado. Por isso, as linhas limitrofes que alcancam sons e siléncios tornam-se mais
evidentes quando relacionadas aos aparatos de producdo, aos maquinarios de
reproducdo e as tecnologias que envolvem os mecanismos da sala de proje¢édo. Contudo,
quando chegam ao espectador, estas fronteiras tornam-se ténues, mas sem elas a

experiéncia cinematogréafica teria muitas dificuldades para sobreviver.

1.1 Do problema de pesquisa

Ao lancar um olhar as transformacdes vinculadas a producéo, circulacao, fruicdo
e reflexdo sobre as imagens em movimento, tem-se a possibilidade de mapear as
diversas potencialidades advindas da tecnologia e das propostas estético-discursivas a
elas empregadas. No entanto, estabelecer os caminhos percorridos pelo siléncio neste
complexo e seus tragos especificos ainda se faz um desafio.

Em Notas do cinematografo (2005), Bresson explana ter sido o cinema sonoro

que enquadrou a percepcao sobre o siléncio no audiovisual. Contudo, sua configuracéo
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ainda permanece a margem dos estudos do cinema e dos manuais de eletroacustica, por
exemplo, nos quais o siléncio recebe pouca atengéo, como atestam Ruschel e Morais
(2015).

A inquietacdo e a consequente reflexdo acerca destas assertivas levam as
seguintes perguntas: hd uma reconfiguracdo da experiéncia do siléncio com o advento
do cinema sonoro? Que relagOes séo estabelecidas entre o siléncio do cinema silencioso
e o siléncio do cinema sonoro? Ha diferentes siléncios no cinema? Como ele chega ao
espectador? Como € percebido? Ha conceitos para defini-los? Quais as perspectivas
para sua discussdo estética?

A partir destas interrogacdes e do interesse em oferecer um olhar sobre suas
configuragBes na obra de Tarkovski, organizaram-se as problematicas mencionadas
através de um problema de pesquisa, eleito o norte desta tese: como observar o siléncio
e suas possiveis marcas na constituicdo de atmosferas, nos longas-metragens ficcionais
de de Andrei Tarkovski?

Conforme as consideragfes expostas, intenciona-se, com esta tese, examinar as
especificidades do siléncio em exemplos da filmografia de Andrei Tarkovski, com
vistas a ampliar sua definicdo para os estudos de cinema, dialogando com o conceito de
Stimmung, recuperado por Hans Ulrich Gumbrecht (2014a).

O desdobramento do objetivo geral compreende 0s seguintes prop6sitos:

1) oferecer uma contribuicdo original a reflexdo do siléncio para os estudos do som;

2) fortalecer a apropriacdo do conceito de Stimmung pelos estudos de cinema;

3) verificar quais relagbes se estabelecem entre o siléncio e os demais constituintes
cinematograficos;

4) investigar possibilidades, caracterizacbes e impressdes vinculadas aos efeitos-

siléncio, em exemplos da filmografia de Andrei Tarkovski.

1.2 Do horizonte tedrico-investigativo

O delineamento das perspectivas apresentadas permite abordar a experiéncia
estética para além da producdo de sentido, tornando ciente o relacionamento espacial
que se tem com os objetos. Com este intuito, adotam-se as proposi¢des de Gumbrecht
(2014a) sobre a Stimmung, e sua leitura por Martoni (2015), empregando o termo como
0 modo de indicar o processo de construcdo técnica de um espago-tempo a percepcao,

com vistas a compreender a modulacdo das disposi¢Oes afetivas. Por isso, manter a
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dimensdo da Stimmung em didlogo com o campo do audiovisual abre caminhos
singulares por impor uma ndo ruptura entre a experiéncia estética e a experiéncia
historica frente a um objeto, dado que ndo existe situacdo sem sua atmosfera propria,
como afirma Gumbrecht (2014a): esse passado-tornado-presente permite ao individuo
ser transportado por situacdes nas quais a sensacao fisica torna-se inseparavel da
constituicdo psiquica, amplificando a impressdo de completude que uma obra produz no
decorrer da experiéncia que ela possibilita.

A invocacdo das Stimmungen, no decorrer do trabalho, permite alcancar algo
negligenciado ou ao qual ndo se havia prestado atencdo, mas que fez parte do presente
que existiu nos ‘momentos de intensidade’® dedicados & fruicdo. Apesar de todo o
investimento tedrico ja destinado a obra de Andrei Tarkovski e cujo legado se
reconhece, esta tese fomenta outras chaves para sua leitura, problematizando a no¢édo do
siléncio através da Stimmung e de suas aproximacdes a atmosfera.

Na tentativa de reunir tamanhas consideracGes e expandir o olhar sobre os
objetos comunicacionais, organiza-se a pormenorizagdo dos sete longas-metragens
ficcionais de Tarkovski, através de dois eixos tematicos — ‘interioridades’ e
‘exterioridades’ — em auxilio a descricdo dos fendmenos pretendidos. No primeiro
deles, verificam-se as marcas do siléncio vinculadas a quatro personagens
tarkovskianas: Ivan (A infancia de lvan, 1962), Andrei (Andrei Rublev, 1966), Maria (O
espelho, 1975) e Stalker (Stalker, 1979). No segundo, examinam-se o0s siléncios, as
sonoridades e as imagens que atuam na configuracdo do espago cénico destas tramas,
sobretudo em exemplos de Solaris (1972), Stalker (1979), Nostalgia (1983) e O
sacrificio (1986). Através destes exemplos, explicita-se a atuacdo dos efeitos-siléncio
para a constituicdo de atmosferas nos tdpicos descritos.

Embora seja impossivel dar conta das reais dimensdes da Stimmung em uma
obra, buscéa-la implica descobrir os artefatos ou principios ativos que a regem e
entregar-se a eles, de modo afetivo e corporal, abordagem que tende mais ao comentario
textual do que a interpretacdo, pois busca liberar o potencial do audiovisual para além
de um sentido que a ele subjaz, permitindo ao espectador habitar mundos de sensagdes
que remetem a entornos fisicos, como ensina Gumbrecht (2014). A intencdo de observar
tal filmografia como uma série de atmosferas deve considerar ir de encontro ao exame

exclusivo do enredo, pois estes niveis de significacdo interligam-se ao longo de

% 0 termo ‘momentos de intensidade’ ser4 pormenorizado no capitulo 2, através da perspectiva teérica de
Hans Ulrich Gumbrecht.
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multiplas camadas, variadas e distintas, que afetam, simultaneamente, personagem e
espectador; mas, a0 mesmo tempo — e em cada momento —, deixam alguns elementos
em suspenso enquanto outros se iniciam, como diferentes instrumentos de uma peca
orquestral (GUMBRECHT, 2014a).

Com as intencbes delimitadas, antecipa-se que, quando necessario, recorre-se
aos recursos analiticos extraidos e adaptados de Jacques Aumont e Michel Marie
(2010), sobretudo por entenderem cenas e sequéncias como as unidades narrativas e
espago-temporais mais aparentes no cinema narrativo-representativo e que reproduzem
um universo mais facilmente isolavel, o que auxilia no trabalho proposto. Para as
questdes relacionadas ao som, referenciam-se as contribui¢des de Michel Chion (1985,
1992, 2009, 2010, 2011) e, para as especificidades do siléncio, Paul Théberge (2008)
que desmembrou os ‘siléncios relacionais’ como: siléncio diegético — aquele em que as
sonoridades da diegese estdo preenchidas por musica ou outros sons ndo diegéticos;
siléncio musical e siléncio de didlogos — aqueles designados devido a ndo insercdo
destes recursos em seu recorte. Contudo, diferente da taxionomia proposta por Théberge
que auxilia na compreensdo dos constituintes sonoros silenciados em determinado
excerto filmico, o presente texto aborda a presenca dos elementos sonoros como marca
de uma possivel atmosfera silenciosa, ou seja, a atuacdo do som na configuracdo de uma
impressédo de siléncio, ultrapassando os silenciamentos lancados sobre dados elementos
filmicos.

Faz-se necessario, ainda, amplificar os esforcos de Fernando Morais da Costa,
pesquisador brasileiro que concentra o maior nimero de publicacbes dedicadas as
questdes do siléncio no cinema, como em Se pouco se diz sobre o som, quem fala sobre
o0 siléncio nos filmes? (2004), no qual reafirma o espaco subalterno destinado ao
siléncio nos estudos filmicos, e em Como soa hoje experimental? (2011a), no qual trata
dos usos do siléncio como ferramenta para tensionar os limites da experimenta¢do na
criacdo cinematogréfica.

Quando for necessario recorrer a representacdo, esta serd entendida conforme
Jacques Ranciére (2009, 2012, 2013) em seus trés apontamentos para a obrigacao
representativa: 1) a dependéncia do visivel em relagdo a palavra que se revela sob dois
aspectos: uma operacdo de substituicdo, colocando diante dos olhos o que esta distante
no espaco e no tempo, e uma operacdo de manifestacdo que faz ver o que é
intrinsecamente subtraido a vista, 0S mecanismos que movem personagens e

acontecimentos; 2) a relacdo entre o saber e 0 ndo saber, entre agir e padecer, que faz da
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representacdo um desdobramento ordenado de significacfes, entre 0 que se compreende
ou se antecipa e o que advém de surpresa; 3) a ligacdo entre a questdo empirica do
publico e da logica autbnoma da representacao, que define determinada regulagem de
realidade (RANCIERE, 2012).

Como potencializadora de atmosferas de um objeto estético, a sala escura é
abordada através dos tensionamentos entre as teorias de Steven Shaviro (1993), Robert
Stam (2009), Jean-Louis Baudry (1983) e os estudos da pesquisadora Jennifer Barker
(2009) que, em didlogo com a ‘visualidade haptica’ de Laura Marks, propde um resgate
das materialidades do cinema, isto €, as condi¢cGes que envolvem a experiéncia
cinematogréfica, antes mesmo dos processos de racionalizacdo e significacdo que
tomam o espectador na fruicdo filmica. Permanece para um fblego posterior a
ampliacdo destas possibilidades para além da sala de cinema, em que as multiplas
tecnologias do conforto intimo do lar e seus novos dispositivos permitem distintas
experiéncias frente a um filme.

A organizacdo estrutural desta tese articula-se em quatro partes: a) O arcabouco
tedrico, b) Um percurso marcado pelo siléncio, ¢) Um ‘leve toque’ de Andrei
Tarkovski; d) O siléncio atmosférico em Tarkovski. Na primeira, sdo apresentadas as
proposicOes de Gumbrecht para a Stimmung e as dicotomias pertinentes entre os efeitos
de presenca e os efeitos de sentido em didlogo com os estudos advindos das
‘materialidades da comunicagdo’. Posteriormente, revisita-se 0 conceito de atmosfera
cinematografica cunhado por Inés Gil (2005) e propde-se uma reflexdo sobre os
universos sonoros e imagéticos na sala de projecao e suas relagdes com o espectador.

No capitulo subsequente, ‘Um percurso marcado pelo siléncio’, examinam-Se as
distintas especificidades do siléncio, da linguagem das artes, com vistas aos efeitos de
sua presenca. Através da literatura especializada, discorre-se sobre as distintas
experiéncias do espectador na sala escura em relacdo aos siléncios que a atravessam.
Impulsionado por tais discussdes, chega-se ao termo ‘efeito-siléncio’, pensando-0 em
uma cultura da experiéncia sensivel, de contato substancial com as sonoridades e as
visualidades, exemplificando-o, posteriormente, no interior da obra de Andrei
Tarkovski.

Em ‘Um ‘leve toque’ de Andrei Tarkovski’, faz-se um investimento sobre a
producdo cinematografica do diretor, evidenciando as marcas biograficas auxiliares a
tematica. Recorda-se ainda o contexto no qual foi concebida esta obra, visando

amplificar aquilo que ela evoca.
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Reserva-se ao capitulo ‘O siléncio atmosférico em Tarkovski’ a pormenorizagao
necessaria em exemplos extraidos da filmografia em analise, contemplando A infancia
de lvan, Andrei Rublev, Solaris, O espelho, Stalker, Nostalgia e O sacrificio. A
organizagdo proposta comporta dois polos textuais, ‘interioridades’ ¢ ‘exterioridades’, a
partir dos quais se atenta para os efeitos-siléncio que operam na experiéncia frente aos
filmes. O desconforto de discutir cenas filmicas sem observa-las de imediato procura ser
atenuado pela exposicdo, ao longo do texto, de imagens de frames que ilustram e
recortam as discussdes expostas.

Nas consideracdes, retomam-se algumas das questdes levantadas no decorrer da
tese para uma reflex&o final, contemplando as articulagdes efetuadas entre a teoria e 0
objeto empirico da pesquisa, com as quais se julga oferecer uma contribui¢do original a
reflexdo sobre as marcas do siléncio em dada filmografia e seu lugar dentre as

materialidades da comunicacdo, vencendo os desafios lan¢ados por este trabalho.
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2 O ARCABOUCO TEORICO

nicia-se pelo arcabouco tedrico: a partir dele investigam-se as atmosferas e seus
efeitos-siléncio em exemplos da filmografia de Andrei Tarkovski. Nesta sesséo,
investe-se sobre as materialidades da comunicacdo e as dicotomias entre a
presenca e o sentido, tendo como pano de fundo as proposi¢des de Hans Ulrich
Gumbrecht referentes a Stimmung, e recupera-se 0 conceito de atmosfera
cinematogréafica proposto por Inés Gil. Posteriormente, faz-se uma reflexdo ante os
cruzamentos do universo imagético e do universo sonoro, na sala de projecdo, e suas
relacbes com o espectador, em dialogo com diferentes autores. Com este capitulo,
propde-se 0 amparo tedrico as secbes subsequentes, por vezes, as introduzindo, por

outras, as alicercando.

2.1 Em busca de atmosferas: as proposi¢cdes de Gumbrecht para a Stimmung

A Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers de
Diderot e d'Alembert ¢ um marco do iluminismo francés do século XVIII por sua
obstinada busca pela organizagcdo do conhecimento. Para a constituicdo dos 71.818
verbetes, dispostos em 33 volumes, os editores contaram com a contribuicdo de
diferentes autores, na tentativa de apresentar descricdes univocas dos objetos ou
conceitos em causa e de que a obra, quando completa, fornecesse uma taxionomia do
conhecimento sob trés ramos principais: memoria, razdo e imaginacdo. Contudo,
revelou-se que a multiplicidade de autores tornou as descri¢des contraditorias ou mesmo
contréarias para muitos de seus temas, relativizando a tentativa de Diderot e d'Alembert
de identificar uma Unica estrutura para 0 mundo das coisas e sua representacgao.

Em nenhuma outra época acreditou-se tdo profundamente no poder do
conhecimento quanto no lluminismo. Os dicionarios e as enciclopédias continham a
expectativa utdpica de que, um dia, alcancariam sua totalidade e esse seria 0 ponto de
partida para engendrar novas institui¢ces sociais e politicas, adequadas as necessidades
da humanidade. Ao mesmo tempo, porém, comegou-se a verificar que, apesar de
baseados e orientados pelo ‘mesmo conhecimento’, os projetos para a producao dessas
novas instituicdes ndo seriam sempre, nem naturalmente, convergentes.

Ao refletir e delinear algumas destas questfes, norteadoras da formatacdo do

conhecimento, Hans Ulrich Gumbrecht (2010) explica que essa nova visdo moderna, em
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que a cultura ocidental comeca a redefinir a relacdo entre a humanidade e 0 mundo ao
longo de séculos, pode ser descrita como uma intersecdo de dois eixos: um eixo
horizontal, que coloca em oposicao o sujeito — observador excéntrico e incorporeo — e 0
mundo — um conjunto de objetos puramente materiais, que inclui o corpo humano; um
eixo vertical: o ato de interpretar 0 mundo, por meio do qual o sujeito penetra sua
superficie para extrair dele conhecimento e verdade, um sentido subjacente.

Para Gumbrecht, ha uma série de situacbes e fendbmenos culturais que ilustram
essa transicdo da cosmologia medieval para o paradigma sujeito/objeto e para a
hermenéutica como campo fundacional do mundo dito moderno. Contudo, foi no
periodo iluminista que a produgdo de conhecimento transformou-se em condigdo para a
aceitabilidade do préprio conhecimento, um passo decisivo no desdobramento destas
implicacdes. Este momento historico foi o apice do olhar hermenéutico sobre o mundo e
ainda ndo comecara a sofrer a interferéncia de crises intrinsecas, que se desdobrariam
posteriormente nos avancos do pensamento iluminista, dissolvendo a epistemologia na
qual ele se baseou. Gumbrecht entende que ali o conhecimento tornou-se mais
centrifugo do que se poderia esperar. Entretanto, o fascinio intelectual com o
pensamento ‘materialista’ e até mesmo a emergéncia da estética como subcampo da
filosofia, durante o século XVIII, indicam que, contrariamente as premissas do campo
hermenéutico, a apropriacdo do mundo pelo corpo humano, ou seja, pelos sentidos,
reaparecia, a partir de entdo, como alternativa epistemoldgica.

Paul Ricoeur (1988) explica que a hermenéutica teve sua origem nos estudos dos
textos sagrados, com a traducdo da Biblia judaica para o grego, no inicio do século I, e
no Direito. De modo natural, o significado do termo passou de uma exegese de carater
técnico a filosofia questionadora das possibilidades de compreensdo, pois qualquer texto
pode ser objeto de uma interpretacdo polissémica e demanda, inevitavelmente, uma

teoria de signos e de significagdes:

Se um texto pode ter varios sentidos [...] é preciso recorrer a uma
nogdo de significagdo muito mais complexa do que a dos signos ditos
univocos que uma logica da argumentacdo requer [..]. Por
consequiéncia, a hermenéutica ndo poderia permanecer uma técnica de
especialistas [...], ela pde em jogo o problema geral da compreenséo.
Tanto mais que nenhuma interpretacdo notavel pode constituir-se sem
pedir empréstimos aos modos de compreensao disponiveis numa dada
época: mito, alegoria, metéafora, analogia, etc. (RICOEUR, 1988, p. 6).
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Para ele (RICOEUR, 1988), Wilhelm Dilthey” foi o pensador que transformou a
hermenéutica em uma disciplina com preocupacdes epistemoldgicas. No entanto, nesta
empreitada pela fundamentacdo das ciéncias do espirito, a filosofia de Dilthey néo
pretendia seguir o modelo positivista. Muito pelo contrario, o filésofo alemé&o acreditava
que a interpretacdo dos documentos fixados pela escrita era apenas uma provincia do
dominio muito mais vasto da compreensdo, a qual vai de uma vida psiquica a uma vida
psiquica estrangeira. Assim, a compreensdo passou a ser entendida por Dilthey como o
‘transporte’ entre duas vidas psiquicas. Ou seja: a interpretacdo do outro, seja por via
dos signos escritos ou falados, sempre partira, de um lado do empréstimo destes modos
de compreensdo disponiveis em uma dada época e, de outro, da propria experiéncia
vivida (RICOEUR, 1988).

Tais consideracGes, mesmo em seu carater breve, auxiliam a posicionar a
preponderancia do viés hermenéutico nos estudos realizados no campo da comunicacao,
como atestam Felinto e Pereira (2005), e 0 modo como este permanece enraizado em
muitas abordagens, o que faz das materialidades da comunicagdo uma proposigao para

transpor esta pratica:

N&o obstante a contribuicdo de diversos pensadores que procuraram
devolver a cultura essa dimensdo material — uma linhagem rica na
qgual se destacam nomes diversos como Georg Simmel, Siegfried
Kracauer, Walter Benjamin, Harold Innis, Eric Havelock, Marshall
McLuhan e Jacques Derrida — nossos discursos mais correntes ainda
sdo, em boa medida, condicionados pelo paradigma hermenéutico.
Mesmo no campo dos estudos de comunicacdo, que se apropriou
largamente da heranca desses pensadores preocupados com a
materialidade da cultura, os modelos e modos de pensamento
hermenéuticos parecem ndo ter perdido muito de sua forca. Basta
lembrar que metodologias essencialmente interpretativas, como a
andlise de conteudo ou os estudos de recepcao, continuam a constituir
0 grosso de nossas praticas epistemoldgicas (FELINTO; PEREIRA,
2005).

Com este horizonte delimitado, Gumbrecht torna-se um referencial valioso por
acreditar que as materialidades da comunicacdo participam do processo de construgédo
de sentidos das obras e, desse modo, influem, decisivamente, sobre um tipo de
experiéncia sensivel, dado que “todos os fendmenos e condigdes [...] contribuem para a

producao de sentido, sem serem, eles mesmos, sentido” (GUMBRECHT, 2010, p. 28).

* DILTHEY, Wilhelm. L’Edification du monde historique dans les sciences de I’esprit. Paris: Cerf,
1988 apud RICOEUR, 1988.
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Em seus textos, o autor ndo combate a hermenéutica, ao contrario, diz que os efeitos de
presenca ndo eliminam a producdo de sentido, pois ambos se complementam. Ele,
porém, pretende ultrapassa-la, investindo em uma perspectiva que contemple o0s
suportes materiais das obras e ndo apenas seu sentido, dado que o relacionamento
humano com os objetos, sobretudo com os artefatos culturais, nunca é apenas de
atribuicéo de significado. Com isso, redime-se a alternancia entre determinadas esferas,
bem como a emergéncia do sentido e, acima de tudo, que a oscilagéo entre efeitos de
sentido e efeitos de presenca deixe de ser atribuida exclusivamente a uma ou a outra
destas possiveis polaridades, vencendo a sensacéo de que ja ndo se esta em contato com
as coisas do mundo, como delineado.

Um dos desdobramentos de suas proposi¢oes foi depositado na reintroducdo da
palavra Stimmung no debate estético contemporaneo — o que ndo ocorre de forma
isolada (MARTONI, 2015) —, e sobre sua possibilidade de expandir o olhar sobre os
objetos e os processos de fruicdo. Com este intuito, Gumbrecht revisita Ser e tempo
(2006) de Martin Heidegger, em que Stimmung é descrito como parte integrante da
condicao existencial do ‘estar lancado’, fazendo dos ambientes e das atmosferas
variadas e em constante mutacdo condicionantes ao comportamento e as sensacdes na
existéncia do dia a dia, de modo que ndo se € livre para escolher. Na leitura do autor,
Heidegger refere-se a Stimmung como ‘medo’ e ‘ira’, ‘esperanga’ ¢ ‘alegria’,
‘entusiasmo’, ‘animo’ e ‘tédio’. Ele declara que a andlise desses diferentes ambientes
conduz a uma compreensdo particularmente profunda do ‘atirar-se’ da existéncia
humana — ou seja, do situar-se entre as dimensdes ‘extaticas’ do tempo: um futuro que
nada tem a oferecer além do ‘nada’, e um passado que, como ‘tradi¢do’, sempre limitou
e determinou aquilo que se é capaz de fazer no presente. Para Gumbrecht (2010, p.
119), “Heidegger procura demonstrar como, de maneiras diferentes, todos [0s varios
Stimmungen] sdo constituidos por algo que pertence a dimensdo existencial do
passado”.

Em Atmosfera, ambiéncia, Stimmung: sobre um potencial oculto da literatura,
Gumbrecht (2014a, p. 150) retoma as ideias expostas por Heidegger e afirma que elas
ecoam como ‘“uma reacdo a atmosfera, ao clima, ao ambiente daquele tempo” —
recordando que Ser e tempo data de 1926 e foi publicado no ano seguinte. Conforme
ele, atras do ‘ser’ de Heidegger, esta a questdo do ‘sentido do Ser’, o que haveria de
caracterizar a filosofia do autor como disciplina ontoldgica, quando Heidegger

descartou o esquema sujeito/objeto, o substituindo pela ideia de ‘ser no mundo’. Seu
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conceito de ‘ser no mundo’ sublinha que o Daisen esta situado em um ambiente
concreto e esta familiarizado com ele. Pelo entendimento do Daisen — ou seja, da
existéncia individual como ser no mundo e, logo, da condig&o irredutivel de partilha da
existéncia em outros seres humanos — 0s quais, por seu turno, sdo Daisen por direito
préprio — Heidegger desenvolve a dindmica do ‘cuidado’, que consiste, por exemplo,
em modalidades diferentes de consideragédo pelos outros.

Para a investigacdo presente, a incorporagdo da Stimmung da-se a partir do
exercicio sugestivo de Gumbrecht de aproximéa-la a atmosfera e a ambiéncia, mesmo
sendo stimmung uma palavra “muito dificil de traduzir” (GUMBRECHT, 2014a, p. 11).
Para solidificar a invocagéo do termo, 0 autor recorre a um conjunto de palavras que o
referenciam em outros idiomas, como as supracitadas mood e climate e as germanicas
stimme e stimmen que, em sua semantica, aproximam-se do substantivo stimme — voz —
e do verbo stimmem — acdo de afinar um instrumento —, que auxilia no exercicio.
Segundo Gumbrecht (2014a, p. 12), “tal como ¢ sugerido pelo afinar de um instrumento
musical, os estados de espirito e as atmosferas especificas sdo experimentados num
continuum, como escalas de musica”. Dadas as perspectivas desta tese, interessa este
componente de sentido que relaciona a Stimmung as notas musicais e a acdo de escutar
os sons. O sentido da audicdo € uma complexa forma de percepcdo que envolve todo o
corpo e ndo apenas o ouvido interno e externo. A pele, como modalidade de percepcéo
baseada no tato, é primordial para tais fungdes. Um som percebido é uma realidade
fisica que acontece no corpo e, ao mesmo tempo, o envolve, de modo semelhante ao
clima atmosférico. Por isso, Gumbrecht (2014a, p. 13) explica que “ser afetado pelo
som ou pelo clima atmosférico é uma das formas de experiéncia mais faceis e menos
intrusivas, mas é, fisicamente, um encontro [...] muito concreto em nosso ambiente
fisico”.

Assim, ressalta-se que as atmosferas ndo existem de modo completamente
independente dos componentes materiais das obras, pois estas afetam os ‘estados de
espirito’ daqueles que as fruem, do mesmo modo que o faz o clima atmosférico. Trazer
a Stimmung, sob o viés gumbrechtiano, ao contexto do cinema significa atentar para a
dimensdo das formas que envolvem o espectador, catalisando as sensagdes interiores
sem que as questdes da representacdo sejam, necessariamente, preponderantes, pois,
para ele (GUMBRECHT, 2014a, p. 14), “sem excec¢ao, todos os elementos [...] podem

contribuir para produzir atmosferas e ambientes”.
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Hoje ndo existe situacdo sem sua atmosfera propria, sem seu ambiente
“proprio”, o que significa que ¢ possivel procurarmos o Stimmung
caracteristico de cada situacdo, obra ou texto. [...] O stimmung é
explorado como categoria universal. Ndo ha cultura nem época que
ndo admita a questdo universal das atmosferas e dos ambientes
especificos (GUMBRECHT, 201443, p. 20).

Por tais preceitos, aquilo que distingue a leitura voltada para a Stimmung de
outros modos de interpretacdo € a indistingéo entre a experiéncia estética e a experiéncia
histérica. Um quadro, uma can¢do, uma sinfonia, convencbes graficas, um filme,
qualquer uma dessas obras pode absorver atmosferas e ambientes e devolvé-las para
uma experiéncia em um novo presente. Porém, sua dimensao, quer em termos estéticos,
quer em termos historicos, depende da medida em que os proprios objetos operam essa
absorcéo e da intensidade em que os atos de fruicdo e execucdo tornam essas atmosferas
presentes novamente. Por isso, Gumbrecht ndo formula nem cré na impossibilidade de
uma teoria geral acerca das condi¢des necessarias a producao de stimmung, pois suas
circunstancias favoraveis podem ser cumpridas por meio de eventos variados. Entende-
se, assim, que atmosferas e ambientes incluem a dimensdo fisica dos fenbmenos e
pertencem a esfera da experiéncia estética e aquela parte da existéncia relacionada com
a presenca, pois: “a atmosfera de um determinado presente pode tocar-nos de maneira
direta; a0 mesmo tempo, sentimos que esse mundo e a sua atmosfera nunca se
materializardo por completo, e nunca assumirdo, para nds, uma forma definitiva”
(GUMBRECHT, 2014a, p. 58).

A ardileza da tarefa proposta reside, justamente, na aventura frente ao siléncio,
buscando, conforme as proposicGes apresentadas, apura-lo como presenga no interior de
uma obra filmica. Para tanto, procura-se estabelecer um didlogo com as diferentes
teorias, sem que os processos de construcdo de sentido sejam preponderantes para seu
entendimento. O desafio que se impde é encontrar apontamentos para discuti-lo dentre
0s papéis que ele pode exercer em um mundo visto da perspectiva da cultura da
presenca, como aquela que destaca o estado fundante do siléncio como um continuum e
que, por seus efeitos, alcanca o espectador.

Através destas leituras, recorda-se o ensaio de Susan Sontag, Contra a
interpretacdo (1987b) e seus possiveis enlaces com 0s pressupostos apresentados, ja
que a instrumentalizacdo de Heidegger por Gumbrecht, defendendo uma relagdo com o
mundo ndo interpretativa, corporal e pré-hermenéutica e diferenciando uma sociedade

de sentido de uma sociedade de presenca, leva a acreditar que os diferentes ambientes e
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atmosferas dependem de diferentes configuragdes, que ocorrem entre horizontes do
passado e do futuro. Deste modo, as Stimmungen do passado ainda podem atingir 0s
individuos de modo direto e sem mediagdo, desde que se esteja aberto a isso, pois elas
podem ultrapassar as barreiras da interpretacdo hermenéutica, assim como as sensacoes
evocadas pelas primeiras linhas desta tese.

Este olhar as atmosferas tem mobilizado diferentes autores e uma pluralidade de
vieses nas discussdes que envolvem musica, pintura, literatura e cinema, buscando os
modos de descrever, analisar, ou, no minimo, atentar a estes fenébmenos, como propde
Martoni (2015). Nesta perspectiva, sdo notaveis os esforcos movidos frente a uma
terminologia que consiga engendrar estas dimensdes e os afetos por elas provocados. Na
tentativa de avancar sobre tais potencialidades, se oferece o entrelagamento entre a
Stimmung e a cinematografia, sem perder de vista as questbes que envolvem as
materialidades da comunicacéo e as impressdes que emergem dos efeitos impulsionados

pelo siléncio, em exemplos da filmografia de Andrei Tarkovski.

2.2 As ‘materialidades da comunicacio’ e a revisio das praticas

‘Materialidades da comunica¢do’ — sintagma utilizado para denominar as
construcdes efetuadas por pesquisadores do departamento de literatura comparada da
Standford University, traduz uma epistemologia que nao é absolutamente nova, mas que
procura encarar de maneira renovada uma nocdo bastante tradicional, conforme Erick
Felinto (2001). Para ele (FELINTO, 2001), a abordagem estimulada pelos estudos
filiados a este pensamento atenta a necessidade da presenca de um suporte material para

gue um ato de comunicacao se efetive:

Que os atos comunicacionais envolvam necessariamente a intervencao
de materialidades, significantes ou meios pode parecer-nos uma ideia
ja tdo assentada e natural que indigna de mencdo. Mas €é precisamente
essa naturalidade que acaba por ocultar diversos aspectos e
consequéncias importantes das materialidades na comunicagdo — tais
como a ideia de que a materialidade do meio de transmisséo influencia
e até certo ponto determina a estruturacdio da mensagem
comunicacional (FELINTO, 2001, p. 3).

Um dos principais articuladores de tais proposi¢des é Hans Ulrich Gumbrecht,
radicado nos Estados Unidos desde 1989, onde, ao lado de pensadores como Jeffrey
Schnapp, Niklas Luhman, Friedrich Kittler e David Wellbery, delineou o esbogo de um
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programa de pesquisas que ja havia adquirido forma na coletanea de artigos publicada
em 1988, na Alemanha, Materialitdt der Kommunikation, eco da série de coloquios
organizados por ele em Dubrovnik, Croacia, entre os anos 1981 e 1989, nos quais se
discutiram as nocdes de transdisciplinaridade e das materialidades dos meios de
transmissdo da mensagem literaria. Segundo Rocha (1998), o aporte oferecido pela
teoria sistémica de Niklas Luhmann, que contribui para a investigacdo das condicdes de
constituicdo do sentido ao invés de privilegiar a decodificacdo de um sentido ja dado,
forneceu a Gumbrecht o instrumental necessario para levar adiante a pergunta acerca da
importancia da materialidade dos meios de comunicagdo, uma vez que a emergéncia do
sentido somente ocorre através do concurso de formas materiais.

Dentre as referéncias que impulsionaram este olhar, estdo Derrida, Marshall
McLuhan e Walter Benjamin. Derrida (1973) ofereceu um aporte sobre a histéria do
pensamento filosofico do Ocidente, através de um processo de precedéncia indevida do
inteligivel sobre o sensivel, do significado sobre o significante. Por meio de uma
‘metafisica da presenca’, o espiritual ¢ valorizado em detrimento da corporalidade e o
material desqualificado como obstaculo ao sentido. A materialidade aparece ali sob a
denominacdo de écriture. Derrida adverte ndo haver signo linguistico antes dela, ou
seja, o significante — material — é anterior, ndo temporal, mas ontologicamente ao
significado, tornando-se um articulador fundamental, como observa Felinto (2001).
McLuhan (2008), encontra-se no seio desta teoria que se discute como uma
antropologia voltada ao estudo da interacdo entre 0s sujeitos e as tecnologias que
desenvolvem. Contudo, em McLuhan, a intui¢gdo sobre os meios de comunicagdo como
extensbes do homem, proteses destinadas a expandir as capacidades de seus varios
membros, ndo chega a ser elevada ao status de um paradigma de pesquisa normalizado,
pretensdo alimentada precisamente pelos estudiosos das materialidades da comunicacéo
(FELINTO, 2001). Em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
Benjamin (1987) explica que os dispositivos técnicos modificaram a percepgdo sobre a
realidade, que foi subvertida por ela, isto é, o artista torce a matéria expressiva, a fim de
oferecer uma experiéncia sensorialmente distinta daquela com a qual se esta habituado.
Tal perspectiva motivou o imaginario de que os dispositivos técnicos poderiam se
constituir como forma de interacdo entre o material e 0 espectral, o que impds diferentes
vieses para a relacao entre experiéncia e percepcao.

Se a proposta comum é pensar 0s sentidos como instancias autbnomas, passiveis

de afetacdo conforme a especificidade, a intensidade e a frequéncia de estimulos que
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confrontem, recorda-se ainda a perspectiva de Kracauer (2009) que toma o corpo como
um sistema em permanente transformacdo, gerando demandas especificas a cultura, na
medida em que se transformam. Deste modo, torna-se possivel aferir que a natureza da
experiéncia humana altera-se significativamente pela saturacdo do sistema perceptivo,
imerso no novo ambiente metropolitano, fazendo do corpo ndo apenas um objeto
acossado pelas novas tecnologias de transporte, de trabalho, de entretenimento e de
comunicagdo, mas também um agente que intervém no curso das préaticas culturais.

Felinto (2001) auxilia nesta visada, ao considerar 0 corpo como um importante
elemento de materialidade na reflexdo sobre os atos comunicacionais. E ali que Pfeiffer
(1994, p. 6) define que “a comunicagdo ¢ encarada men0S cOmo uma troca de
significados, de ideias sobre [algo], e mais como uma performance posta em movimento
por meio de varios significantes materializados”. Trata-se, assim, de uma empresa
epistemologica essencialmente preocupada com “as potencialidades e pressdes da
estilizacdo que reside em técnicas, tecnologias, materiais, procedimentos e meios”
(PFEIFFER, 1994, p. 6).

Foi neste terreno que Gumbrecht percebeu as possibilidades de considerar a obra
literaria desde um contexto mais amplo, envolvendo suas relacbes com os receptores, as
condic@es historicas e materiais e a propria materialidade do objeto, apostando no corpo
como um elemento de destaque para 0s atos comunicacionais. Através destas
prerrogativas, faz-se coro ao pensamento do citado autor, sublinhando que toda e
qualquer obra emerge de um solo, de um gesto, de expressGes. Surge e contém uma
presenca, de modo que esta seria um campo de manifestacdo das obras de arte que
escapa a cisdo representacional, pois elas ndo representam uma realidade que lhes seja
exterior, tampouco se reduzem a materialidade de seus artefatos técnicos: toda obra
existe como presenca e assim afeta aquele que a frui. A experiéncia estética passa,
portanto, a ser considerada como um movimento, ou uma interferéncia, entre os efeitos
de presenca e os efeitos de sentido e esta envolvida em uma atmosfera que lhe confere
contorno e tom. A perspectiva de Gumbrecht (2010) trazida a esta investigacdo
proporciona captar esta presenca e a atmosfera que animam as obras, analisando suas
laténcias, ideias e atmosferas no presente.

Para o desenvolvimento de tais pretensdes, tem-se como fundamento as
explanacdes de Guimardes e Leal (2008), sugerindo que a experiéncia estética ocorre
como consequéncia do contato com determinados objetos e exige mobilizacdo sensorial

e fisiologica do corpo humano. Ela é uma atividade pratica, intelectual e emocional. E
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um ato de percepcdo que envolve interpretacdo, repertdrio, padres. Ela existe em
funcdo de um objeto, cujas materialidade e condigdes de apari¢do, de circunscricéo
historica e social ndo sao indiferentes. Neste entremeio, Felinto e Muller (2008) dizem

que:

E preciso esclarecer, porém, que a tradicdo materialista sempre foi
minoritaria em relacdo ao que Gumbrecht denomina “paradigma
hermenéutico”. De fato, a histéria das ciéncias humanas,
significativamente  traduzidas em alemdo com o termo
Geisteswissenschaften (ciéncias do espirito), € marcada pelo dominio
de um saber no qual imperam as praticas interpretativas. Todo texto
ou fendbmeno é encarado como objeto a ser interpretado. A
interpretagdo é o encontro de um espirito com a imaterialidade do
sentido. Em tal esquema, o papel do suporte material é apenas o de
constituir um requisito anodino necessario a veiculagdo do que é
realmente essencial: o significado. Nesse sentido, um pensamento
como o de Derrida adquire enorme importancia, jA que ele busca
precisamente recuperar o rastro do significante, a dimensdo material
da escrita, por exemplo, quase sempre esquecida em favor da voz e
sua proximidade ao espirito. A adocdo de uma perspectiva nado-
hermenéutica significa, antes de tudo, vencer as resisténcias
humanistas que nossa tradigdo hermenéutica desenvolveu ao longo de
varios séculos. Pois 0 ndo-hermenéutico implica um deslocamento
radical do sujeito, agora ndo mais o centro do mundo e das
significagdes (FELINTO; MULLER, 2008, p. 6).

Ao contrério do que possa parecer, sugerir a constituicdo de um campo ndo
hermenéutico, ou seja, um campo de conhecimento no qual o sentido ndo é mais uma
instancia absolutamente determinavel nem sequer a preocupacao primeira, ndo é o
mesmo que declarar o fim da interpretacdo e propor sua substituicdo por um novo
paradigma, no qual o sentido desaparece de todo, pois isto representaria a troca de um
sistema totalizante por outro, como alerta Gumbrecht (2010). A teoria das
materialidades da comunicacdo impBe-se como uma perspectiva alternativa, que
questiona a primazia conferida ao sentido e ao espirito na tradicdo intelectual do
Ocidente, e ndo como um substitutivo ao paradigma hermenéutico. Em outras palavras,
0 que se sugere é procurar entender como o sentido pode se constituir a partir do ndo
sentido, deslocando a atengdo do sentido como algo pré-dado e a espera do ato
interpretativo. Desse modo, os fendmenos comunicacionais passam a ser definidos pela
relacdo entre o significado e tudo aquilo que ¢é excluido do campo da significacdo e ndo

por aquilo que significam.
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Ainda que bem delineada em suas aspiracdes, descrever o campo de
aplicabilidade desta perspectiva se mantém como uma tarefa complexa: ndo existe um
objeto definido e recortado a ser esquadrinhado pelos métodos dos pesquisadores.
Assim como Gumbrecht, Felinto (2001) diz que todo objeto cultural aparece como
passivel de investigacdo do ponto de vista de sua materialidade expressiva. Em lugar de
buscar a definicdo de um objeto de estudos especifico — problema que, alias, parece
preocupar os tedricos da comunicagdo em tempos recentes —, a teoria das materialidades
aplica os mesmos principios a diferentes objetos, como fizeram Gumbrecht (2014a),
Miiller (2013) e Martoni (2015), por exemplo. O que importa aqui ndo é essencialmente
a natureza, o estatuto ontoldgico do objeto, mas a busca de um novo modo de encarar 0s
objetos culturais. Para Felinto (2011), esta perspectiva abre-se como uma disciplina
legitimamente transdisciplinar, dado que qualquer campo do conhecimento — filosofia,
literatura, comunicacdo — pode ser pensado a partir do horizonte das materialidades,
sendo que nenhum desses campos pode aparecer como isolado, como um espacgo
epistemoldgico puro que ndo seja atravessado por forcas e materiais advindos de
diversos outros espacos.

Uma reflexdo frente as materialidades da comunicacdo visa deslocar o foco
tradicional de dadas investigacbes da busca do sentido para a determinacdo das
condigbes que permitem sua emergéncia. E verdade que ndo se estd cercado por
métodos eficazes para aferir o impacto das materialidades tecnol6gicas nas
subjetividades, mas um simples olhar diferenciado, uma atencdo especifica sobre o tema
da materialidade ja é um movimento importante no ambito das ciéncias humanas. Esta
possibilidade faz-se reflexo do interesse histérico ndo apenas pelos temas do corpo e da
materialidade, mas também pelas diferentes condicdes sociais e culturais da producao
dos discursos, que faz com que a noc¢do de contextos histéricos, tecnoldgicos, materiais

passe a adquirir uma relevancia inaudita, como expdem Felinto e Miiller (2008).

2.2.1 Um par entrelacado: os efeitos de presenca e os efeitos de sentido

Observar o siléncio como presenca requer referenciar as perspectivas de
Gumbrecht (2010) outra vez, tendo em vista que, para ele, a atribuicdo de sentido a algo
presente, isto €, formar uma ideia do que esse algo pode ser em relacdo ao proprio ser,
atenua seu impacto sobre o corpo e ante os sentidos. Por isso, Gumbrecht busca desafiar

uma tradicdo largamente institucionalizada nas Humanidades, segundo a qual a
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interpretacdo, a identificacdo e/ou a atribuicdo de sentido tornaram-se a préatica nuclear,
e, em seguida, imaginar terrenos conceituais alternativos, ndo hermenéuticos e néo
metafisicos, que introduzam, no cerne dessas mesmas ciéncias, aquilo que o significado
ndo pode transmitir. Salienta-se que o autor ndo condena nenhum modo de relagdo com
0 mundo que tome o sentido como ponto de partida. Ao contrario, o que ele defende é
uma relagdo com as coisas do mundo que possa oscilar entre estas dimensdes.

A luz de Gumbrecht (2010), objetos podem estar ‘presentes’ ou ‘ausentes’ para
os individuos e, se estiverem ‘presentes’, eles estdo ou mais proximos ou mais distantes
dos corpos. Deste modo, sem associar nenhuma outra implicacdo a estes conceitos,
assume-se ‘presenga’ como uma relacdo espacial com o mundo e seus objetos. Algo
presente deve ser tangivel, o que implica, inversamente, poder ter impacto imediato nos
corpos. O segundo conceito que auxilia nesta discussdo ¢ o de ‘producao’, utilizado pelo
autor conforme sua raiz etimolégica — do latim producere —, fazendo alusdo ao ato de
‘trazer para diante’ um objeto no espago e ndo a fabricacdo de artefatos ou de material
industrial. Sob esta perspectiva, ‘producdo de presenga’ direciona para todos os tipos de
eventos e processos nos quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos presentes
sobre corpos humanos.

De acordo com a teoria elencada, que procura desvencilhar-se da compreenséao
totalizante da hermenéutica, é possivel aventurar-se por outros caminhos para se referir
aos objetos, dado que as novas configuracBes da autorreferéncia, advindas do
Renascimento, exemplificadas anteriormente, langaram o mundo como uma superficie a
ser interpretada. Desde entdo, 0 homem tornou-se excéntrico a ele, diferentemente das
predominancias da Idade Média cristd, quando ele se via como uma parte resultante da

criacdo divina:

Interpretar 0 mundo quer dizer ir além da superficie material ou
penetrar nessa superficie para identificar um sentido (isto €, algo
espiritual) que deve estar atras ou por baixo dela. Torna-se cada vez
mais convencional pensar o mundo dos objetos e do corpo humano
como superficies que ‘exprimem’ sentidos mais profundos
(GUMBRECHT, 2010, p. 47).

Felix Guattari (1992) explica que a forca do paradigma estético esta latente
desde o Renascimento, mas tenderia a se tornar dominante na contemporaneidade
devido as propriedades de transparéncia ou transversalidade entre as varias camadas da

experiéncia. Guattari (1992) prop6s um projeto estético/pragmatico, através do qual os
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comportamentos e modos de organizacdo sociais, as praticas artisticas, amorosas, 0s
conhecimentos religiosos, as ideologias, filosofias, ciéncias e teorias de qualquer género
se vinculariam aos fluxos econémicos, técnicos, politicos e libidinais — com seu
funcionamento maquinico, que, por sua vez, se conectam a memaria e ao imaginario das
maquinas técnicas e sociais. Para ele, esses vetores se articulariam em diferentes
direcOes, ndo havendo instancias determinantes e instancias determinadas, pois todas as
dimensGes interagiriam com efeitos diversos em casos distintos.

Segundo Gumbrecht (2010), a autorreferéncia humana predominante, em uma
cultura de sentido, é o pensamento e, em uma cultura de presenca, € o corpo, pois, de
fato, estd no mundo e é parte dele, em sentido espacial e fisico. Um olhar que contemple
esta dimensdo da presenca da as coisas do mundo algo que Ihes é inerente e ndo apenas
0 sentido a elas conferido por meio da interpretacdo, visto que o homem considera seu
corpo uma parte integrante de sua existéncia. O conhecimento, em uma cultura de
sentido, s pode ser legitimo se tiver sido produzido por um sujeito no ato de interpretar
0 mundo, diferentemente daquilo que ocorre em uma cultura de presenca, na qual ele €
legitimo quando for conhecimento tipicamente revelado por deus (es) ou por outras
variedades daquilo que se pode descrever como ‘eventos de autorrevelagdo do mundo’.
O autor ainda destaca uma segunda alteracdo em relacdo a ldade Média, a sugestdo de
que a figura humana, em sua excentricidade relativa ao mundo, € uma entidade
intelectual e incorpdrea. Ldgica binaria que atribui ao corpo um lugar ao lado dos
objetos do mundo, pois o pensamento medieval acreditava na ‘inseparabilidade’ entre
espirito e matéria, em todos os elementos da criacdo divina. S6 quando o sujeito, aos
poucos, estabeleceu para si um papel ativo, implicando a capacidade e o direito de
produzir novos conhecimentos, tornou-se possivel acumular e, em ultima analise,
ampliar a quantidade de conhecimentos disponiveis. Acoplada a essa nova
autoatribuicdo, apareceria, porém, a ideia do querer e a capacidade de transformacao.
Até entdo, as mudancas eram habitualmente entendidas como decorrentes de
intervencdes humanas moralmente condenaveis na ordem divina ou como 0 justo
castigo de Deus, pois “um sujeito que acredita ser capaz de produzir conhecimento
também se sentira capaz de oculta-lo e manipulé-lo” (GUMBRECHT, 2010, p. 49).

Tem-se entdo que, em culturas de sentido, a forma predominante da
autorreferéncia humana corresponde ao esboco sujeito-subjetividade, isto €, remete a
um observador incorpéreo que, de uma posi¢do de distancia diante do mundo dos

objetos, atribuird significados a esses objetos. Uma cultura de presenga integra
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igualmente as existéncias espiritual e fisica a sua autorreferéncia e tem, no homem,
parte do mundo dos objetos do qual ndo estd ontologicamente separado.

Para este estudo, a relevancia desta discussdo reside na problematizacéo
oferecida aos diferentes meios — e suas diferentes materialidades — e em como estes
afetam o sentido que transportam, ja que Gumbrecht ndo cré que um complexo de
sentido possa estar separado de sua medialidade. De certo modo, 0 que 0 movimento
das materialidades da comunicacdo efetuou foi recuperar algumas das questoes
abandonadas pelo dominio absoluto do sentido, o que se reflete, por exemplo, na
auséncia de conceitos que até pouco tempo pairava sobre este fim. Em virtude disso, as
dicotomias entre as culturas de presenca e as culturas de sentido sdo flexionadas através
do principio de que todas as culturas e objetos culturais podem ser analisados como
configuracBes de efeitos de sentido e de efeitos de presenca, embora suas diferentes

semanticas autodescritivas acentuem, com frequéncia, apenas um ou outro aspecto:

falar de ‘produgdo de presenca’ implica que o efeito de tangibilidade
(espacial) surgido com os meios de comunicacdo estd sujeito, no
espaco, a movimentos de maior ou menor proximidade e de maior ou
menor intensidade. Pode ser mais ou menos banal observar que
qualquer forma de comunicacdo implica tal producéo de presenca; que
qualquer forma de comunicacdo, com seus elementos materiais,
‘tocard’ os corpos das pessoas que estdo em comunicagdo de modos
especificos e variados - mas ndo deixa de ser verdade que isso havia
sido obliterado (ou progressivamente esquecido) pelo edificio tedrico
do Ocidente desde que o cogito cartesiano fez a ontologia da
existéncia humana depender exclusivamente dos movimentos do
pensamento humano. Inversamente, e de um ponto de vista
epistemologico, isso também queria dizer que quaisquer posicdes
filosoficas e tedricas que criticassem a rejeicdo cartesiana do corpo
humano como res extensa e, com isso, criticassem a eliminacdo do
espaco poderiam tornar-se fontes potenciais de desenvolvimento da
reflexdo sobre a presengca (GUMBRECHT, 2010, p. 38).

Em virtude disso, deseja-se trazer esta discussdo para fora do paradigma
sujeito/objeto — ou de sua influéncia predominante, mesmo sem oferecer uma critica a
sofisticada e autorreflexiva arte da interpretacdo que as Humanidades hd muito
instituiram. Nesta perspectiva, valer-se de tais consideracdes oportuniza um olhar
diferenciado as configuraces que emergem do objeto de estudo, buscando o equilibrio
entre seus efeitos, pois, para a experiéncia cinematografica, como experiéncia estética,

eles permanecem oscilantes e indissociaveis.
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2.3 A atmosfera cinematografica

No prefacio Pour I’atmosphérique da edicdo francesa de Go(t et atmosphere
(1983) de Hubertus Tellenbach, Yves Pélicier afirma que a atmosfera é algo que precisa
ser compreendido, embora sua exatiddo ndo pertenca a um repertério de signos
organizados ou a uma configuracdo determinada, mas ao reflexo dos multiplos indices
oferecidos por uma situagdo. Seriam, assim, os afetos e as sensa¢Oes que a tornam
perceptivel, pois ela é sua expressdo, consciente ou inconsciente. Oferecida esta
prerrogativa, busca-se desdobrar a questdo da atmosfera desperta durante a fruicao
filmica, revisitando os trabalhos de Inés Gil (2005) e Alex Sandro Martoni (2015),
direcionando para o repertério de elementos que, em dados momentos, criam a sensa¢do
de siléncio na filmografia de Andrei Tarkovski e constituem aquilo que aqui se passa a
chamar de ‘efeito-siléncio’.

Segundo a pesquisadora portuguesa Inés Gil (2005), ao sentar-se em sua
poltrona, frente as imagens em movimento e sincronizadas ao som, o espectador é
tomado por uma gama de sensagdes decorrentes da atmosfera cinematografica, ndo
restrita a seus vinculos com o filme, mas estendida aquele espaco e a todos 0s seus
aparatos. Para esta autora, a atmosfera toca profundamente os afetos e, embora ela esteja
por toda a parte, defini-la é uma tarefa dificil.

Na tentativa de vencer este obstaculo, Gil (2005) ensina que a atmosfera
cinematogréafica é um sistema de forcas visiveis e invisiveis que resulta em um campo
energético, expresso a partir de um ou Varios corpos ou situacbes e em contextos
determinados e caracterizada pela natureza, ritmo e pelas relagdes emergidas de tais
forcas. As sensacoes e os afetos desencadeados por ela é que a tornam perceptivel, pois
ela emerge da relacdo entre o individuo e 0 mundo, presente, sobretudo, na arte e seus
meios, ndo sendo um acaso ser ela associada “a nog¢ao de stimmung” (GIL, 2005, p. 18).

No desenvolvimento de suas consideracgdes, Gil (2005) recorda das propriedades
mencionadas pelo filésofo portugués José Gil (2004)°, quando discutiu a atmosfera na
danca: presenca, densidade, viscosidade, dinamismo, mudez, exterioridade e iminéncia.
Apos desenvolver cada uma delas, Inés Gil reconduz a sala de projecdo, propondo a
constituicdo da atmosfera, através de uma série de elementos, uma contingéncia de

‘subatmosferas’ que, interligadas, auxiliam na construcdo da atmosfera cinematografica.

® GIL, José. Movimento total, o corpo e a danca. Sdo Paulo: Iluminuras, 2004 apud GIL, 2005.
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Em sua teoria, € a atmosfera que caracteriza e atribui propriedades, qualidades e
intensidades aos fatos cinematogréficos, emergida ou fabricada através da direcdo de
atores, do trabalho de luz ou do som, da utilizac&o do fora de campo, da profundidade e
do enquadramento.

Embora a atmosfera cinematogréafica configure-se como um elemento de corpo
inteiro, de propriedades e absoluta, no avanco de sua tese, Gil (2005) propbe a
observacdo de uma atmosfera intrinseca ao filme e outra, estabelecida entre o
espectador e a representacdo projetada, isto &, a atmosfera filmica e a atmosfera
espectatorial. Na investigacdo presente, esta especificacdo nédo é levada adiante, dado
que a adocdo de tal taxionomia poderia isolar fendmenos julgados inseparaveis para a
perspectiva proposta®. Ainda assim, o modelo do qual a autora vale-se para discutir 0s
elementos filmicos que configuram a atmosfera cinematografica mantém-se alinhados a
este estudo, compreendendo quatro principios fundamentais: as consideracdes
draméticas, a representacdo visual, os elementos sonoros, 0s constituintes plasticos. Este
ultimo refere-se a forma da imagem filmica, ao enquadramento, aos movimentos de
camera e ao tratamento cromatico.

Outro autor que contribui para o desvelamento das atmosferas € Alex Sandro
Martoni, que, em sua tese Lendo ambiéncias: o reencantamento do mundo pela técnica
(2015), oferece reflexdes que conectam as materialidades da comunicagdo aos processos
de construcdo de sentidos das obras de arte. Para tanto, Martoni vale-se de um conjunto
heterogéneo de objetos: a can¢do Penny de Lane, dos The Beatles; o conto Sdo Marcos,
de Guimardes Rosa; o conto A queda da casa de Usher, de Edgar Allan Poe e suas
respectivas versdes, em audio, interpretada por Vincent Price, e para o cinema, realizada
por Jan Svankmajer’ e a adaptacéo cinematografica do Fausto de Goethe, dirigida por
Aleksandr Sokurov.

Através destas obras, Martoni busca responder como a técnica opera sobre a
propria estrutura da experiéncia estética e cultural. Para tanto, evoca o conceito de
Stimmung como forma de indicar uma dimensdo da experiéncia estética para além do
plano hermenéutico, visando a uma espécie de logica das sensa¢Ges. Com isso, infere as

potencialidades do sujeito no ambito da técnica como uma experiéncia de

® Esta discussdo ganhou corpo apds os debates que sucederam a apresentagio de meu trabalho ‘A
construgdo da atmosfera silenciosa de Stalker de Andrei Tarkovski’, na XVIII SOCINE, realizada em
outubro de 2014, na cidade de Fortaleza/CE, e consolidou-se nas trocas de e-mails com Alex Sandro
Martoni, nos meses que antecederam sua defesa de tese, a qual tive a oportunidade de assistir, na
Universidade Federal Fluminense (UFF), no primeiro semestre de 2015.

7 Z&nik domu Usheru, Jan Svankmajer, 1980.
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‘reencantamento do mundo’, que, de certo modo, ndo se mostra tao distante de
procedimentos misticos como a magia.

Tomando Fausto de Sokurov como referéncia, Martoni (2015) questiona sobre
como o filme deflagra um tipo de experiéncia no espectador que a recepc¢do critica
chamou de claustrofdbica, atordoante e alucinante. Através da cena de abertura, o autor
entende que h& algo, no proprio regime das materialidades, que influi diretamente na
natureza da experiéncia espaco-temporal que a técnica produz sobre o espectador. Ao
invés de elaborar categorias para avaliar o filme como atmosférico ou ndo, Martoni
acredita ser mais produtivo pensar em como 0s elementos proprios a materialidade do
filme — o ritmo, o figural e o acustico — participam do modo como os afetos séo
encenados e, consequentemente, da construcéo de sentidos.

Com os pressupostos afirmados, corroboram-se as discussdes de Martoni (2015)
em sua delimitacdo pelo que vem a ser a materialidade filmica, isto é, a compreenséo
dos elementos que ndo se situam no plano hermenéutico, ainda que, de alguma forma,
influam sobre 0 modo como se percebe um filme: o plano, a textura, a cor, o ritmo, a
fotografia, a composicdo, o som, o siléncio, etc. Torna-se, assim, inevitavel mencionar
autores advindos dos estudos de cinema gue tangenciam esta perspectiva, como Hugo
Miinsterberg (1970)%, que pensa o filme como uma psicotécnica que ataca e modifica os
estados psicologicos inconscientes do espectador através de meios técnicos; Friedrich
Kittler (1986; 2016) e as referéncias a experiéncia frente aos aparelhos; Vivian
Sobchack (1992), que enfrenta o processo de corporificagdo dos movimentos do aparato
pelo espectador. Portanto, ainda que outros meios alcancem efeitos especificos, quando
se faz referéncia aquilo que € préprio a materialidade do filme, pensa-se na
sobreposicdo das pistas, no ritmo da imagem em movimento, nas sonoridades e nos
siléncios, dentre outros fenbmenos que ocorrem em um espaco tecnicamente preparado,
a sala de cinema.

A proposta de Martoni (2015) acerca das especificidades do filme aproxima-se,
de certo modo, aos principios constituintes da atmosfera cinematografica mencionados

por Inés Gil (2005), pois a representacdo impde-se para a expressdo das relacdes

® Sobre a tese de Hugo Miinsterberg (1970), a qual é explicitada por exemplos provindos do espaco de
acdo dos truques cinematograficos e dos processos de montagem, faz-se necessario destacar que ela trata
dos efeitos do close, do flashback, do flashforward e do shot reverse shot sobre o espectador, pois todos
estes efeitos corresponderiam, sob a ética proposta, a atos psicolégicos durante o ato inconsciente e
incontrolavel de assistir. Conforme Kittler (2016), em 1916, quando Minsterberg escreveu seu livro, as
tecnologias destacadas j& se encontravam desenvolvidas e serviram como modelo para a fisiologia e a
psicologia.
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estabelecidas entre os personagens € o espaco na qual eles se encontram: “a atitude
corporal e as expressoes faciais traduzem uma multiplicidade de afetos, quer sejam
evidentes ou extremamente sutis. Tudo dependera do enquadramento...” (Gil, 2005, p.

101). Sobre isto, a autora explana que:

O cinema dos primeiros tempos era, como 0 nomeia Béla Balazs, um
‘teatro fotografado’. Ao contrario da representacdo teatral, a
representacdo cinematografica era muda. As palavras eram
substituidas pela pantomima e a sutileza das expressdes comegou a
afirmar-se através da utilizacdo dos planos aproximados que
gradualmente permitiam ao ator deixar de exprimir os afetos através
de gestualidade demasiado exagerada. [...] a cena era filmada de
frente, em plano geral, sem movimento de camera. Os atores deviam
gesticular de modo que a sua interpretacdo fosse compreendida pelos
espectadores. [...] A procura ‘de quase imobilidade’ e da sobriedade
na representacdo do ator foi o primeiro passo na elaboracdo de uma
atmosfera mais sutil (GIL, 2005, p. 103).

Conforme anunciou Inés Gil (2005), o enfrentamento da atmosfera de um dado
filme requer a observacdo do plano, 0 mapeamento de seus elementos e da relacdo que
se estabelece entre eles. Além da mise en scéne, o enquadramento, que condensa 0s
limites do acontecimento, impde um fragmento de espaco delineado por determinado
ponto de vista ndo restrito a circunscrever a representacdo, uma vez que estabelece
relacfes com seu exterior. Um autor caro a Gil é Eric Rohmer, que entende a construgéo
de atmosferas desde a entrada de objetos no espago filmico, contaminando-o e

produzindo novas impressdes:

Um plano de Murnau ndo se apresenta como a expressdo de algo, mas
um campo aberto a esta expressdo, um fragmento de espago vazio que
0 acontecimento se prepara para mobiliar, quer de repente, como no
caso dos aparecimentos mefistofélicos, quer gradualmente, como a
celebre entrada em campo da embarcacdo de Nosferatu, ou a nuvem
soprada por Mefistéfeles por cima da cidade. E esta chegada
progressiva, esta maneira do mal se espalhar como uma gangrena e de
conquistar toa a superficie do campo, vai criar uma certa angustia por
causa do seu total controle do espaco (ROHMER, 1977°, p. 102 apud
GIL, 2005, p. 132).

Neste entremeio, também poderiam ser mencionados, como referéncia, 0s

diferentes graus de sensibilidade vinculados a materialidade da imagem, como aqueles

® ROHMER, Eric. L'organisation de I'espace dans le Faust de Murnau. Paris: Union Générale
d’Editions, 1977 apud GIL, 2005.
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produzidos por um filme em 35 mm e de maior defini¢cdo em relacdo a outro em 16 mm,
dado que a textura da imagem ¢é proporcional a qualidade de seu grdo: “o grao da
imagem cinematografica é um grdo fino, atmosférico, expondo a luz as diferentes
texturas da pele, dos tecidos, da pedra, das peles animais, das corticas, do polimento do
metal e dos liquidos, das fumagas, etc.” (BONITZER, 1999*° apud GIL, 2005, p. 138,
traducdo nossa). Em virtude de tamanhas especificidades engendradas para a
conformacdo de atmosferas, é possivel afirmar que a sala de projecdo, como espaco de
fruicdo, é também e por si sO, criadora de atmosferas, embora, no decorrer desta tese,
ndo se aprofunde tal tematica. As tecnologias que a envolvem e atuam na inscri¢do dos
sentidos no espectador ja operam na configuracdo das experiéncias do publico mesmo
antes da exibicdo de um filme, o que, de certo modo, remete a Kracauer (2009), quando
comenta que os grandes cineteatros berlinenses da década de 1920 nao se limitavam ao

filme, mas abrangiam um conjunto de experiéncias:

Refletores irradiam suas luzes pelo ambiente, salpicando os alegres
penduricalhos ou chuviscando através de cachos de vidro colorido. A
orquestra se afirma como poder autdbnomo, sua masica é apoiada pelos
responsorios da iluminagdo. Toda sensacdo recebe a sua expressao
sonora e o seu correspondente valor cromatico dentro do espectro. E
um caleidoscépio 6ético e acustico, ao qual se une o jogo cénico dos
corpos: pantomima, balé. Até que, ao final, baixa a superficie branca
da tela e os acontecimentos do palco transformam-se inadvertidamente
na ilusdo bidimensional (KRACAUER, 2009, p. 344).

Acerca das possibilidades advindas dos alto-falantes, faz-se necessario recordar
que o advento do cinema sonoro conferiu ao som uma dimensdo particular na
constituicdo de atmosferas no interior da sala de projecdo. A musica de fosso, por
exemplo, em seu carater extradiegético, passou a atuar como uma extensao virtual da
representacdo, caracteristica advinda de sua utilizacdo no cinema classico, cuja presenca
possibilitou a criagdo ou a acentuacdo de determinadas ambiéncias. Tarkovski, por
exemplo, valeu-se do som na constru¢do de um mundo espiritual invisivel, manifesto
pela coexisténcia de sons perceptiveis pelo espectador, mas cujas fontes ndo coabitam o

mesmo espaco, como exemplifica a &gua que teima em correr durante as memorias de

9 BONITZER, Pascal. Le Champ aveugle: essais sur le réalisme au cinéma. Paris: Editions des Cahiers
du cinema, 1999 apud GIL, 2005, p. 138.

1 “Musica de fosso’ e ‘misica de tela’ sdo denominagdes cunhadas por Michel Chion (2011) para se
referir 4 posicdo de emissdo da musica que se combina com a imagem: ‘musica de fosso’ corresponde
aquela que acompanha a imagem a partir de uma posicao off, fora do local e do tempo da acdo; ‘musica
de tela’ corresponde aquela emanada de uma fonte situada direta ou indiretamente no lugar e no tempo da
acdo.
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Gorchakov, em Nostalgia, ou as ‘ruidosidades’ da Zona, em Stalker. Por isso, Truppin
(1992) afirma que os elementos sonoros em Tarkovski permitem viajar pelas multiplas
camadas da experiéncia, ajustadas e lancadas em uma continuidade linear entre o espacgo
e 0 tempo e que fundem todos os elos da representacéo.

Por meio deste arcabouco tedrico, busca-se situar o siléncio em dada filmografia,
fomentando uma abordagem vinculada as perspectivas advindas das materialidades da
comunicagéo. Para o desvelamento destas atmosferas, considera-se ainda outros aportes,
como aqueles trazido pelos estudos do som, ja que, conforme explicado por Inés Gil
(2005, p. 159), “as atmosferas silenciosas tiveram legitimidade apenas a partir do
aparecimento do cinema sonoro porque s6 no filme sonoro o realizador pode utilizar o

siléncio para fins dramaticos”.

O som diferencia as coisas, atribui-lhes um espaco e posiciona-as
neste espaco. O siléncio, que em si ndo tem fonte concreta, mas que se
manifesta quando o som acaba, tem também 0 seu espago, mesmo
dissimulado sob as camadas de barulhos ou palavras. Ha& sempre
corpos silenciosos que vivem continuamente ou parcialmente no
barulho. Um livro sobre uma estante cala-se. A mesa da cozinha
limita-se a ouvir as conversas e os barulhos de preparagdo das
refeicOes, em siléncio. Este siléncio é o espaco da mesa, ou do livro
(GIL, 2005, p. 161).

Lancadas as condicGes necessarias ao desdobramento desta pesquisa, afirma-se o
siléncio como um propulsor de atmosferas, visto que o espectador preenche dados
espacos sonoros combinados a imagem para satisfazer seus sentidos, conforme comenta
Chion (2011). A perspectiva de Gumbrecht frente a Stimmung e suas aproximacoes a
atmosfera permitem observar as marcas deixadas pelo siléncio na filmografia de Andrei
Tarkovski, valendo-se ainda dos estudos oferecidos por Inés Gil (2005) que, em sua
tentativa de sistematizar um conjunto de ideias referentes a atmosfera cinematografica,
que pairava sobre os estudos do audiovisual, contribui decisivamente a esta tese. Do
mesmo modo, as incursées de Martoni (2015) a Gumbrecht — sem desconsiderar 0s
autores que se somam a este processo — tornam-se uma chave de leitura relevante. Resta
ainda discorrer sobre as relagdes entre as imagens e 0s sons na sala de projegéo e de
como estas chegam ao espectador, para entdo, pormenorizar as questdes referentes ao

siléncio.

2.4 Impressoes e momentos de intensidade na sala escura
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Ao serem referidas as materialidades que operam o cinema, se poderia estar
debrugado sobre os ja mencionados grdos de prata, que agem para a visibilidade da tela,
ou sobre as ondas sonoras que conformam a musica, os didlogos e os ruidos advindos
dos alto-falantes, por exemplo. Contudo, 0 que se busca observar na filmografia de
Andrei Tarkovski pertence a comunhdo entre as imagens e 0s sons, isto €, a ordem do
ritmo, do figural e do acustico — termos pincelados do texto de Alex Sandro Martoni
(2015) —, cuja poténcia possibilita a emergéncia de momentos de intensidade,
sobretudo, através das marcas galgadas por seus siléncios. Ilumina-se, assim, aquilo que
alcanca o espectador na sala de projecao, privilegiando como tais elementos articulam
seus efeitos.

De imediato, faz-se necesséario situar o espectador e suas relacbes com a
ambiéncia filmica no construto desta discussdo, considerando o filme como
materialidade e ndo como linguagem especifica, em corrobora¢do com o pesquisador
Denilson Lopes (2010), quando discute o afeto abrigado na experiéncia estética. Neste
viés, assume-se aquilo que o autor considera como afetos: “for¢as corporeas pré-
individuais que aumentam ou diminuem a capacidade do corpo em agir” (CLOUGH,
2010%, p. 207 apud LOPES, 2013, p. 2), e mantém-se distinta da emocao, ja que esta
teria uma natureza mais individual. Lopes (2013) comenta que € dada énfase por
diversos autores, sobretudo os que recuperam a perspectiva de Spinoza, a separagdo
entre afeto e emocdo. Para eles, a emog¢do vincula-se ao sentimento como expressao
consciente de um sujeito e o afeto tem algo de impessoal antes de ser um contetdo
subjetivo. Mesmo ndo aprofundando as distingbes de demarcariam os territorios
especificos para as emogdes e 0s afetos, o referido autor entende que estes

podem emergir, em conjunto com perceptos, [...] entre pessoas,
espacdes e coisas, portanto mais em sintonia com as configuragdes de
uma subjetividade pds-humana, que descontr6i a centralidade do

homem, presente na arte, no horizonte de um ‘devir sensivel’
(LOPES, 2013, p. 2).

Portanto, quando, no decorrer da presente tese, estiverem em discussao os afetos
do espectador, visa-se alcancar aquilo que Denilson Lopes referendou, na esteira de
Spinoza, Deleuze e Guattari, como algo que esta na obra e dela emerge. Considerando a

multiplicidade de olhares ja oferecida a tematica, retomam-se as discussdes engendradas

2 CLOUGH, Patricia. The Affective Turn. In: GREGG, Melissa; SEIGWORTH, Gregory (Org.). The
affect theory reader. Durham: Duke University Press, 2010. pp. 206-225 apud LOPES, 2013, p. 2.
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por Jean Louis Baudry, um dos primeiros a recorrer a teoria psicanalitica para
caracterizar o dispositivo cinematografico como uma maquina tecnoldgica, institucional
e ideologica, com intensos efeitos subjetivos. Em Cinema: efeitos ideoldgicos
produzidos pelo aparelho de base (1983), o autor explicita que o dispositivo exalta o
sujeito espectatorial como o centro e a origem do sentido direcionando para o processo
da dupla identificacdo na sala escura, em referéncia ao modelo freudiano da distingdo
entre a identificagdo priméaria e a identificacdo secundaria que vem a constituir a
personalidade. Baudry entende que o espectador identifica-se mais com o jogo de
camera do que com o representado. Assim, imovel em sua poltrona, ele assistiria a esse
espetaculo dentro de condicbes que remeteriam ao momento da identificacdo priméria
psicanalitica, momento da assimilacdo oral de objetos, quando ndo ha, ainda,
discernimento entre o eu e o outro. Para ele, o aparato cinematografico, ao envolver o
jogo de camera e o estado do espectador na sala de cinema, impde o filme como 0 meio
ideal para a transmissdo de uma ideologia e deixa o espectador fadado a subjetivacao.

Robert Stam (2009) entende que Baudry constituiu o cinema como uma
realizacdo material aproximada de um objetivo inconsciente, inerente a psique humana,
ante o desejo regressivo de retornar a um estagio anterior de desenvolvimento, algo
narcicistico, em que o desejo poderia ser satisfeito por uma realidade simulada e
envolvente, na qual a separacdo entre o corpo e 0 mundo exterior ndo esté totalmente
definida. Por sua teoria, 0 cinema torna-se uma maguina poderosa, que transforma o
individuo personificado e socialmente situado em um sujeito espectatorial: “a janela
para 0 mundo baziniana agora tem barras, como em uma prisdao” (STAM, 2009, P. 186).
Ainda, segundo Stam (2009), uma teoria como a exposta parece desprezar que os fortes
efeitos subjetivos, produzidos pelo cinema narrativo, ndo eram automaticos ou
irresistiveis, tampouco poderiam ser separados do desejo, da experiéncia e do
conhecimento de espectadores historicamente situados, constituidos fora do texto e
atravessados por séries de relacdes de poder como nacdo, raca, classe, género e
sexualidade. Pensamento este que faz lembrar Stuart Hall (1980), que em
Codificacao/Decodificacdo (2003) evidenciou que o0s textos midiaticos ndo possuem
significado univoco e podem ser lidos diversamente, independente da origem e da
insercédo social do leitor, como também de suas ideologias e desejos.

Um enfrentamento de fblego as questbes de Baudry estd em Steven Shaviro
(1993), que entende que tal perspectiva se apresenta como uma construcdo fobica, na

qual, por tras do desejo de desvelar uma ideologia nas representacdes, esconde-se um
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panico contido na possibilidade de o espectador ser afetado e movido pelas imagens.
Shaviro critica a ideia de que a representacao e a identificagdo agem juntas nas relacoes
de poder, pois estas sdo construidas socialmente. Utilizando as teorias de Foucault e
Deleuze, o autor demonstra as linhas de fuga no interior de um filme, instancias pelas
quais uma multiplicidade de relaces de forca se estabelece em busca de poder. Feito
que torna as imagens eventos desprendidos do real e que produzem efeitos materiais.

Através dos autores mencionados, se visa a aproximacao de um pensamento que
aborde o filme como aquilo que desencadeia uma experiéncia sensorial e afetiva, sem
descuidar de seus contetdos simbolicos e éticos. Na esteira de Shaviro (1993), acredita-
se que a exceléncia do cinema estaria em sua potencialidade para expor as
singularidades do mundo, permitir acesso a realidades diferentes e criar experiéncias
maultiplas através da invencdo de outras formas de espaco e temporalidade, pois o filme
ndo é nem deve ser visto como a representacdo de um mundo real, mas como um
modelo de mundo possivel e aberto ao espectador.

Walter Benjamin (1987) ja insinuara o advento do cinema como a passagem da
vivéncia individual para a experiéncia coletiva. Percebendo as diferencas na ordem da
recepcdo em referéncia a pintura, ele considerou o0 cinema como causa desta
reorganizagdo perceptiva e da interagdo humana devido a seu modo de produgéo. Para
Benjamin, a estrutura da reprodugdo técnica, que exige a uniformidade e a
repetitividade, elimina a distancia entre o espectador e a obra que, até entdo, era mantida
em outras artes, provocando a desvalorizacdo de um valor estético caro a tradicdo: a
aura. O carater coletivo da recepcdo cinematografica passou a ser criticado pelo autor
por modificar a propria atitude da massa diante da arte, pois as rea¢fes dos individuos,
cuja soma constitui a reacdo coletiva, sdo por ela condicionadas. Ao mesmo tempo em
que se manifestam, elas se controlam mutuamente. Os limites entre o espaco real e
aquele construido pelas bordas da tela ficam manchados pela metafora da
transcendéncia, ja que o espectador encontra 0 personagem em transe, reagindo a obra
em uma entrega de seus corpos. Benjamin entende que a intensificacdo dessa
identificacdo depende do envolvimento do espectador nos processos, o qual passa a
assumir um papel criador, enfatizando sua conexdo fisica com a interface. Assim, a
estratégia narrativa pertenceria ao espectador que desencadeia 0s acontecimentos e faz
do filme o responsavel pelo agenciamento desta construcao.

A ideia norteadora de Benjamin a respeito do impacto perceptivo da reprodugéo

técnica na obra de arte, a partir do século XIX, d& conta que a arte provinda dos
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mecanismos técnicos abandona o involucro da magia e do mistico e aproxima-se do
espectador, pois o auténtico cede espaco ao reproduzivel, enquanto o culto € substituido
pela exposigdo. Tem-se assim que a era da reprodutibilidade técnica € o fim da ‘aura’, é
a época em que a obra de arte se emancipa do ritual, rompe com a dicotomia
distancia/proximidade que lhe regia na antiga tradicdo, quando ela faz-se presente ao
mesmo tempo que ausente: “o que importa, nessas imagens, ¢ que elas existem, e nao
que sejam vistas” (BENJAMIN, 1987, p.173).

Para Gumbrecht (2014a, p. 68), a experiéncia estética permanece “um evento
individual que ndo pode ser induzido nem garantido. Ndo ha qualquer prova desses
eventos, além da certeza empirica daqueles que o experimentam”. Considerando o
pressuposto que 0s eventos e 0S Processos NOs quais se inicia ou se intensifica o impacto
dos objetos sobre corpos humanos ocorre em presenca, o autor sublinhou que o efeito de
tangibilidade que surge com as materialidades de comunicacdo € também um efeito em
movimento permanente. Deste modo, Gumbrecht inspira imagens e conceitos que
ajudam a captar os componentes ndo interpretativos da nossa relagdo com o mundo.

A hipétese de Gumbrecht (2010) considera que a experiéncia estética oferece
certas sensacdes de intensidade que ndo se encontram nos mundos historico e
culturalmente especificos do cotidiano no qual se vive. Essa € a razdo por que, vista de
uma perspectiva histérica ou sociolégica, a experiéncia estética pode funcionar como
sintoma das necessidades e dos desejos pré-conscientes que existem em determinadas
sociedades, como discutido anteriormente. Para o autor, estes instantes sdo ‘momentos
de intensidade’, pois, provavelmente, o que se sente ndo ¢ mais do que um nivel
particularmente elevado do funcionamento de algumas de nossas faculdades gerais,
cognitivas, emocionais e talvez fisicas.

A apropriacdo de uma perspectiva como a exposta requer o reconhecimento da
impossibilidade de assegurar a producao destes momentos de intensidade, de agarrar-se
a eles ou prolongar sua duragdo, ou que essa experiéncia se dé por um instante, caso
venha acontecer. Gumbrecht ndo busca equiparar o poder motivacional que faz entrar
em situacOes de experiéncia estética com a interpretacdo e sua compreensdo através de
desejos pré-conscientes. Dito de outro modo, ele entende que tais interpretacfes e um
grau de autorreflexividade que delas possa advir ndo devem ser considerados parte da
experiéncia estética. Por isso, Gumbrecht prefere ‘momentos de intensidade’ e
‘experiéncia vivida’ [&estetisches Erleben], ao invés de experiéncia estética [&estetische

Ehrfahrung], pois “a maioria das tradi¢des filosoficas associa o conceito de
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‘experiéncia’ a interpretacao, isto €, a atos de atribui¢do de sentido” (GUMBRECHT,
2010, p. 128).

Segundo o autor, erleben ou ‘experiéncia vivida’® refere-se a tradicdo
fenomenoldgica, cujo uso esta centrado em certos objetos que, conforme as condicdes
culturais, oferecem graus de intensidade sempre que chamados de estéticos. A
experiéncia vivida [erleben] pressupbe que a percepcdo puramente fisica
[eahrnehmung] ja tenha ocorrido e que a experiéncia [ehrfahrung] a seguird como
resultado de atos de interpretacdo do mundo. Assim, busca-se desvincular a observacao
da experiéncia estética do receptor e dos investimentos mentais — e talvez fisicos — que
se possa fazer. Esses investimentos e seus resultados dependem, ao menos em parte, dos
objetos de fascinio que comecaram a ativa-los e evocé-los, motivo pelo qual, em uma
descricdo geral da experiéncia estética, torna-se importante lidar com estes objetos —
ainda que o ritmo de sua transformacdo os faca resistentes a integracdo em uma teoria
como esta.

Um viés auxiliar a estas questdes estd em The Tactile Eye (2009), no qual a
pesquisadora Jennifer Barker propde um resgate das materialidades do cinema, isto €, as
condicdes que envolvem a experiéncia cinematografica, antes mesmo dos processos de
racionalizacdo e significacdo que tomam o espectador na fruicdo filmica. Segundo ela,
durante a experiéncia com O espelho de Tarkovski:

[...] a emogdo estd inseparavel do movimento e da materialidade.
Amor, desejo, nostalgia e alegria sdo percebidos e expressados de
maneira fundamentalmente tateis, ndo apenas pelos personagens, mas
também, e de maneira ainda mais profunda, pelo préprio filme e pelo
espectador. Estas experiéncias corporais e emocionais podem comecar
na e sobre a superficie do corpo, mas eles acabam por envolver o
corpo inteiro e registrar como movimento, comportamento, tenséo e
ritmos internos como engajamento de corpo inteiro com a
materialidade do mundo (BARKER, 2009, p. 1, traducéo nossa).

Barker (2009) entende que a materialidade do filme é um corpo em si e a
experiéncia cinematogréafica, vinculada aos processos de significacdo e afetacdo fisica,
ou, como prefere Gumbrecht, aos efeitos de sentido e aos efeitos de presenca, ocorre no
encontro entre o corpo do filme e o corpo do espectador. Deste modo, como
materialidade, o filme € um corpo que possui a capacidade de afetar, de tocar — uma

capacidade tatil. Segundo a autora, esta tatilidade pode ser descrita como:
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Uma atitude em relagdo ao cinema que o corpo manifesta de maneiras
especificas: hapticamente, em sua superficie suave; cinestésica e
muscularmente, na dimensdo média dos mdsculos, tenddes e 0Ss0s
que invadem 0 espagco cinematico; e visceralmente, nas cavidades
obscuras do corpo, onde coracdo, pulmdes, fluidos pulsantes e
sinapses recebem, respondem e reencenam 0s ritmos do cinema
(BARKER, 2009, p. 3, traducdo nossa).

O conceito de hapticidade, revisto por Barker (2009), estd em conexdo com as
reflexdes de Laura Marks que, em The skin of the film: intercultural cinema,
embodiment, and the senses (2000) e Touch: sensous theory and multisensory media
(2002), busca, na ‘visualidade haptica’, a fisicalidade originaria do cinema. Para ela, o
estudo das materialidades das midias aproxima de uma existéncia fisica compartilhada,
menos determinada pela racionalizagcdo simbodlica. O desejo por uma relacdo mais
sensual com o mundo revela-se, para autora, como sinbnimo da insatisfacdo com os
modos de visualidade ‘tradicionais’, eminentemente Opticos, e que pressupdem um
distanciamento incontornavel entre aquele que vé e aquilo que é visto. As analises de
Marks vdo em busca deste contato, na tentativa de se manterem na superficie do objeto,
em vez de tentar penetra-lo ou interpreta-lo, ja que os processos de significacdo sdo
secundarios, ainda que inevitaveis. Tanto Barker como Marks buscam compreender
como a midia audiovisual produz efeitos, como ela pode afetar o individuo, seja
pensando o filme como um corpo com pele, muasculos e o6rgdos pulsantes, seja
investigando os efeitos sensuais de sua qualidade haptica. O pensamento de ambas as
autoras estd em dialogo com as consideracbes de Gumbrecht, na medida em que
reconhecem a capacidade de o filme evocar efeitos de tangibilidade e ‘sensorialidade’,
independente do significado que possam articular.

Henri Bergson (2010) explica que o corpo é imagem, é a imagem central que age
e é afetada por outras imagens do universo das imagens. A percepcao das coisas, nesse
viés, estd impregnada de imagens-lembranca que se tem dessa coisa. A memoria assim
se faz presente e ativa na percepcdo, afetando a relagdo do vidente com o visivel,
quando ou enquanto o leva a intuir a presenca no visivel de algo que ndo esta la de fato
em seu proprio espaco e tempo histérico, em sua materialidade inconteste. Deste modo,
as imagens diferenciam-se, ontologicamente, em grau e natureza. No plano da matéria
estdo localizadas as diferencas de grau da mesma duracao, sendo que, na matéria, ela se

atualiza, diferenciando-se de si mesma, no espaco.
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Ha de se considerar, neste tipo de abordagem, que todas as imagens de um filme
realizam-se em sua exibi¢do, como mencionam Kilpp e Weschenfelder (2016). O corpo
do espectador ndo é o corpo do filme, nem o de seu realizador, nem o corpo do cinema,
nem sequer o corpo da imagem, visivel ou invisivel. Dentre esses corpos, o do
espectador seria 0 centro de indeterminacdo, a partir do qual todas as demais imagens
sdo percebidas, sendo que participam de sua percepgdo as imagens-lembranga que se
tem do filme e de outros instantes filmicos: os ‘perceptos’ do objeto. Essas imagens sdo
as que, quando invisiveis no quadro, deixam rastros no visivel de um plano ou conjunto
de planos; sdo relativas ao espago ou a espacializacdo da duracdo do plano
cinematografico.

Os autores alertam que, durante a exibicdo, outras imagens-lembranca de outros
instantes filmicos sdo acionados pelo espectador: os ‘afectos’ do sujeito. Essas imagens
sd0 as que ndo deixam rastros visiveis em nenhum quadro ou plano de um filme
qualquer, mas que, apesar disso, podem ser intuidas, porquanto agem decisivamente
sobre a percepcao e acabam sendo autenticadas pelo espectador como imagens ‘vistas’,
ou seja, “ainda que estejam materialmente ausentes de qualquer quadro do filme, tais
imagens-lembranca o atravessam. E preenchem lacunas imagéticas que sdo inevitaveis
sob a técnica” (KILPP e WESCHENFELDER, 2016, p. 36).

Embora os estudos estruturalistas e pds-estruturalistas tenham buscado pensar a
imagem como representacdo, o que se tem proposto, diferentemente destas correntes, é
refletir sobre como a propria dimensdo material da comunicacdo influi sobre a
construcdo de sentidos. Reafirma-se assim que o cinema ndo reproduz as coisas tais
como elas se oferecem ao olhar, registrando-as como o olho humano ndo as vé, mas
como elas vém a ser, como ondas e vibracGes, antes de sua qualificacdo como objetos,
pessoas ou acontecimentos identificaveis por suas propriedades descritivas e narrativas.

Conforme Martoni:

ainda que uma imagem “represente” um mundo, 0 apresenta como
realidade imaterial, € inequivoco que o simples fato de podermos vé-
lo e ouvi-lo atestam a presenga de suportes materiais que permitam
que essa ‘imateralidade’ seja perceptivel (MARTONI, 2015, p. 182).

Pensando a respeito da representacdo, um viés auxiliar as discussées propostas
provém da pesquisadora Miriam de Souza Rossini (2005) a qual explica que as

representacdes podem ser pensadas como virtualidades que se atualizam em cada novo
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contexto em que sdo invocadas. Em didlogo com Santaella e Noeth (2008), Rossini
entende que as imagens s@o representagdes, materiais ou imateriais, pois compartilham,
por um lado, das préticas sociais e culturais de um grupo para ganharem sentidos, €, por
outro, da virtualidade de toda representacdo. Dai elas serem portadoras de um devir, de
uma compreensdo que esta sempre pedindo atualizacdo. Virtuais por principio, mesmo
quando materiais, nelas estdo sempre latentes os desejos, os medos, os ideais de uma
época. Para a autora:

No ocidente, temos duas matrizes principais de compreensdo da
imagem: as filosofias de Platdo e Aristételes. Se Platdo nos legou a
ideia da imagem como falsidade, através da sua alegoria da caverna,
Aristoteles nos fez perceber que seu carater mimético podia ser usado
como forma de conhecimento. Em varios momentos, somos mais
platbnicos, em outros, mais aristotélicos (ROSSINI, 2005, p. 2).

Aumont (2009) adverte que, embora a representacdo filmica ofereca tracos mais
realistas do que outros tipos de representacdo, dada sua fidelidade aos detalhes e ao
movimento das imagens, 0 cinema SO mostra sua auséncia, pois a cena registrada
aconteceu e desenvolveu-se em outro lugar e em outro tempo que ndo na tela onde ela
se inscreve. A relacdo imposta torna representante e representado ficticios e reforca a
ficcionalidade e as qualidades da representagdo, tornando “qualquer filme [...] um filme
de ficgdo” (AUMONT, 2009, p. 100). Quando decomposto, o filme constitui-se de uma
dupla representacdo: o cendrio e os atores remetem a situacdo, a ficcdo, a historia
contada; o préprio filme representa, em sua justaposicdo das imagens, esta primeira
representacdo. Assim, o filme de ficcdo torna-se duas vezes irreal: uma, pelo que
representa — a ficcdo — e outra, pelo modo como representa — através da imagem em
movimento e em concomitancia com o som (AUMONT, 2009).

Neste contexto, considera-se um trecho extraido de Esculpir o tempo (1998), no
qual Tarkovski sublinha que o cinema tornou-se um meio de registrar o movimento da
realidade: concreto, especifico, no interior do tempo e Unico;, de reproduzir
indefinidamente 0 momento, instante apds instante, em sua fluida mutabilidade. Na
concepcao do autor, um diretor torna-se capaz de ‘tocar’ o espectador s6 quando
consegue lanca-lo na impetuosa corrente da realidade, que apreende com firmeza em
cada momento concreto e tangivel a que da expressdo: “de outra forma, o filme esta

condenado a morrer antes mesmo de ter nascido” (TARKOVSKI, 1998, p. 110).
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Chion (2011) comenta que, ao se abrirem as janelas pela manha, chegam
imagens que ofuscam a sensa¢do da luz, o calor do sol e os ruidos exteriores (se estes ali
estiverem). Tudo em conjunto e associado. Na sala de projecdo, estas mesmas situagoes
sdo representadas apenas pela imagem e pelo som que, sobretudo, é acentuado para
representar a violéncia e a brusquiddo da sensacdo e, por vezes, antecedido pelo
esvaziamento da trilha sonora, enquanto, na experiéncia vivida, a modificacdo do
volume sonoro é progressiva e relativa ou, muitas vezes modesta, neste cenario. Por
isso, 0 autor afirma que a nocdo de representacdo se ople a de reproducdo, pois o
espectador reconhece as sonoridades como verdadeiras, eficazes e adaptadas e ndo se
preocupa se elas reproduzem a realidade, mas se as sensagOes associadas a suas causas
estédo representadas, traduzidas ou expressas cinematograficamente. Isto ocorre porque
“os sons atraem, por um magnetismo ligado a toda a indefinicio e a todo o
desconhecido que os rodeia, efeitos pelos quais, na verdade, ndo sdo especialmente
responsaveis” (CHION, 2011, p. 90).

Uma arte vinculada a gravacdo como € o cinema ndo pode ser desligada de sua
natureza técnica, contexto que influencia em demasiado a percepcdo. A construcao
deste espaco-tempo, marcado pela combinacdo entre 0s sons e as imagens, alcanca duas
fontes de estimulo independentes e interligadas, conferindo variabilidade e matizes
diferenciados a esta combinagéo. Para Chion (2011), o som direto simplificou o leque
de escolhas no trabalho de pdés-sincronizacdo de uma peca, mas requer, ja no ato de
filmagem, atencdo redobrada aos efeitos visados. Eliminar os acontecimentos sonoros
intrometidos em uma gravacdo desta modalidade dissolveria a vida possivel que eles
transmitem. Contudo, sua permanéncia pode conferir a uma palavra, a um didlogo ou a
um gesto um significado particular, ndo desejado, mesmo que de forma aleatéria. O som
direto assume determinados riscos: integrar elementos a narrativa, 0s quais poderdo
adicionar novas percepcdes a trama € um deles, o que pode inferir uma dada veracidade
ao excerto diegético.

Esta possivel tensdo entre verossimilhanca e legibilidade que se estabelece na
fruicdo remete diretamente a sua natureza técnica. As imagens de guerra, por exemplo,
guando trémulas, acidentadas ou desfocadas podem evocar atmosferas especificas e
distintas daquelas que mantém a rigidez do quadro. Na trilha sonora nédo é diferente:
estas impressdes podem ser sugestionadas por interferéncias ou ruidos de microfone,
pela flutuacdo do sinal ou outros efeitos que afetariam a definicdo do som — embora

ainda haja restrigdes quanto a utilizagdo destas ferramentas na trilha dos sons. Conforme
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Chion (2011), se, por vezes, é esquecido que existe uma camera registrando a realidade,
ainda ndo foi esquecida a intromissdo do microfone que também invadiu o campo da
imagem, tornando-se, eventualmente, visivel nas bordas do quadro.

Em sua discussdo sobre as distintas utilizacdes do gramofone, Friedrich Kittler
(1986) expde que, embora os dispositivos técnicos apresentem determinado modus
operandi e tracos de sua materialidade, perceptiveis como rastros na propria midia, eles
disponibilizam um amplo potencial para a prépria subversdo estética. Em Grammophon.
Film. Typewriter (1986), o autor rompe com a imagem idealizada de que o homem seria
0 criador das midias, defendendo que ele ndo pode ter criado as maquinas de
informacgdo como tal, antes, ele esta a elas sujeito, ja que o pensamento humano forma-
se em sistemas de signos e de anotacdes. Kittler propagou a ideia de que as técnicas e 0s
sistemas dos quais uma cultura dispbe para arquivar, disseminar e organizar
informacBes acabam determinando o que o homem pensa e como ele vé a si mesmo, em
dada época, 0 que torna os padr@es e as ferramentas técnicas e/ou tecnoldgicas cruciais
para 0 pensamento de um tempo. Tal perspectiva lembra Vilém Flusser (1985), que
alerta que a fotografia, o cinema e a televisdo organizaram um mundo dominado por
imagens técnicas, imagens criadas por aparelhos, as quais, na maioria dos casos,
escapam a compreensao dos usuarios quanto a seu funcionamento total. Ele entende que
tais imagens sdo distintas daquelas criadas desde o tempo das cavernas, pois, por tras
delas, se escondem conceitos tecnico-cientificos: “aparelhos sdo caixas pretas que
simulam o pensamento humano, gracas a teorias cientificas, as quais, como o
pensamento humano, permutam simbolos constituidos em sua ‘memoria’, em seu
programa” (FLUSSER, 1985, p. 17). Por isso, somente quem conhece o codigo pode,
com plenitude, decifrar suas mensagens.

Um conjunto de autores como 0 exposto permite, através de suas diferentes
perspectivas, a conformacdo de um estudo sistematico dos impactos cognitivos e
culturais das diferentes midias em seus ambientes histéricos e sociais. Assim como
dizem Miiller e Felinto (2009), ha saturacdo de paisagens midiaticas, de estimulagdo
sinestésica, porém nem sempre € percebida a relevancia dos diferentes meios e suportes
no condicionamento das referéncias mentais e das experiéncias, entendimento que
permite afirmar que tudo pode ser midia: o corpo, o espaco urbano, as tecnologias. Para

os citados autores:

51



Trata-se, assim, de uma circunstancia histdrica inteiramente
apropriada para o surgimento de uma visdo tedrica menos
antropocéntrica, menos anti-tecnoldgica e menos hermenéutica. No
novissimo e pouco delimitado campo de estudos da cibercultura, o
tema das relagbes entre homem e maquina, natural e artificial, aponta
para uma concepgdo da experiéncia humana na qual essa espécie de
dualismo ja ndo pode ser absolutizado (MULLER; FELINTO, 2009,
p. 132).

Através da reflexdo frente as materialidades da comunicacdo, intenciona-se
fortalecer as perspectivas que buscam deslocar a procura do sentido para a determinagéo
das condi¢Bes que permitem sua emergéncia. Este olhar € reflexo do interesse nédo
apenas pelos temas do corpo e da materialidade, mas também pelas diferentes condicdes
sociais e culturais da producdo dos discursos. Ainda que a atmosfera ndo corresponda a
um fendmeno necessariamente deflagrado pela dimenséo representacional do cinema,
mas da conformacéo das propriedades que o aparato apresenta para codificar, processar
e transmitir informac6es, as impressdes lancadas pelo universo ficcional, proprias de
sua manifestacao, traduzem-se pela oscilagdo — as vezes, uma interferéncia — entre os
efeitos de presenca e os efeitos de sentido, delineados por Gumbrecht, nos momentos de
intensidade do espectador. Sob esta ética, o filme apresenta-se em equilibrio: nele ha
elementos suficientes — respeito textual aos contornos gréaficos, estimulos sonoros e
visuais, presenca do movimento — que conferem ao espectador uma complexidade
distinta daquela que se pode aferir em outras manifestacGes. Na sala escura, a presenca e
o sentido sempre aparecem juntos em um duo de ‘muita intensidade’, ainda que pareca

dificil reuni-los e discuti-los de modo equilibrado.
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3 UM PERCURSO MARCADO PELO SILENCIO

entre as inquietagdes que impulsionaram a construgdo desta tese estdo
aquelas vinculadas ao siléncio e a suas possiveis implicacdes para 0 cinema,
cujos apontamentos conduziram a observacdo de suas configuracdes no
interior da obra de Andrei Tarkovski. Deste modo, reserva-se este capitulo a
pormenorizacdo do siléncio, passeando entre a linguagem e as manifestagdes artisticas,
com vistas a discuti-lo na sala escura e como ele chega aos espectadores. Atraves destas
construcdes, propde-se o termo ‘efeitos de siléncio’ em auxilio as questdes pretendidas.
Dele provém a crenga de pensar o siléncio em uma cultura da experiéncia sensivel, de
contato substancial com as sonoridades e as visualidades, a partir do vinculo entre sua

natureza material e seu carater histérico.

3.1 Os rumores da linguagem: entre o siléncio e a palavra

Ao velejar proximo a ilha das sereias, Ulisses quis ouvir seu cantar. Consta que
tais sonoridades eram divinas, de tal forma que um mortal enlouqueceria e se atiraria as
aguas caso as escutasse. Circe ja avisara dos perigos eminentes do feito, o que levou
Ulisses a orientar sua tripulacdo a se proteger. Quanto a ele, deveria ser amarrado e
deixado junto ao mastro da embarcacdo, com o0s ouvidos tampados, mesmo as suplicas,
evitando o destino tragico daqueles que haviam sido alcancados pelas melodias
daquelas criaturas. Assim aconteceu: quando seduzido pelo cantico das sereias, Ulisses
gritou a seus homens para que o soltassem, contudo, estes ndo Ihe obedeceram e
mantiveram-se firmes a remar, fazendo-o sobreviver aos (en)cantos das sereias.

O episodio supracitado foi extraido do Canto XII da Odisseia (2001) de Homero,
obra que narra a viagem de Ulisses & sua terra natal, itaca, apos a longa guerra de Troia.
No século passado, o poema épico foi revisitado por Kafka em O siléncio das sereias,
publicado, por primeira vez, em 1931, o qual ofereceu novos caminhos ao desfecho
narrativo. Nele, quando Ulisses, revestido de correntes e com 0s ouvidos cobertos por
cera, aproximou-se das sereias, elas se mantiveram sem cantar, seja por que julgavam
conseguir algo com seu siléncio ou por que a exaltacdo de Ulisses diante delas as fez
esquecerem seu canto. Ele, despercebido deste siléncio, acreditou ter conseguido se

proteger contra o perigo de escuta-las. Porém, se o percebeu, o fez dissimuladamente,
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usando como escudo o jogo de aparéncias, sobre o qual Kafka (2008, p. 104) diz: “as
sereias tém agora uma arma mais fatal ainda do que o seu canto, o seu siléncio”.

S&o muitos os trabalhos que investiram sobre as relagdes entre os textos de Franz
Kafka e o Canto XII da Odisseia de Homero. Dentre estes esta o de Maurice Blanchot,
que, em O livro por vir (2013), sublinha os cantos inumanos das sereias que conduziam
0 navegante em direcdo aquele espaco onde o cantar comecava, mas onde também
poderia desaparecer, onde a musica havia se dissipado mais que em qualquer outro lugar
do mundo. Canto de abismos, de siléncio, de esquecimento, que nao impde o narrador e
o narrado, a manifestacdo e a significacdo. Um canto sem diferencas, ponto zero dos
relatos, das palavras e dos sentidos, o canto inumano das sereias (ou seu siléncio) que,
ao tocar o homem, acordou nele a propria inumanidade e o prazer extremo de cair.

Muitas das impressfes despertas por estas sentencas remetem as discussdes
oferecidas no arcabouco tedrico, uma vez que, para Gumbrecht, qualquer contato
humano com as coisas do mundo contém um componente de sentido e um componente
de presenca, e que esta situacdo de experiéncia estética € especifica, na medida em que
permite viver esses dois componentes em sua tensdo. Ndo ha equivaléncia entre estes
eixos, como comentado: “existem distribuicdes especificas entre o componente de
sentido e 0 componente de presenca - que depende da materialidade (isto é, da
modalidade mediatica) de cada objeto da experiéncia estética” (GUMBRECHT, 2010,
p. 138).

Gumbrecht (2010) recorda que o ritmo ou o volume de um poema, por exemplo,
ativa os sentidos de um modo que ndo se deve confundir tais impressdes com a
atividade hermenéutica. Esta atribui significados culturais determinados ao que suas
palavras dizem, assim como a vibracdo das cordas de um violino atinge os corpos
humanos a despeito do que se possa interpretar acerca da melodia em execucdo ou das
canc0es pelas quais se fica encantado, porém se desconsidera o seu conteido semantico.
Com amparo nesta perspectiva, parte-se para o entendimento da linguagem como
produtora de presenca, investindo sobre os possiveis efeitos do siléncio dentre os mais
distintos canticos de sereias, ainda que ndo se possa abdicar ingenuamente da cultura de
sentido em que se vive ou renunciar aos conceitos e a compreensao, pois a interpretacdo
é parte integrante e necessaria do estar no mundo e € irrecusavel, conforme o mesmo

autor alerta.

3.1.1 A questdo do siléncio no reino dos sentidos
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Em Siléncio de Deus, siléncio dos homens: Babel e a sobrevivéncia do sagrado
na literatura moderna, Erick Felinto (2008) questiona sobre quantas espécies de
siléncio seria possivel discorrer, ja que, no vasto repertério das experiéncias humanas,
ele se apresenta como uma das mais paradoxais. As assertivas do autor reforcam que
toda sonoridade e toda narrativa relacionam-se com o siléncio. Por entre eles, arriscam-
se as palavras, aventuram-se 0s cantos, 0s murmurios, os lamentos. Sobre o siléncio,
centralizam-se os discursos, sdo determinados os significados e preserva-se, através de
sua potencialidade, a possibilidade do som. Compreendé-lo exige apreender a
concretude de sua inser¢do, sua multiplicidade e, para tanto, retomam-se suas
configuragdes no seio da linguagem.

De inicio, apresenta-se a etimologia: siléncio provém do latim silentium
(CUNHA, 2007) e deriva do verbo silére, calar-se, ndo dizer palavra (HOUAISS e
VILLAR, 2001). Houaiss e Villar (2001) conferem sua acepc¢édo: estado de quem se
cala; privacdo, voluntéria ou ndo, de falar, de publicar, de escrever, de pronunciar
qualquer palavra ou som; interrupcdo de correspondéncia; auséncia ou cessacdo de
barulho, ruido ou inquietacdo; sigilo, mistério, segredo. Para Barthes (1978), silere
remete a auséncia de movimento e de ruido, uma espécie de virgindade intemporal das
coisas antes de elas nascerem ou depois de elas desaparecerem. Tacere diz respeito ao
calar-se, ao deixar de falar, isto €, a um siléncio verbal. Assim, tacere, como siléncio de
fala, opde-se a silere, como siléncio de natureza ou de divindade.

Schafer (2011) defende que, no decorrer dos séculos, o0 aumento das incursdes
sonoras transformou a compreensdo frente ao siléncio. O homem contemporaneo,
explica o autor, passou a temer o siléncio, dadas as conotacBes que conduzem a
auséncia e a ndo comunicacao, visto que, em determinadas épocas, o siléncio foi tratado
como um ‘“codigo ndo escrito de direitos humanos” (SCHAFER, 2011, p. 352). Por
vieses distintos, Le Breton (1999) e Schafer (2011) confirmam o enlace do homem
moderno a cultura do sentido, o qual, transformado em caminho a incessantes
mensagens, fez com que a forca significante da palavra perante o imperativo do dizer
enfraquecesse. A proliferacdo tornou a palavra quase inaudivel, exigindo atengdo para

distingui-la dentre tantos sons que a envolvem:

A comunicagdo, que tece interminavelmente os seus fios na malha da
trama social, ndo tem lacunas, apresenta-se no modo de saturacdo, ndo
sabe calar-se para poder ser ouvida, falta-lhe o siléncio, que Ihe daria
um peso, uma forca. E o paradoxo deste fluxo interminével é que ela
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encara o siléncio como sendo o seu inimigo principal (LE BRETON,
1999, p. 15).

Para o mesmo autor, este imperativo do dizer dissolveu-se na ficcdo de que tudo
foi dito, deixando sem voz aqueles que ainda teriam a dizer. Dizer ja ndo é suficiente,
palavras destituidas de presentificacdo, conversas sem reciprocidade, sem o siléncio que

as alimenta. O autor segue:

A palavra estd no centro da comunicagdo, saboreamos a eloquéncia, a
facilidade de assunto de quem sabe discorrer de acordo com as regras
e ir buscar a ponderacdo do grupo, a sua experiéncia, as suas
tradicBes, etc. Gostamos de ouvir os contistas. Mas o valor da palavra
atinge a sua medida plena com a cobertura de siléncio que a
acompanha (LE BRETON, 1999, p. 71).

Devido aos vinculos com o siléncio, Sciacca (1967) entende que a linguagem,
nexo dialético entre o siléncio e a palavra, que dele parte e a ele retorna, “nasce do
siléncio, vive no siléncio, culmina no siléncio” (SCIACCA, 1967, p. 23). A poténcia
significante da palavra estd no siléncio que contém e provoca, por aquilo que
subentende e ndo diz, por aquilo que sugere e alude. Este siléncio, contido em seu
interior, faz emergir um ouvir silencioso, do qual frutificam ecos e sugestdes e que, por
fim, a tornam fecunda. Neste viés, linguagem e siléncio misturam-se para a expressao
da palavra que, com efeito, é precedida por uma voz silenciosa ao nascer sobre uma
imensiddo, como qualquer enunciado que tem no siléncio seu precedente e seu
consequente. O siléncio é parte essencial da sonoridade e ndo apenas um intervalo na
constituicdo da palavra, ele é a fronteira e a ponte que unem 0S Sons, por vezes,
imperceptivel, mas fundamental a percepcao.

A luz de Eni Puccinelli Orlandi (2011), a linguagem supde a transformacéo da
matéria significante por exceléncia em significados apreensiveis e verbalizaveis,
configurando-se como uma relacdo de sentido que necessita da passagem incessante do
som ao siléncio e do siléncio ao som. E a conjuncao significante da existéncia produzida
pelo homem para “domesticar a significagdio” (ORLANDI, 2011, p. 32). Segundo a
autora, a significacdo € um movimento permanente que produz sentido em sua
pluralidade, no qual, a circulacdo pelas diferentes formagdes discursivas é parte. Com
efeito, todo discurso pertence a um processo discursivo mais amplo que o toma em sua
rede de significagdes, e deste modo, os sentidos sdo construidos. Se a relacdo com a

linguagem supde uma relagdo com o siléncio, este funciona de maneira especifica em
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cada uma de suas manifestacdes, pois “ndao se pode compreender o funcionamento da
linguagem sem compreender o estatuto particular do siléncio nos processos de
significagdo” (ORLANDI, 2011, p. 151).

Bruneau (1973 apud LE BRETON, 1999, p. 25) auxilia a compreender esta
presenca do siléncio no interior da linguagem, ao afirmar que sua pontuacdo torna a
linguagem inteligivel e possibilita seu desempenho no ritmo dos interlocutores, através
de sua modalidade de fala. Segundo ele, o siléncio rapido, inscrito na horizontalidade da
linguagem, frequente e inferior a dois segundos, traduz a hesitacdo na escolha das
palavras ou na estrutura gramatical da frase. O siléncio lento marca uma pausa na
tonalidade da correspondéncia entre individuos no nivel do conteudo, e acompanha a
procura de expressao, argumentos, raciocinios, memorias e afetividades postos em agédo
pelos diferentes protagonistas. Sem esta polaridade com o siléncio, todo o sistema de
linguagem fracassaria, pois a comunicacao ficaria obstruida por um fluxo continuo de
palavras sem partida.

Sontag (1987a) recorda que a linguagem nédo € experimentada meramente como
algo compartilhado, mas como uma coisa corrompida, vergada pelo peso da cumulagéo
histérica. E quase impossivel uma palavra ndo relembrar algo ja efetuado, do mesmo
modo que um siléncio ndo pode ser exequivel — seja conceitualmente ou de fato —, pois
0 mundo estd preenchido com muitas outras coisas. Tais implicacOes estdo
exemplificadas no diadlogo entre Nana (Anna Karina) e o Filésofo (Brice Parain), de
Viver a Vida (Jean-Luc Godard, 1962):

NANA: Por que me conta essa historia?

FILOSOFO: Sem raz&o, s6 por falar...

NANA: E por que a gente sempre precisa falar? Muitas vezes
deviamos nos calar, viver em siléncio. Quanto mais se fala, menos as
palavras significam.

FILOSOFO: Talvez, mas como?

NANA: Eu ndo sei.

FILOSOFO: Eu ndo acho que podemos viver sem falar.

NANA: Entdo é isso, eu gostaria de viver sem falar.

FILOSOFO: Sim, isso seria bom, ndo? E como se ndo amassemos
mais. Mas ndo é possivel, nunca sera.

NANA: Mas por qué? As palavras deveriam exprimir exatamente o
gue queremos dizer. Elas nos traem?

FILOSOFO: Mas as traimos também.

(VIVER A VIDA, Jean-Luc Godard, 1962)

13 BRUNEAU, Thomas. Communicative silences: forms and functions. The Journal of Communication,
n. 23, 1973 apud LE BRETON, 1999, p. 25.
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Na tentativa de desvencilhamento das ferramentas com as quais se esta
habituado a discutir a linguagem, acredita-se ser legitimo pensar que, como realidade
fisica, a linguagem falada ndo toca ou afeta apenas o sentido auditivo, mas também o
corpo como um todo, tal qual sentenciou Gumbrecht. Em dialogo com esta perspectiva,
enfatiza-se a linguagem em seu modo menos invasivo, como um leve toque do som
sobre a pele, mesmo sem absorver o suposto significado de suas palavras, ja que estas
percepcdes podem ser agradaveis e até desejaveis:

Assim que a realidade fisica da linguagem adquire uma forma, forma
esta que precisa ser conquistada contra seu status de objeto temporal
em sentido proprio (“ein Zeitobjekt im eigentlichen Sinn”, de acordo
com a terminologia de Husserl), dizemos que ela possui “ritmo” — um
ritmo que podemos sentir e identificar, independente do significado
“transportado” por essa linguagem (GUMBRECHT, 2012, p. 66).

Se, conforme anunciou Gumbrecht (2010), a redescoberta de efeitos de presenca
que se julga examinar ndo elimina a dimensdo da interpretacdo e da producdo de
sentido, pois a oscilacdo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido revela-se na
experiéncia estética como um componente provocador de instabilidade e desassossego,
torna-se possivel pensar o siléncio como presenca, ja que ele ndo € um vazio ou uma
auséncia, mas uma relacdo. Este poder ambiguo, de dificil fixacdo em qualidades
permanentes, participa da comunicacdo no mesmo plano da lingua e das manifestacfes
do corpo que a acompanham e toca o individuo de maneiras distintas. O transito
corporal e sensorio entdo desencadeado vem ilustrar aquilo que afirma Hernan Ulm

(2014): “ndo ha sentido, sendo aquele que nasce das matérias”.

3.2 Ecos e reminiscéncias

Dentre as questdes despertas pelo objeto empirico que norteia 0s
desdobramentos desta tese, reserva-se um espaco para flanar sobre as potencialidades do
siléncio, mostrando suas diferentes especificidades. Com os estudos de Orlandi (2011),
verificou-se que as discussdes mais remotas frente ao siléncio provém do Oriente. No
Ocidente, sua primeira exegese sugestiva € cristd, cuja formulacdo encontra-se na
concepgdo monastica da qual descende a vinculagdo do siléncio a devocdo e & fé. Em
tradicBes religiosas, o siléncio remete ao sagrado. Nas préaticas orientais, como no

budismo, por exemplo, ele € um elemento essencial para atingir o nirvana, um estado no
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qual as dualidades aparentes do mundo demonstram-se ilusorias. Na antiga Grécia, o
siléncio tinha um lugar de destaque nas sociedades pitagéricas e nos circulos érficos.
Pitdgoras exigia de um a trés anos de siléncio para a iniciacdo na ordem religiosa.
Socrates referia-se a ele como uma forma de conhecimento e o comparou a fala,
aproximando seus poderes de decisdo. No Antigo Testamento, o siléncio recebeu
diversos destaques, enquanto, no Novo Testamento, as mengdes a ele sdo reduzidas. Na
Idade Média, foram muitos aqueles que fizeram uso do siléncio como meio de encontrar
Deus, como 0s misticos, os cristdos, os neoplaténicos, os persas, 0s hindus, os arabes, 0s
judeus.

Para Barthes (2003), como teologia e instituicdo, a Igreja é essencialmente
falante: ela quer a linguagem, ela é insaciavel pela linguagem e assim se difere do
mistico, que tende a breca-la, a parar sua perpetuidade, e ai ele s6 pode encontrar a
desconfianca da Igreja, pois a fé ortodoxa passa pela linguagem — é preciso orar com
palavras. Lavelle (2005) entende que a religido recorre a presenca do siléncio para
afirmar a palavra. Em sua perspectiva, o siléncio é a homenagem da palavra ao espirito
que tem em Deus, ao qual nada falta e que € a revelacdo total, a indistincdo de um
siléncio perfeito. Os votos dirigidos a Deus, por exemplo, sdo formulados no siléncio
intimo daquele que cré, na convicgdo de que serdo aceitos e satisfeitos, e ndo séo
levados ao risco do embaraco das palavras, pois |4 estdo mantidos em seguranca
(LAVELLE, 2005).

Felinto (2008) acredita que esta profundidade eminente a todo didlogo origina-se
na fonte silenciosa das palavras. Entre siléncio e palavra ndo existe, pois, uma relacdo
conflituosa, mas de complementaridade, de modo que a primazia ontoldgica do siléncio
nao implica sua superioridade sobre a palavra: ele “pertence a uma ordem que antecede
a Criacdo [que] sO se completa quando a linguagem se torna parte do homem”
(FELINTO, 2008, p. 57).

Em A arte de calar (2002), escrito em 1771, Abade Dinouart apresenta uma
reflexdo sobre o desenvolvimento do individualismo e do narcisismo de seu tempo,
através do gesto desmedido da escrita, lancando o siléncio como componente
fundamental da eloquéncia, ja que as injun¢des do falar e do escrever devem sobrepor o
imperativo do calar: “o primeiro grau da sabedoria é saber calar; o segundo, saber falar
pouco e moderar-se no discurso; o terceiro é saber falar muito sem falar mal e sem falar
demais” (DINOUART, 2002, p. 14). Vinculando-se a uma ética do siléncio, préxima

aos moralistas do século XVII, como La Bruyere ou La Rochefoucauld, o autor expde
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0s principios necessarios para calar, extraidos dos oraculos do “mais sabio dos homens,
das maximas dos santos Padres e dos doutos, que tiveram a reputacdo de ser 0s homens
mais esclarecidos de seu século” (DINOUART, 2002, p. 14). Assim:

1. SO se deve deixar de calar quando se tem algo a dizer que valha
mais do que o siléncio. 2. H4 um tempo de calar, assim como ha um
tempo de falar. 3. O tempo de calar deve sempre vir em primeiro
lugar; e nunca se pode bem falar quando ndo se aprendeu antes de
calar. 4. Ndo ha menos fraqueza ou imprudéncia em calar, quando se é
obrigado a falar, do que leviandade e indiscricdo em falar, quando se
deve calar. 5. E certo que, considerando as coisas em geral, ha menos
risco em calar do que em falar. 6. O homem nunca é tdo dono de si
mesmo quanto no siléncio: fora dele, parece derramar-se, por assim
dizer, para fora de si e dissipar-se pelo discurso; de modo que ele
pertence menos a si mesmo do que aos outros (DINOUART, 2002, p.
14).

Diferente de preconizar um siléncio absoluto, ou uma mistica de um mundo
enclausurado, o tratado de Dinouart € um capitulo de retorica. Nao se trata de uma arte
de fazer siléncio, e sim, muito mais, de uma arte de fazer alguma coisa ao outro pelo
siléncio, ja que este requer precaucdes — ha maneiras de calar, de ser discreto sem ser
sombrio, de ocultar algumas verdades sem as cobrir de mentiras. Em seu texto,
verificam-se ainda apontamentos de oposicdo a determinados habitos que ndo passariam
de abusos da palavra: “como hd meios para se explicar, um pela palavra outro pelos
escritos e pelos livros, ha também duas maneiras de calar; uma contendo a lingua, outra
contendo a pena” (DINOUART, 2002, p. 5). Seguindo o autor, lembra-se que o siléncio
é componente da eloguéncia, o que implica que ndo se pode compreender o contetido de
um discurso somente pela densidade verbal que ele é capaz de desenvolver. Trata-se,
portanto, de exercitar a sintese, descartando o falso saber da densidade verbal e
valorizando aquilo que vem da pausa e do siléncio.

Dentre os estudos advindos da literatura, é possivel aferir aproximacdes entre as
proposi¢cdes de Orlandi (2011) e Waldman (1998), quando expdem que todo dizer
relaciona-se diretamente com um n&o dizer, com algo ndo presenciado, ja que hd uma
dimensdo do siléncio que direciona para o carater de incompletude da linguagem e
sustenta este movimento. Em seu estudo, a pesquisadora Berta Waldman (1998, p. 285)
compreende o siléncio como uma das marcas do texto de Clarice Lispector, pois ele “é
tanto um tema com o qual seus personagens estdo sempre as voltas, como uma

atmosfera que marca o espago interno dessas mesmas personagens”. Sob sua

60



perspectiva, o siléncio elabora-se paulatinamente a sombra da palavra numa tentativa de
capturar o ndo dito, de modo que a obra de Lispector pode ser entendida como “algo a
que ndo se chega” (WALDMAN, 1998, p. 285).

Adentrando no objeto de estudo de Waldman (1998), verifica-se, nos textos de
Clarice Lispector, diferentes tentativas de contornar o siléncio, como exemplifica a
cronica Siléncio, presente em Onde Estivestes de Noite (LISPECTOR, 1999, p. 74), na
qual ha o esforco por indicia-lo: “E um siléncio que ndo dorme: é insone: imovel mas
insone: ¢ sem fantasmas”. Em A Paixdo Segundo G. H. (1964), a narradora conta uma
experiéncia desagradavel a um interlocutor imaginario, buscando atingir aquilo que o
romance denomina como ‘neutro’, que vem a ser a pura identidade, na qual a diferenca
entre sujeito e objeto é anulada, ambos compenetrados em uma visdo reciproca, sem
transcendéncia. Para Waldman (1998), esta identidade pura, este siléncio inenarravel,
ndo nomeado e ndo designado fazem Lispector subverter os limites do escrever, quando
seu personagem nao fala, mas escreve, e conduz o leitor a um impasse sobre a atragéo
do siléncio.

Na seara da poesia, Kovadloff (2003) cré na existéncia de uma trajetdria que
parte do siléncio e a ele retorna, assim como Sciacca (1967). Este primeiro siléncio é
fruto de uma trama verbal, da linguagem que impera onde o sentimento superlativo do
real cede subjugado e se dissolve na maré ascendente da rotina. Siléncio que passa a ser
entendido como linguagem por constituir um corte no campo total do inteligivel. Pode
nomear algo somente com a condicdo de que silencie alguma outra coisa e, em virtude
desta sua fungé@o encobridora, o autor o denomina-o ‘siléncio da oclusdo’. Contudo, ha
um segundo siléncio: aquele no qual o siléncio da oclusdo desemboca. Trata-se do
siléncio que o poema preserva como presenca. E o siléncio que o nutre, o alenta, 0
promove. E aquele cuja funcio reveladora leva a denomina-lo siléncio da epifania. No
entanto, ele ndo deve ser entendido como trama dos significados convencionais,
linguagem ou, tampouco, corte interpretativo no campo do inteligivel. Nele, nada se

encontra silenciado, pois nada pode ser dito. Para o autor:

ndo é por isso que o siléncio da epifania deixa de insinuar sua
realidade em certas formas da palavra. Uma das formas aptas para a
abordagem do peso dessa insinuacdo sobre a existéncia €, certamente,
a poesia. O siléncio da epifania me é manifestado quando minha
entrega a proposta do poema — seja como autor, seja como leitor —
alcanga seu zénite. Entdo, eu me calo. Mas calo como quem coroa, e
ndo como quem claudica (KOVADLOFF, 2003, p. 26).
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O siléncio da epifania é fruto da palavra plena, de seu desdobramento extremo,
de seu esgotamento. Por isso, ja ndo é palavra, diferente do siléncio da oclusdo que se
torna palavra encoberta, rejeitada, enunciacdo possivel, mas evitada. Em dada
perspectiva, essa dupla assinalada por Kovadloff remete a liberdade do homem
enquanto lanca uma forma simbdlica possivel ao impossivel de ser formalizado. Neste
aspecto, a palavra ‘prescindente’ ndo ¢ menos reveladora que a palavra poética, as duas
implicam a liberdade. O que as difere é o fato de que, na palavra poética, 0 homem se
encarrega da experiéncia fronteiriga da existéncia e, na ‘prescindente’, ndo.

O regresso do siléncio da epifania ao siléncio da oclusdo cobre a trajetoria do
poema. A linguagem poética, mais que uma dessas manifestacfes do real, conforma o
espaco transicional, da voz ao instante da passagem entre ambos os siléncios, que
acabara por se diluir quando tornar a se precipitar em um ciclo de alternancias infinito.
Por isso, para Kovadloff (2003), é na poesia que o homem alcanca a palavra que melhor
Ihe corresponde como ser transitivo.

Neste entremeio, retoma-se o pensamento de Gumbrecht (2012) em seu
entendimento que as diferentes dimens@es da forma poética, isto &, o ritmo, a rima, etc.,
ndo se subordinam a dimensdo do significado, pois seus contornos oferecem forca a
configuracdes semanticas complexas. Em vez disso, as formas poéticas empenham-se
em sua oscilagdo com o significado, dado que um leitor/ouvinte de poesia nunca
consegue dirigir sua atencdo para ambos os lados, pois a linguagem falada, sobretudo,

afeta o corpo como um todo. Conforme o mesmo autor:

A linguagem fisica que possui uma forma, isto é, a linguagem ritmica,
cumpre uma série de funcBes especificas. Ela pode coordenar os
movimentos de corpos individuais; pode constribuir para um
desempenho melhor da nossa meméria (pense nas rimas com as quais
costumavamos aprender algumas regras basicas da gramatica latina);
e, ao supostamente diminuir o nivel de nossa vigilancia, pode, (como
afirmou Nietzsche) ter um efeito “inebriante” (GUMBRECHT, 2012,
p. 66).

Pensando nas potencialidades do siléncio como resisténcia, recusa e protesto,
retoma-se o trabalho de Orlandi (2011), o qual entende que, quando o sujeito se cala,
ndo deixa de se comunicar, pois o siléncio contém outras expressdes na abstracdo da
palavra. Na censura, umas das principais tematicas da autora, é estabelecido, por
exemplo, um jogo de relagBes que configura aquilo que ndo pode ser dito pelo sujeito, 0
proibindo de ocupar determinadas posi¢fes. Sendo conexéo entre o dizer e 0 ndo poder
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dizer, o siléncio torna-se interdicdo da informacdo e ndo sua auséncia. A palavra
apresenta-se entdo como a Unica retificacdo para as multiplas formas de totalitarismo
que procuram reduzir a sociedade a um siléncio presente, impondo uma mordaga a
circulacdo coletiva de dados sentidos.

Na musica popular brasileira, vivenciada durante a ditadura militar, entre os anos
1964-1985, quando cantar era um modo de manifesto contra o regime vigente, muitas
das cangdes se valeram de recursos linguisticos para deslocar os sentidos. ‘Calice’
(1973) de Gilberto Gil e Chico Buarque, por exemplo, encontrou, no jogo homofénico
um subterfugio frente a censura, cantando o ‘cale-se’ que se impunha a muitas das
movimentagdes nacionais. Os versos de ‘Passaredo’, de Francis Hime e Chico Buarque
(1975-1976), presentes na trilha sonora do filme A noiva da cidade (1979) de Alex
Viany, também possuem significacdes que ultrapassam as referéncias a fauna brasileira,
como ¢ possivel aferir nas sentencas: “Bico calado / Toma cuidado / Que o homem vem
ai”, e explicitam o modo como a censura diz respeito as relacdes do sujeito com o
dizivel, como afirmado por Orlandi (2011).

A leitura de Kovadloff (2003) apresenta outros siléncios, como aquele que,
segundo suas palavras, a psicanalise empenha-se em recuperar. Este ndo pode ser
alcancado sem que se desarticule o siléncio defensivo ou de resisténcia. E para isto, é
imprescindivel falar. Cabe, portanto, interrogar o siléncio que representa esta
resisténcia. O ndo dito é sempre complemento do calado: silenciado e silencioso;
complementares e dificeis de discernir. Para o autor, o ato psicanalitico seria a
derrubada de uma representacdo que se quer plena — construida pelo siléncio do
silenciado ou pela palavra que encobre — e que ndo se vera substituida por outra similar
destinada a cumprir sua funcdo. O individuo buscaria na psicanélise o apaziguamento
que tanto anseia alcancar. Porém, o que surge, se de fato concretizada, € o
esclarecimento do que o levou a converter-se em paciente, mais além dos dilemas
conscientes, através do deslizamento que Ihe permite se ver na trama do siléncio do ato
de silenciar e a eloquéncia encobridora.

Para Lacan (2008), Freud, ao pesquisar alternativas a hipnose, forneceu ao
paciente a possibilidade de comando, expondo-se, através de sua fala, ao movimento do
seu inconsciente e aos proprios caminhos e exigiu do analisador um trabalho de escuta e
interpretacdo. Assim, ap6s alguns ensaios, Freud criou o método da associacao livre, no
qual o paciente pode dizer tudo aquilo que lhe vier. O interesse de Freud langara-se

sobre o desconhecido para a consciéncia, pois, conforme destaca Lacan (2008),
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valendo-se dos termos freudianos, ali hd algo silenciado ou recalcado. Com isso,
reconheceu-se a insisténcia do recalcado em retornar, mas de forma disfargada,
distorcida.

Na obra de Freud (1987), as associacOes livres ndo se apresentam somente nos
encadeamentos compostos por ideias, mas também, por exemplo, no aparecimento
inesperado de um sintoma, na composi¢éo de fragmentos visuais de uma cena que se
associam a fragmentos da experiéncia auditiva “[...] e € transformado numa fantasia,
enquanto o fragmento restante é ligado a alguma outra coisa” (FREUD, 1987, p. 348).
Assim, segundo ele, as associacdes emergem de uma combinacdo inconsciente de coisas
vivenciadas, visualizadas, ouvidas, ou seja, percebidas de acordo com certas tendéncias.
Freud (1987) entende que estas tém o proposito de tornar a lembranca da qual
emergiram inacessivel, através de mecanismos como o deslocamento e a condensacao,
provenientes da acao da censura, que promove a distorcdo e seu recalcamento.

De acordo com Jorge (2007), na aplicacdo de seu método, Freud deparou-se com
barreiras denominadas resisténcias, ou seja, impedimentos da associagdo livre. Dentre
elas esta o siléncio do paciente. Este siléncio pode aparecer sob a forma do ndo ter nada
a dizer, do ndo poder dizer ou de experimentar um esquecimento. Lacan (2008) retorna
as acepcdes de taceo e sileo para discutir o siléncio, oferecidas anteriormente a partir de
Barthes (1978). Taceo: a palavra ndo dita, o calar, o silenciar ou ser silenciado. Sileo: o
siléncio fundante, estruturante, que revela uma auséncia essencial da palavra, isto é, um
buraco na significacdo, uma impossibilidade de simbolizacdo que, em Ultima instancia,
¢ a propria morte. Para Carreira (2013), a psicanalise trabalha nessas duas formas do
siléncio, buscando trazer a palavra o que deixou de ser dito e cernindo aquilo que ndo
pode ser dito, ou seja, mostrando essa impossibilidade estrutural e estruturante do sileo.

Sem a pretensdo de encerrar qualquer um dos temas lancados, se quer enfatizar,
com este percurso, o lugar do siléncio na mediacdo entre a linguagem e as coisas do
mundo, resistindo, por vezes, a pressdo exercida pelo anseio a palavra que assola a
contemporaneidade. O siléncio como inexisténcia de som, explica Felinto (2008),
aponta para o indizivel, o que esta além da linguagem. Deste modo, quando a ele se
oferece um significado, se faz através do contexto dos habitos culturais da fala, das
circunstancias e do conteddo da comunicacdo e da histéria dos individuos como
presenca, e assim se alcanca 0 mundo material que envolve os seres humanos, ja que,
em nenhum momento, eles se encontram apenas na dimensdo do sentido ou na

dimenséo da presenca.
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3.3 Rastros do siléncio na arte

Ao entrar na camara anecoica da Universidade de Harvard, em 1950, John Cage
pretendia presenciar o siléncio. No entanto, no decorrer da experiéncia, 0 compositor
relatou ter ouvido dois sons, um grave e outro agudo. Sobre isto, conversou com o
engenheiro responsavel pelo maquinario que identificou o som grave como decorrente
de sua circulagdo sanguinea e o som agudo, de seu sistema nervoso. Posteriormente,
quando relatou a experiéncia, Cage sentenciou: “N&o existe algo como o siléncio.
Sempre esta acontecendo algo que produz som” (Cage, 1973, p. 191, tradugao nossa).

Cage pertence ao rol dos artistas que mais se interessaram pelo siléncio no
ultimo século. Em 4’337, por exemplo, estreada em 29 de agosto de 1952, em
Woodstock, Nova York, como parte de um recital de musica contemporanea para
piano, o publico presenciou David Tudor sentar-se frente ao instrumento e, em siléncio,
fechar a tampa do teclado para demarcar seu inicio. Um pouco depois, abriu-a,
assinalando o final do primeiro movimento, gesto que se repetiu para 0s movimentos
dois e trés. A peca, composta pela inacdo de seus executantes que nao devem agir em
favor da producdo do som, sugere que os ruidos provenientes da sala de concerto se
tornem os constituintes sonoros, quando a musica que ndo se ouvia ja é a propria
musica.

A auséncia de intencionalidade que atravessa as sonoridades da peca de Cage,
remete as telas em branco de Robert Rauschenberg, visitadas pelo compositor meses
antes da estreia de 4°33”. White Paintings (1951) consiste em um conjunto de cinco
telas, cada uma com diferentes painéis modulares pintados de branco, descritas por
Cage (1973, p. 103, tradugdo nossa) como “aeroportos para luzes, sombras ¢ particulas”.
Com elas, Rauschenberg criou uma obra de aspecto ainda intocado pelas maos
humanas, que pela auséncia de cor e forma, direciona o observador aos inimeros
elementos que nela podem intervir. Cage e Rauschenberg, ao mesmo tempo em que
expuseram os referenciais minimos de suas produc@es, romperam as fronteiras entre o
interior e o exterior de uma obra; entre a execugdo artistica e o espago; entre a grafiae o
que a cerca; entre o siléncio e o ruido. Contudo, o estranhamento causado por obras
como 4’33 e White Paintings revela o lugar subalterno destinado a estes ‘siléncios’,
desconforto fruto da urgéncia pelas imagens e sonoridades, que vigora em meio a
imbricacdo de linguagens caracteristica do tempo presente, assim explicado por Schafer

(2011, p. 354): “o homem gosta de produzir sons para se lembrar que ndo esta so, |[...]
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teme a auséncia de som do mesmo modo que teme a auséncia de vida, [...] evita o
siléncio para nutrir sua fantasia de vida eterna.”

Susan Sontag (1987a) entende que as atividades do pintor, do musico, do poeta,
do bailarino, reunidas sob a generalidade que as designa ‘arte’, sdo um lugar propicio a
representacdo dos dramas formais que assediam a consciéncia, tornando cada obra de
arte individual um paradigma para a reconciliagdo das contradi¢fes inerentes a situacdo
do homem. Para ela:

A arte, ela prépria uma forma de mistificacdo, sofre uma sucessdo de
crises de desmistificacdo; antigas metas artisticas sdo atacadas e,
ostensivamente, substituidas; mapas usados da consciéncia sao
refeitos. Mas o que d& a todas essas crises a sua energia — uma energia
usufruida em comum, por assim dizer — é a propria unificacdo de
numerosos e dispares atividades em um género Gnico. No momento
em que a Arte vem a luz, comeca a nova etapa da arte. Dai em diante,
qualquer das atividades ai reunidas passa a ser uma atividade
profundamente problematica, com todos os seus procedimentos e, em
Gltima instancia, com o seu préprio direito de existir sendo passiveis
de questionamento (SONTAG, 1987a, p. 11).

A arte, do modo como a designamos, sé existe ha cerca de dois séculos. N&do
surgiu gracas a descoberta de um principio comum as diferentes artes, e sim de um
longo processo de ruptura com o sistema das belas-artes, outro regime no seio das artes,
conforme anuncia Ranciére (2012). Para ele, esse outro regime se resumiu no conceito
de mimesis, entendido como certo regime de semelhanca. A mimesis ndo é a obrigacédo
exterior que pesava sobre as artes e as prendia a semelhanca. Ela é a dobra na ordem da
maneira de fazer e das ocupacBes sociais que as tornava visiveis e pensaveis, a
disjungio que as fazia existir como tal. “E uma maneira de fazer as semelhangas
funcionarem no interior de um conjunto de relagdes entre maneiras de fazer, modos de
palavra, formas de visibilidade e protocolos de inteligibilidade” (RANCIERE, 2012, p.
83). Neste contexto, € proprio da arte um regime de identificacdo que confere
visibilidade e significacdo a praticas de composicdo de palavras, exibicdo de cores,
modelagem de volumes, organizagéo de sonoridades. A virtuosidade do artista nunca foi
suficiente para dar-lhe relevancia. Privilegiou-se a capacidade poética, de contar
historias, de colocar em cena corpos que agem.

Na esteira do autor (RANCIERE, 2012), pode-se apontar o que leva as artes a
alcangcar um novo regime ndo é a recusa da figuragcdo, nem uma revolugdo em suas

préticas. E, em primeiro lugar, outro modo de ver seu passado. Na pintura, a destrui¢ao
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do regime representativo comecou no inicio do século XIX, com a revogacdo da
submissdo das formas picturais as hierarquias poéticas, de certa ligagdo entre a arte das
palavras e a arte das formas. Esta ruptura ndo é a separacao entre pintura e palavra, é
outro modo de amarra-las. A poténcia da palavra ndo é mais modelo que normatiza a
representacdo pictural. A expressividade da obra s esta presente na superficie, a
medida que um olhar a escava, que as palavras a requalificam, fazendo aparecer outro
tema sob o tema representativo.

Ranciére (2012) entende que é deste percurso das artes a Arte que provém o
mito dominante sobre a arte, o0 do carater absoluto da atividade do artista. No primeiro
momento, 0 mito tratava a arte como expressao da consciéncia humana, da consciéncia
que busca conhecer a si mesma. O mito mais recente postula uma relacao tragica e de
maior complexidade entre arte e consciéncia, negando que a arte seja simples expressao,
ou consciéncia que expressa, e deste modo, afirma a si propria. A arte ndo € a
consciéncia per si, ao contrario, é o antidoto que deriva da propria consciéncia. Sendo
assim, a arte deve tender a antiarte, a eliminacdo do tema, a substituicdo da intencdo
pelo acaso e a busca do siléncio (SONTAG, 1987a).

Em EI tiempo, las imagenes. Cuestiones en torno al arte contemporaneo, 0s
pesquisadores Hernan Rodolfo Ulm e Natalia Gil (2015) apresentam uma abordagem
que auxilia a discussdo presente: para eles, a arte é aquilo capaz de interromper 0s
fluxos cotidianos da sensibilidade. Em seu viés, interromper refere-se tanto a sua
dimensdo temporal quanto a capacidade de romper com as formas normalizadas da
sensibilidade, uma sensibilidade domesticada, criada por préaticas reiteradas e rotineiras
que estdo associadas a préaticas e sentidos comuns. A temporalidade referida pelos
autores vincula-se as formas ndo lineares do tempo, o0 tempo da memoria que se
inscreve também em imagens que passam a ser constitutivas dos modos
contemporaneos de subjetividade.

Ranciére (2012) explica que ndo existe mais uma regra de conveniéncia entre
tema e forma, mas uma disponibilidade dos temas para qualquer forma artistica. A
‘incomensurabilidade’, carater distintivo de nosso tempo, expde o distanciamento entre
a presenca sensivel e a significacdo. Um objeto artistico novo ¢é aquele que se oferece a
um olhar formado para ver de outra maneira, que trabalha na constituicdo de uma nova
visibilidade. Em obras como 4°33” e White Paintings, o siléncio e o branco da tela
referem-se a um estado livre de intengdo, mas ndo ausente de ‘tatibilidade’: som e

siléncio, bem como a utilizacdo do branco sobre a tela branca, ndo se opdem, eles se
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interpenetram e exigem consciéncia em relacdo a presenca. Na perspectiva de Sontag
(1987a):

Talvez a qualidade da atencdo que se aplica a alguma coisa seja
melhor (menos contaminada, menos distraida) se se oferece menos.
Supridos com a arte empobrecida, purificados pelo siléncio, talvez
possamos entdo comecar a transcender a frustrante seletividade de
atencdo, com suas inevitaveis distorcGes de experiéncia. Idealmente,
seriamos assim capazes de prestar atencdo a todas as coisas
(SONTAG, 19873, p. 21).

O siléncio impde-se como uma estratégia para a transformacao da arte, sendo ela
propria a mensageira de uma transposicéo antecipada de valores. Contudo, o éxito desta
estratégia deve significar seu abandono ou, ao menos, uma expressiva modifica¢do. Do
mesmo modo que a linguagem indica sua transcendéncia no siléncio, este indica a sua
como discurso. Tal qual afirma Sontag (1987a): o siléncio é uma profecia e as a¢des que

se desenvolvem sobre ele podem cumpri-la e/ou reverté-la, concomitantemente.

3.3.1 A pormenorizacéo do siléncio em masica

Em suas pesquisas, Wreford Miller (1993) evidenciou a impraticabilidade da
manifestacdo do siléncio como auséncia de sons no mundo — o nivel zero dB. Para ele
(MILLER, 1993), tal auséncia ndo é possivel uma vez que, constituido de matéria e
repleto de movimento, o planeta Terra estd em constantes vibragcdes, o que implica a
insistente producédo de sons. Miller (1993) entende que a sensagdo de siléncio é pautada
pela interrupgdo ou diminuicdo dos sons que se fazem ouvir, configurando nogdes de
suspensdo e de quietude que passam a ser atreladas a experiéncia do siléncio acustico.

Como ouvintes, temos a possibilidade de experienciar a complexidade de uma
onda sonora de dois modos: frequéncias regulares, constantes, estaveis, como aguelas
que produzem um som afinado, com altura definida, e frequéncias irregulares,
inconstantes, instaveis, como aquelas que produzem ruidos. Recorda-se que, conforme
José Miguel Wisnik (1999), a onda sonora é formada de um sinal que se apresenta e de
uma auséncia que a pontua. Sem este lapso, 0 som ndo poderia durar, nem sequer
comegar. No timpano auditivo, had o registro dessa oscilagdo como uma série de
compressdes e descompressdes sem as quais o aparelho humano entraria em espasmo. O

som é presenca e auséncia, nele, ha tantos ou mais siléncios quanto constituintes
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sonoros, mas seu reverso também ¢ valido: “ha sempre som dentro do siléncio”
(WISNIK, 1999, p. 18).

Wisnik (1999), em seu apanhado histérico-musical, defende que os diferentes
modos como os sons séo filtrados pela cultura deixam a vista suas a¢des sobre a escuta,
que se revelam pela triade som-ouvido-mente. Neste viés, como fendmeno cultural
similar ao som, o siléncio corresponde a um complexo imaginario compartilhado, no
qual, pode-se observar a inscrigdo dos homens em territérios comuns de identificacao.
Assim 0 som torna-se subjetivo, ele esta dentro e estd fora; ndo pode ser tocado, mas

toca com precisao:

O som é um objeto diferenciado entre os objetos concretos que
povoam 0 nosso imaginario porque, por mais nitido que possa ser, €
invisivel e impalpéavel. [...] O som tem um poder mediador, hermético:
é 0 elo comunicante do mundo material com o mundo espiritual e
invisivel. (...) O som é um objeto subjetivo, que esta dentro e fora, ndo
pode ser tocado diretamente, mas nos toca com uma enorme precisao.
As suas propriedades ditas dinamogénicas tornam-se, assim,
demoniacas (0 seu poder, invasivo e as vezes incontrolavel, é
envolvente, apaixonante e aterrorizante). Entre os objetos fisicos, o
som é o que mais se presta a criacdo de metafisicas (WISNIK, 1999,
p. 28).

De Wisnik (1999) recorda-se que 0s corpos vibram e esta vibragdo se transmite
sob a forma de propagacdo ondulatéria, a qual € capaz de ser captada pelo ouvido e
interpretada pelo cérebro, dando-lhe configuracdes e sentidos. Assim, 0 som apresenta-
se como movimento em sua complementaridade, inscrito em sua forma oscilatéria. A
representacdo do som através de uma onda leva a visualizar que ele ocorre no tempo,
sob a forma periddica, isto €, uma ocorréncia repetida dentro de certa frequéncia, sendo
o produto de uma sequéncia velocissima de impulsos e quedas ciclicas, seguidas de sua
reiteracéo.

Ultrapassando as consideracdes que envolvem 4°33” de John Cage, o siléncio
intersonoro pode ser considerado uma instancia musical de hierarquia semelhante ao
som. Ele incide na determinacdo do valor de sua duragdo e em sua configuragéo, baliza
e determina-os, tendo, na pausa, a duracdo do siléncio em musica, a plenitude da nédo
sonoridade intencional entre dois sons ou dois momentos estruturais que remetem a um
antecedente e a um consequente.

Em seu compéndio sobre a retérica musical no Barroco, 0 music6logo mexicano

Rubén Ldopez Cano (2000) descreve a pausa como o siléncio que ocorre em alguma das
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vozes de um fragmento e apresenta-se para: 1) a respiracdo do cantor; 2) variar ou
suavizar o canto; 3) evitar a sucessdo imediata de acordes perfeitos; 4) evitar a falsa
relacdo cromatica; 5) inserir outra voz ou controlar as vozes proximas; 6) fazer
perguntas e responder; 7) evidenciar o contetdo do texto. Dentre as figuras retdricas
assinaladas pelo autor** (LOPEZ CANO, 2000), o siléncio esta presente em suspensio,
interrupcdo, retardo ou detencdo do discurso musical que pode ocorrer pela
fragmentacdo do movimento em pequenas unidades; polysyndeton, motivo de carater
enfatico que se repete sucessivamente, podendo se apresentar através da subtracdo de
sons e da introducdo de siléncios especificos; suspiratio, interrup¢do de um fragmento
melddico através de siléncios curtos que remetem a suspiros; ellipsis de Bernhard, que
ocorrem quando a nota consoante que prepara uma dissonancia é omitida e substituida
por um siléncio; anaploce, que acontece nas composi¢des para coro duplo, quando o
segundo coro repete um motivo recém cantado pelo primeiro coro e este permanece em
siléncio; aposiopesis, um siléncio total imposto a todas as vozes.

Em musica, o siléncio impregna-se do que o precede e do que prenuncia. E, ao
mesmo tempo, mediacdo e totalidade. Neste contexto, chega ao ouvinte uma
multiplicidade de experiéncias frente a presenca inequivoca e intraduzivel que acaba
sendo ‘vivenciavel’. Do mesmo modo, ocorre para o artista que dele se ocupa, como
entende Heller (2012): “o intérprete ndo para de fazer musica durante a pausa; ele a
vive, a integra em seu discurso musical, assim como o orador integra as pausas, as
pontuacdes e as respiragcdes em seu discurso”.

Sontag (1987a) sublinha que os artistas contemporéneos defendem dois estilos
de siléncio: o forte e o brando. O estilo forte € uma funcdo da instavel antitese de
‘pleno’ e ‘vazio’ e, notadamente, de vaticinar o fim, ver o dia chegar, sobreviver a ela, e
marca uma nova data para a incineracdo da consciéncia e a poluicdo definitiva da
linguagem, a exaustdo das possibilidades do discurso da arte. Por outro lado, o siléncio

brando representa uma extensdo de um traco basico do classicismo tradicional: a

1% A recorréncia destas e de outras figuras retorico-musicais pode ser exemplificada por uma estrutura de
cinco partes: inventio, dispositio, elocutio, memoria e pronuntiatio. A inventio é a invencdo das
concepcdes que serdo empregadas no discurso. A dispositio, ordenacdo destas concepcdes, constitui-se de
exordium, introducéo ao discurso, passagem do siléncio ao som; narratio, narragdo do tema principal;
propositio, fundamentacdo do discurso; confutatio, apresentacdo dos argumentos que confirmam a ideia
central e refutagdo dos que a contradizem; confirmatio, retorno a ideia central; peroratio, o epilogo, com
resumo e conclusfes. A elocutio é a verbalizagdo do discurso, quando os elementos construidos na
inventio e organizados na dispositio sdo colocados em sons. Memoria refere-se aos modos de
memorizagdo do discurso. A pronuntiatio aborda tudo o que esta relacionado com a execugdo do
discurso: gestos, entonagdo, diccdo, modulagdes da voz, movimentos corporais.
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preocupacdo com os modos de correcdo e os padrdes de compostura. Embora o estilo
fervoroso de proclamacdo da retérica do siléncio possa parecer mais faccioso, alguns de
seus defensores — como John Cage — reagem a ideia das aspiragdes da arte ao absoluto.
De acordo com as construcOes efetuadas, pode-se afirmar que, para a arte, a
configuracdo do siléncio opera como uma invocagdo nos movimentos que O
vislumbraram, como nas situagBes expostas pelos espetdculos de Cage ou
Rauschenberg, nos quais o artista coloca-se como aquele que faz emergir uma obra em
potencial e traz o espectador ao centro do processo. Este é convidado a atuar como parte
sensivel da experiéncia artistica, ja& que, dos poucos elementos que dispde necessita
conceber um produto a partir de seu interior. Nas palavras do compositor Igor
Stravinsky (1996), é a intencionalidade, mais do que uma possivel dicotomia entre
forma e conteddo, que pode delimitar as questdes impostas, visto que tudo o que pode
ser considerado como ndo mdsica, através de certa consciéncia, em musica se

transformara.

3.4 As experiéncias do espectador frente ao siléncio na sala de projecéo

Sabe-se que a experiéncia cinematografica nunca foi silenciosa (MACHADO,
2011). A sala escura, como se destinada ao som, tornou-se um eco de sonoridades no
decorrer da fruicdo filmica, sejam elas advindas dos musicos e narradores escondidos
por trds da tela branca, das ‘ruidosidades’ do espectador ou das mais variadas
tecnologias sonoras sobre as quais se destinaram constantes esfor¢os. Nesta secdo,
munido das construcdes ja efetuadas, busca-se esmiucar a presenca do siléncio na sala
de projecdo e de como, a partir das técnicas disponibilizadas, ele tem se manifestado ao
espectador, dado que, conforme explicam Bordwell e Thompson (2013, p. 412), “o uso
do som no cinema incluira todas as possibilidades de siléncio”.

No primeiro momento, situar o siléncio no interior da sala de cinema remete a
auséncia de sincronizacdo entre a imagem projetada e em movimento e 0s constituintes
sonoros, desejados e inaudiveis, em determinado estagio da constituicdo do novo
aparato que se busca consolidar. Contudo, este siléncio inaugural, vinculado aos
mecanismos a servico da sala de projecdo, ndo indica que a experiéncia de fruicao
ocorreu desprovida de sons, ao contréario: a combinagéo entre som e imagem sempre foi

um imperativo para as questdes cinematogréaficas.
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Examinando a literatura especializada, nota-se que diferentes autores (Kittler,
2016; Machado, 2011; Rosenfeld, 2013; Sabadin, 1997) discorreram acerca da
multiplicidade sonora que permeou 0s espagos onde as imagens eram lancadas ao
movimento. O som, como que mais familiarizado ao publico, contribuiu para a
aceitacdo do lado fantastico e ilusorio das exibi¢cdes, mesmo desprovido de sincronia
com as imagens. Das tentativas germinais a consisténcia conquistada posteriormente,
torna-se fecundo pensar nos siléncios e nos ruidos que atravessaram esta experiéncia de
fruicdo e que chegam a contemporaneidade como potencialidades de atualizacdo. A fim
de exemplificar a imbricacdo destas relacdes, discorre-se em trés perspectivas: 0
siléncio oriundo da tecnologia a servico das imagens em movimento e que ainda néo
oferecia a sincronia com o som; o siléncio da plateia consolidado quando do advento
das sonoridades dos alto-falantes; o siléncio de carater estético-narrativo, inscrito na
trilha dos filmes e a possibilidade de entendé-lo como um efeito. Por certo, ndo ha aqui
a pretensdo de esgotar tais abordagens ou motiva-las para uma nova histéria da
cinematografia, guiada pelo lugar do siléncio na sala de projecédo. Intenciona-se, sim,
evidenciar a intima relacdo entre o siléncio e os demais constituintes cinematograficos,
em especial, o som, dando voz a sua dimensdo material em meio as grandezas do

sentido e exemplificar como, em dados momentos, ele ‘tocou’ o espectador.

3.4.1 As poténcias do cinema silencioso

Reconhece-se ter sido em 22 de mar¢o de 1895, diante de membros da Société
d’Encouragement pour ’Industrie Nationale, na Rue de Rennes, 44, em Paris, que a
primeira projecdo publica comercial de um filme — A saida dos operarios da fabrica
Lumiére (1895) —, em oitocentos fotogramas e duracdo de cinquenta segundos, foi
realizada por Auguste e Louis Lumiere, embora muitos inventores, dentre os quais
Emile Reynaud, Louis Aimé Augustin Le Prince e Thomas Edison, por exemplo, ja
buscassem desenvolver técnicas e maquinarios para lancar as imagens ao movimento.
Tecnicamente, como destaca Friedrich Kittler (2016), o cinema comegou como filme
silencioso, sem a combinacdo das trés inovagdes de Edison — o filme, a lampada
incandescente e a fonografia. Estabeleceu-se, de inicio, uma alianca midiatica entre
cinetoscopio e lampada incandescente, primeiro em Berlim, com a apresentagédo
cinematogréafica dos irmdos Skladanowsky, em 1° de novembro de 1895, porém, sem

nenhum efeito notavel e, pouco mais tarde, no Saldo Indiano do Grand Café no
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Boulevard des Capucines, em Paris, no dia 28 de dezembro de 1895, onde 0s irmaos
Lumiere apresentaram um conjunto de filmes em projecdo grande, mostrando-0s a uma
multiddo pagante que, como no antigo teatro, reunia-se em torno de uma Unica Vviséo.
Para Kittler (2016), desde entdo, sem que os produtores do filme silencioso
percebessem, o cinema transformou-se em uma midia de ilusdo aos olhos iludidos de
seus espectadores.

Destas experiéncias iniciais a consolidacdo do novo aparato, interessa destacar
0s ruidos da plateia que competiam com aqueles advindos do projetor, silencioso para
expressar a sincronia do som ao filme, mas que se afigurava perturbador para a fruicdo
das imagens, visto que ndo havia paredes entre 0 maquinario e a sala de proje¢do. Em
suas pesquisas, Anatol Rosenfeld (2013) verificou que tais intromissdes ressaltavam o
efeito fantasmagorico da imagem em duas dimensdes e a agitacdo das sombras irreais
na tela que se aproximavam deliberadamente da tridimensionalidade. Os espectadores,
acostumados na figura de ouvintes e leitores, precisavam aprender uma nova semiotica
composta, essencialmente, por cortes e montagens, nos quais habitavam espacos em
branco. Conforme Kittler (2016), neste contexto, pode-se entender o qudo dificil era
exigir filmes silenciosos que, por sua narrativa, correspondessem a midias
compreensiveis somente a partir de sua sequéncia de imagens. Assim, ndo se admira
que proprietarios e comerciantes de cinemas recorressem a pianistas ou a pequenos
conjuntos instrumentais para distrair a atenc¢do do publico. Recrutados entre 0s musicos
dos cafés, dos music halls e dos teatros de variedade, estes instrumentistas, no primeiro
momento, executavam pecas despreocupadas com as caracteristicas do filme. Aos
poucos, em carater de improvisacdo, surgiram articulacbes com as cenas projetadas,
dividindo, pela primeira vez, as intencbes entre a tela e a masica. Mais adiante, com 0s
musicos ou o regente da orquestra habituados aquela pratica, preparava-se um programa
musical com vistas ao enredo e ao teor da pelicula, esbogando as primeiras tentativas de
sincronizagdo entre as construcdes visuais e as sonoridades que a elas seriam
combinadas.

O novo divertimento infiltrou-se como namero de programa nos mais diversos
espacos. Organizaram-se grandes cine-teatros ambulantes e suas centenas de cadeiras,
0S quais, aos poucos, eliminaram os pequenos exibidores. Tamanha aceitacdo levou ao
surgimento de grandes conglomerados, que viram, nesta modalidade de entretenimento,
um viés solido para um investimento financeiro, o que se concretizaria posteriormente.

Conforme Rosenfeld (2013), uma destas empresas, a Warner Bros., comprou, em 1925,
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a Vitagraph, resgatando o anseio pela sincronizacdo da imagem em movimento e o som,
assinando, posteriormente, um acordo com a Western Electric, empresa que desenvolvia
sistemas com este proposito. Assim, em 20 de abril de 1926, foi constituida a Vitaphone
Corporation, tendo a Warner Bros. a maior parte de seu capital. Em pouco tempo, foi
apresentando um novo aparelho, o vitaphone, que possuia um disco de 40,6 centimetros
de diametro e que girava a 33 Y rotagGes por minuto, no qual o som do filme estava
gravado. Dois motores, um para 0 projetor e outro para o disco sonoro de acetato, eram
comandados pela mesma engrenagem e obtinham a mesma velocidade, 0 que garantia o
sincronismo entre a imagem e o som. Apés alguns testes com curtas-metragens
musicais, o sistema foi exibido ao publico em 6 de agosto de 1926 com Don Juan
(1926), que havia sido recheado de efeitos sonoros no Warner Theatre, em Nova York.
A Warner, precisando convencer os proprietarios das salas de exibicdo a adotar seu
mais novo sistema de sincronismo, comprou os direitos sobre O cantor de jazz, peca de
Samson Raphaelson que estava em temporada na Broadway, visando adapta-la as telas.
O filme foi produzido rapidamente e estreou no mesmo Warner Theatre em 6 de
outubro de 1927 com duas cenas faladas e, aproximadamente, 354 palavras
pronunciadas. A primeira delas acontece em um café, onde Jack Robin (Al Jonson)
canta Dirty hands, dirty faces. Em meio aos aplausos, ele ergue os bracgos e interrompe:
“Wait a minute, wait a minute, you ain’t heard nothin’ yet! Wait a minute, | tell ya! You
ain’t heard nothin’! You wanna hear Toot, Toot, Tootsie? All right, hold on, hold on...”
(O CANTOR DE JAZZ, Alan Crosland, 1927). O sucesso foi absoluto, transformando
0s modos de se experienciar 0 cinema e as relacdes que os espectadores haviam
construido com as sonoridades e os siléncios da sala de projecdo. Este limiar da
sonoridade dramatica emergida da tecnologia foi rompido com o volume dos alto-

falantes, pois, como explica Jack Robin, deles, o publico ainda ndo havia ouvido nada.

3.4.2 O deslumbramento ante os alto-falantes

Na década de 1930, o siléncio advindo da tecnologia perdeu espaco na sala de
projecdo. Quando o sonoro imp0s-se, as novas producdes passaram a receber inscri¢cdes
na trilha do som e os filmes mais recentes, até entdo silenciosos, foram municiados por
trilhas sonoras. Dialogos, musica e ruidos advindos dos alto-falantes passaram a
coexistir com as imagens capturadas e o publico que, inclusive, se acostumara a

comentar, aplaudir e vaiar no decorrer das exibi¢Oes, viu-se seduzido pelas novas
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tecnologias. Ouvir os pormenores da trilha sonora exigiu um espectador cada vez menos
ruidoso, que, deslumbrado, passou a silenciar ante os novos acontecimentos da sala
escura.

Para Chateauvert e Gaudreault (2001), a postura silenciosa do espectador é
anterior ao cinema sonoro, tanto em funcéo da institucionalizacdo de lugares especificos
para a exibicdo de filmes quanto pelo proprio desenvolvimento da narrativa. Na
perspectiva destes autores, o periodo compreendido entre os anos de 1908 e 1913 pode
ser considerado como um momento limitrofe do cinema silencioso e esta assim definido
por transformar a experiéncia do publico que, até entdo, acostumara-se dos sussurros
aos aplausos mais efusivos.

Rosenfeld (2013, p. 131) entende que esta “combina¢do de musica, ruido e
lingua no filme sonoro aumenta a possibilidade de criar siléncio”. Com efeito, a metade
da década de 1920 presenciou o dominio dos meios de expressdo do filme silencioso de
tal forma que as falas explicativas, que antecipavam ou intercalavam-se as exibicdes,
foram se tornando supérfluas. O filme falado n&o foi, portanto, uma necessidade intima
ou estética da organizacdo filmica, mas uma imposi¢do da técnica e do fetichismo
industrial. Ele ndo queria perder os espacos alcancados para outros aparatos que
poderiam se consolidar e buscava, incessantemente, a ampliacdo de seu publico pela
inovacdo tecnoldgica, como explana o referido autor (ROSENFELD, 2013).

Machado (2011) e Sabadin (1997) ponderam que, com tais inovacles ja
absorvidas pela industria, ocorreu a derrocada definitiva do cinema silencioso e, devido
a ela, o modo de se fazer filmes foi reconfigurado. As dificuldades de sincronizagéo
entre 0 som e a imagem, que exigia a mobilidade da camera e muitas mudancas de
angulos, caracteristicas impostas pelo cinema anterior, tornavam a gravacao simultanea
desafiadora. Registravam-se as cenas aos pedacos e, no interior destas fatias, as
sonoridades interrompiam-se e eram retomadas, muitas vezes, a exaustdo. Nao raro, o
conjunto orquestral, que viria a fazer a musica de fosso para determinada cena fora do
set de filmagem, interpunha a execucdo de alguns compassos com 0S cortes
estabelecidos pela montagem. Ou, ainda, uma quantidade de cameras sincronizadas com
0 equipamento de gravacdo produzia materiais para serem montados posteriormente, de
modo a apresentar uma sequéncia com variagdes de angulos. Ha de se mencionar ainda
0s ruidos que poderiam intervir no decorrer de um plano e arruinar grande quantidade

de metros de celuloide e de discos, sobre os quais uma cena estava gravada,
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exemplificando as adversidades acusticas dos estudios que foram atenuadas pelos novos
sistemas de gravagéo.

Deve-se recordar também que, com o filme sonoro, desapareceram 0s gestos
expressionistas, com a ajuda dos quais, os atores do filme silencioso encenaram, durante
trinta anos, sem valer-se das palavras, por vezes, simulando as legendas inseridas entre
as cenas, através de mimicas e/ou gestuais. Segundo Kittler (2016), o gesto
expressionista, desenvolvido como a Ultima defesa contra cortes, doppelgéngers e
choques cinematograficos, cedeu lugar a um estilo de movimento marcado pela
impossibilidade de editar eventos acusticos que acabou se impondo aos demais eventos
opticos.

Para Chion (2010), a captacdo do som, desenvolvida desde os primeiros tempos
com as técnicas de gravacdo, centrou-se, no primeiro momento, nas vozes falada e
cantada e na mausica, deixando para tras os ruidos, devido a suas particularidades de
registro. Nas décadas de 1930 e 1940, muitas vezes, estes eram apagados ou preteridos
por sonoridades estilizadas, pois poderiam competir com a compreensdo dos dialogos
de um cinema que ja centralizava o poder da voz em suas producdes. Nos anos
seguintes, a generalizacao dos sistemas Dolby constituiu-se em um fator decisivo para a
configuracdo da fruicdo filmica do espectador, pois, desde 1960, a Dolby Laboratories
investiu na reducdo de ruidos, sendo o Dolby Noise Reduction, que visava reduzir 0s
sons indesejados na gravacdo de fitas, através da compressao e expansdo do audio, um
sistema que reconfigurou as possibilidades sonoras da sala de cinema.

Gianluca Sergi (2004), em uma publicacdo dedicada a esta tecnologia, explica
que a Dolby transformou toda uma inddstria: dos estidios aos cineastas e as
expectativas da audiéncia. Em dialogo com tal autor, Reis (2013) ratifica que o novo
maquinario consolidou esforcos das pesquisas que tinham a intencédo de reduzir o ruido
de fundo das salas, ampliar o alcance dindmico e a faixa de frequéncia advinda dos alto-
falantes sem provocar distor¢des ou aumento de ruidos. O primeiro filme a valer-se do
som Dolby foi Laranja Mecéanica (1971), que utilizou a tecnologia de reducéo de ruido
em todas as suas pré-mixagens. Em 1975, surgiu o Dolby Stereo, que, além de um
sistema de reducdo de ruido, incluia mais canais de audio. Lisztomania (1975) foi
pioneiro na codificacdo estéreo dptica de sua trilha sonora, através desta possibilidade,
posteriormente expandida com Nasce uma estrela (1976). Em menos de uma década,
milhares de salas de cinema estavam equipadas com os mecanismos Dolby. Com eles,

definiram-se os padrdes tecnologicos para o audio da sala de proje¢éo, que alcangaram o
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mercado de consumo residencial e de comunicacdo modvel. Desde entdo, a empresa
continuou a langar produtos limitrofes, tais como os sistemas de surround, apresentados
em Batman: o retorno (1992), ou o recente Dolby 7.1, que visa a sensagdes sonoras,
multidimensionais, em salas de grandes dimensdes.

Chion (2011, p. 114) chama a atencdo para o fato de que, mesmo com a
sincronizacdo do som, apos trinta anos sem dele necessitar, e com suas potencialidades
expandidas pelas mais novas tecnologias, “o cinema ndo deixou de conservar intacta a
sua defini¢do ontologicamente visual”: um filme sem som continua a ser percebido
como tal, mas um filme sem imagens, pelo menos sem quadro visual de projecdo, pode
ndo ser. Recorda-se de Wochenende (1930), de Walter Ruttmann, um filme sem
imagens e constituido pela sobreposicdo de sons a pista 6tica. Difundida pelos alto-
falantes, a obra de Ruttmann revela-se como filme pela referéncia a um quadro de
projecdo, mesmo vazio, e ndo pela experiéncia de fruicdo imagética, possibilitada ao
espectador/ouvinte, expondo um dos horizontes explorados pela musica concreta,
posteriormente.

Neste inicio de cinema sonoro, eram poucas as possibilidades oferecidas pela
tecnologia para o som, o que impunha que ndo se fizessem misturas em demasia, a fim
de manté-lo compreensivel, ou que se inclinasse por uma delas em determinados
momentos. Por isso, quanto mais alargadas as incrementac@es tecnoldgicas, maiores as
possibilidades da fruicdo das camadas constituidas por sons individualizados e definidos
e ndo limitados a obediéncia de um codigo. O Dolby Stereo, alterando o equilibrio dos
sons, introduziu um acréscimo sensivel na reproducdo dos ruidos e permitiu a existéncia
destas matérias sonoras definidas, personalizadas e desprovidas deste vinculo com os

padrdes sonoros convencionais de sonorizacao. Segundo Chion (2011):

[...] a maior influéncia do som sobre o cinema se manifesta no seio da
prépria imagem. [...] quanto mais claramente se ouve no agudo, mais
rapida é a percep¢do sonora € mais viva € a sensacdo de tempo
presente. E quanto mais definido nos agudos é o som dos filmes, mais
induz uma percepgdo rapida daquilo que se vé (uma vez que a viséo é
muito influenciada pela audi¢do) e mais favorece no cinema um ritmo
composto de mdltiplas sensacbes fugazes, de choques, de
acontecimentos (Chion, 2011, p. 118).

Por certo, o0 som modificou a natureza da imagem cinematogréafica, contudo, as
inovacOes alcancadas — em poténcia, informacdo e numero de pistas sonoras

simultaneas — ndo retiraram o status da imagem: “o som continua a ser o que nos faz ver
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na tela aquilo que ele quer que nela vejamos” (CHION, 2011, p. 115). Neste entremeio,
o espectador que fruia do audiovisual na ‘ruidosidade’, sua e do aparato
cinematogréfico, passou, definitivamente, a silenciar. Da organizacdo narrativa e da
institucionalizacdo da sala escura as sonoridades advindas dos alto-falantes e a
exploracdo de suas potencialidades, em constantes reconfiguracGes, trouxeram aos
presentes na sala de projecdo a oportunidade de experienciar sons e siléncios de
maneiras distintas. Estas dimensdes operadas pelas materialidades tornam a sala escura
e suas inovacOes tecnologicas um espaco distinto para as sensagdes, onde é possivel
encontrar uma atmosfera antes da propria fruicdo filmica iniciar, ainda que o filme

mantenha-se como aquilo que mais intensamente afeta o espectador.

3.4.3 Minucias perceptivas: o efeito-siléncio

Uma reflexdo que trate das potencialidades do siléncio perante as questdes
elencadas deve considerar que, em muitas das discussdes dos estudos do som, ele tem
sido abordado como uma impressdo, uma marca no dominio das sensagdes, vinculado
as artimanhas desenvolvidas pelos construtos narrativos da cinematografia. E assim que
Michel Chion (2011) refere-se ao siléncio em A audiovisdo (2011), por exemplo,
afrontando a pseudoauséncia das sonoridades que seriam combinadas a imagem,
perspectiva que se aproxima daquela sugerida por David Le Breton (1999), na qual o
siléncio é considerado como uma relacdo que participa da comunicacdo de modo
presente, assim como a lingua e as manifestacfes do corpo que a acompanham.

Em seu texto, Chion (2011) discorre acerca de dois modelos a partir dos quais se
pode atentar para os siléncios advindos de um filme. O primeiro deles relaciona-se com
a percepcao, por parte do espectador, de sons que poderiam passar despercebidos, como
os rangidos de uma porta ou janela, 0 movimento dos ponteiros de um reldgio, as
sonoridades bucolicas e campestres, os ruidos longinquos de animais e outros sons da
natureza e o0s sons urbanos, por exemplo. O segundo modelo remete a uma demarcacao
por contraste, ou seja, fazer que determinado excerto filmico preceda ou suceda uma
sequéncia barulhenta, cujas sonoridades estejam com a intensidade mais elevada.
Ambos os exemplos permitem reafirmar a necessidade da utilizacdo do som para o
fomento das impressbes de siléncio na sala escura, a partir dos efeitos que se

estabelecem para sua configuragéo.
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Segundo o pesquisador Angel Rodriguez (2006), 0 som n&o enriquece imagens,
mas modifica a percepcao global do receptor, atua transmitindo sensagdes espaciais e

organiza o fluxo do discurso audiovisual. Para ele:

O 4audio ndo atua em funcdo da imagem e dependendo dela; atua como
ela e a0 mesmo tempo que ela, fornecendo informagdo que o receptor
processara de modo complementar em funcéo de sua tendéncia natural
a coeréncia perceptiva. Nossos ouvidos ndo dependem de forma
alguma de nossos olhos para processar informacdo; atuam em
sincronia e em coeréncia com eles. Foram os produtores e estudiosos
do som que subordinaram 0 som a imagem, e ndao ao sistema
perceptivo (Rodriguez, 2006, p. 277).

Em virtude disso, o autor pensa o siléncio como um efeito perceptivo produzido
por uma diminuigdo grande e rapida no nivel de intensidade sonora até um nivel
préoximo ao do limiar de audibilidade: “é a sensagdo que surge justamente no momento
em que algo que estd soando deixa de soar” (RODRIGUEZ, 2006, p. 183). Buscando
explicitar as formas sonoras que constituem esta configuracdo, Rodriguez expbe que,
em situacdes em que ocorre enfraquecimento consideravel entre a intensidade de um
sinal sonoro, que soara durante varios segundos, e seu sUbito desaparecimento,
deixando em seu lugar um fundo difuso de eventos sonoros de intensidade fraca,
organiza-se uma forma sonora que estimula, no ouvinte, certa sensacdo de placidez
auditiva que se denomina siléncio. No entanto, a atencdo sobre este fundo silencioso
revelara a presenca de novos objetos sonoros, fazendo com que o siléncio imponha-se
como um efeito. Como modo de abarcar suas discussGes, Rodriguez (2006) utiliza a
expressdo ‘efeito siléncio’ para denominar as sensagdes explicitadas, diferenciando-a da
concepcao psicoacustica do siléncio, a qual poderia se referir a auséncia de som.

Este vinculo indissocidvel entre os constituintes sonoros e o siléncio também se
faz notar nas discussdes de Paul Théberge (2008) que apresenta os ‘siléncios
relacionais’ e versa sobre os ‘silenciamentos’ que podem ser demarcados em dados
elementos sonoros de um excerto filmico. Sob sua perspectiva, o ‘siléncio diegético’ ¢
aquele em que as sonoridades da diegese estdo preenchidas por musica ou outros sons
ndo diegéticos. E utilizado, por exemplo, na constituicdo dos sonhos, das fantasias ou
das reflexdes dos personagens — momentos que atravessam seu espago fisico — e é
recorrente nas possiveis lacunas entre os distintos segmentos temporais e espaciais de
um filme. Por outro lado, como o espectador ndo estd mais acostumado a ouvir masica

ininterruptamente, no decorrer da experiéncia cinematografica, um °‘siléncio musical’
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pode passar despercebido. Assim, torna-se importante considerar o potencial de
pertencimento da musica a qualquer parte de um filme, fazendo com que sua auséncia
seja tdo significativa quanto sua presenca. Deste modo, interroga-se como ocorrem as
auséncias dos constituintes musicais, 0 que acontece durante eles e o que deles emerge
dentro da estrutura da narrativa. Com similaridades ao modelo anterior, o ‘siléncio de
dialogos’ tende a ser disfarcado, em muitos filmes, em parte pelas orientagdes do roteiro
ou pela performance do ator em determinada cena. A ndo insercao de dialogos, contudo,
pode ser produzida em funcdo do contexto dramatico e desempenhar um papel
potencializador para a estrutura narrativa.

Em filiagdo as perspectivas expostas, propde-se, para esta pesquisa, pensar o
siléncio a partir da presenca das sonoridades que criam uma impresséo de siléncio, isto
é, uma dada organizacdo de constituintes da trilha sonora que podem alcancar o
espectador em um momento filmico especifico. De acordo com estas consideragdes,
acredita-se que o termo ‘efeito-siléncio’ pode ser proficuo a tematica, sobretudo por
contemplar tamanhas assertivas que revogam o siléncio como a auséncia de sonoridades
perante 0s corpos e os sentidos, fortalecendo a potencialidade das relacbes entre os sons
para a criacao de atmosferas.

A hifenizacdo da expressdo intenciona valorizar a definicio proposta por Angel
Rodriguez (2006), que denominou como °‘efeito siléncio’ as impressdes perceptivas
alcancadas pelo contraste entre sonoridades fortes e, subsequentes, fracas, e incorpora a
observacdo daqueles sons que, em determinados excertos filmicos, poderiam passar
despercebidos, mas que concentram a atencdo do espectador, como assinalou Michel
Chion (2011). A unido destes dois movimentos permite desvelar uma terminologia
contemplativa as necessidades do objeto de estudo, impulsionando a discussdo das
atmosferas demarcadas pelo ‘efeito-siléncio’ no interior da obra de Andrei Tarkovski,
como se tem proposto.

Exemplificada a trajetdria das relacBes entre sons e siléncios na sala escura e a
abordagem proposta que o engendra como relacdo — dada a impossibilidade de auséncia
dos sons —, oferece-se voz as impressdes de siléncio que chegam ao espectador na
fruicdo filmica, através dos efeitos que nele produz. Desta intrincada amalgama
estabelecida desde a constituicdo do fazer cinematografico e que se estende a fruicéo,
resta dizer que um estatuto para o siléncio do audiovisual ainda parece incipiente,
embora seus caminhos tenham sido trilhados muito antes de a sala escura receber os

primeiros convidados. Do cinema silencioso aos potentes alto-falantes das salas
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contemporaneas, a tematica do siléncio permanece timida nas discussfes, quase como

um reflexo da dificuldade que, como espectador, se tem por sentencia-lo.
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4 UM ‘LEVE TOQUE’ DE ANDREI TARKOVSKI

esta se¢do, investe-se sobre a obra cinematografica de Andrei Tarkovski com
vistas as atmosferas demarcadas pelos siléncios que nela habitam. A partir
das construcbes ja efetuadas, fomenta-se um predmbulo as analises,
reforcando a impressdo de que esta filmografia articula-se, em sua poténcia visual e
sonora, através de seus ‘efeitos-siléncio’. Neste cenario, recorda-se 0 contexto das
producdes do cineasta, evidenciando os tracos biograficos auxiliares a tematica, no

intuito de discutir o universo de seus longas-metragens ficcionais.

4.1 O fazer cinema na URSS de Andrei Tarkovski

Robert Bird (2008), em uma publicacdo reservada a Andrei Tarkovski, expde
que o cinema do diretor esteve profundamente enraizado a cultura e a histéria russa. Da
assertiva, surge a necessidade de aproximar-se da obra do cineasta, absorvendo algumas
das marcas que problematizam seu contexto de producdo, tendo em vista que as
questdes que norteiam este trabalho, por vezes, ultrapassam a estrutura da visibilidade e
da articulacdo das imagens.

Na Unido Soviética de Tarkovski, o oficio de diretor era regulado pelo Estado.
Este requeria a diplomacéo dos aventurados junto a uma escola de cinema e controlava
0 exercicio da profissdo através da aprovacdo dos projetos de filmagem por um dos
estidios de producdo distribuidos pelo territorio continental. A Russia comportava trés
deles: Estadios Gorki, em Gorki, atual Nijni Novgorod; Lenfilm, em Leningrado, atual
Séo Petersburgo; Mosfilm, em Moscou. Quando diplomado, o estudante recebia o titulo
de diretor de cinema e, para realizar seus projetos, deveria submeter uma proposta de
sinopse a uma das unidades de producdo vinculadas aos estudios. Depois do aceite pela
comissdo competente, o diretor podia redigir o roteiro, que seria, mais uma vez,
remetido & unidade de producdo e dela encaminhado para o Goskino® (Comité de
Estado para a Cinematografia). Uma vez aprovado perante os tramites submetidos, o

cineasta podia iniciar seu filme, cujas etapas seriam acompanhadas por um diretor

> Fundado em 1922 e extinto em 2000, o Goskino dispunha de uma estrutura independente, com
equivaléncia politica a um ministério. Seu dever era administrar as atividades ligadas a industria
cinematografica, da concepgdo artistica a distribuicdo, passando pelos programas de ensino das escolas de
cinema e pelas permissGes para exibicao de filmes soviéticos no exterior. As decisfes do Goskino eram
monitoradas pelo Comité Central de Seguranca (KGB) e pelo Departamento de Cultura do Comité
Central do Partido Comunista (PCUS) (JOHNSON; PETRIE, 1994; KENEZ, 2001).
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artistico designado pelo estudio. Na conclusdo, o trabalho seria analisado pelo Goskino
que deliberaria sobre sua classificagdo, os circuitos de distribui¢cdo, o nimero de copias
e as salas nas quais o filme seria projetado. Cabia ao estudio os direitos sobre as
realizacbes, restando aos cineastas uma remuneracdo norteada pela metragem das
producdes (JALLAGEAS, 2007a; JOHNSON; PETRIE, 1994; KENEZ, 2001).
Tarkovski, por exemplo, deteve em vida apenas os direitos de O sacrificio, o ultimo de
seus longas-metragens, produzido através do Svenska Filminstitutet (Instituto Sueco de
Cinema).

Para Johnson e Petrie (1994), tamanhos cuidados governamentais explicitam a
dimenséo alcangada pelo cinema como um dos pilares fundamentais para a construgéo
do Estado Soviético, pois com ele catalisava-se 0 imaginario da revolugdo, guiado,
sobretudo, pela estética do realismo. Kenez (2001) recorda que, inicialmente, o realismo
socialista constituiu-se de uma teoria narrativa, lancada por Maksin Gorki e revisitada
por Vladimir Lénin, que prescrevia a histéria como modelo, valendo-se da exaltacéo de
herdis positivos e sem ambiguidades, da repulsa ao individualismo e ao sentimentalismo
de carater burgués, de modo claro e expositivo para ndo deturpar a compreensdo da
mensagem. Nas maos de Stalin, os principios denominados ‘Da reconstrugdo das
organizagdes da Literatura e da Arte’ ganharam forca de lei e foram sendo implantados
a partir de 1932. Este ideério legislativo de ambicGes estéticas tornou-se regra para as
atividades artisticas e comunicacionais ‘revolucionarias’, que, no caso especifico do
cinema, eram aplicadas pelo Goskino, a quem cabia decidir sobre a idoneidade
ideoldgica do projeto.

O historiador francés Marc Ferro (1992) especifica que as relagdes entre cinema
e histéria nem sempre foram pacificas. Se os lideres soviéticos buscaram, desde os
primeiros experimentos, confrontar o potencial do cinema como instrumento de
propaganda, ele teve a capacidade de driblar as garras da censura, em diferentes
momentos. Conforme o autor referido, expressdes como ‘apoderar-se do cinema’,
‘controla-lo’, ‘domina-lo’ sdo constantes em textos de Trotski, Lenin e Lunatcharski,
por exemplo, o que fez com que seus dirigentes o vissem como uma ‘maquina’. Tais
recorréncias explicitam que o cinema, mesmo em suas praticas recentes, cujo estatuto
ainda néo estava definido, ocupou um lugar privilegiado no programa cultural posto em
pratica ap0s a nacionalizacdo, oferecendo, sobretudo, a partir de 1918, uma
representacdo importante da realidade soviética.

Segundo a pesquisadora Neide Jallageas (2007a):
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Uma andlise sobre a producdo dos textos culturais soviéticos
(realizados em outras linguagens) que foram contemporaneos a
Tarkovski, sob a censura do Estado, nos trard de pronto o desenho
autodefinido do Realismo Socialista, ou do que ainda restava dele a
época de Tarkovski, segundo os censores: narrativa linear e objetiva,
heroismo das personagens, concrecao histérica (JALLAGEAS, 2007a,
p. 169).

A pesquisadora francesa Régine Robin (1986) esclarece que o realismo
socialista pretendia adequar a produg@o cultural soviética a interpretagdo ‘marxista-
leninista’ da realidade, pois constituia-se na manifestacdo do Estado sobre a obra de
arte. Como politica de Estado, esse mecanismo teve seu apogeu sob o comando de
Andrei Jdanov, ferrenho defensor de um cddigo ideoldgico conhecido como
Jdanovismo, o qual definia os limites da producéo cultural da URSS. Com a morte de
Stalin, em 1953, o controle jdanovista, foi, aos poucos, abrandado e assim uma parte da
realidade expressa no cinema escapou aos censores. Conforme Marc Ferro (1992),
apesar de todas as formas de controle, de Andrei Rublev ao cinema nacionalista, o filme
se libertou mais e mais da institui¢cdo que o governava.

A época de gldrias do cinema soviético hd muito terminara, sendo ele sufocado
pelo realismo socialista que fizera escola no pais, e ante 0s prosperos estudios que
encerravam suas atividades, uma nova geracéo surgia para a cinematografia, ainda que
obrigada a lidar com os empecilhos gerados pelos 6rgdos controladores do Estado.
Conforme Tejeda (2010), este renascimento possui dois marcos: a Palma de Ouro
recebida em Cannes por Quando voam as cegonhas, de Mikheil Kalatozishvili, em
1958, e 0 BAFTA entregue a Balada de um soldado, de Grigori Chukhrai, em 1962.

Originario desta cena, Andrei Arseni Tarkovski cursou o Instituto Estatal de
Cinematografia (VGKI) da antiga Unido Soviética, entre 1954 e 1960, onde foi aluno do
cineasta Mikhail Romm. Enquanto estudante, ele realizou os médias-metragens: Os
assassinos (1956), em conjunto com Aleksandr Gordon e Marika Beiku, Hoje néo
haveréa saida livre (1959), com a codirecdo de Aleksandr Gordon e O rolo compressor e
o0 violinista (1961). Ainda nos estidios da Mosfilm, Tarkovski produziu cinco longas-
metragens: A infancia de Ivan (1962), Andrei Rublev (1966), Solaris (1972), O espelho
(1975) e Stalker (1979). As trés obras que completam sua filmografia atravessaram as
fronteiras soviéticas: os longas-metragens ficcionais Nostalgia (1983) e O Sacrificio
(1986) — financiados em parceria pela RAI (Radiotelevisione Italiana) e pelo estudio

soviético Sovin Film, e pelo Svenska Filminstitutet (Instituto Sueco de Cinema),
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respectivamente — e 0 documentario para a televisao italiana Tempo de viagem (1983),

assinado em conjunto com Tonino Guerra.

Figura 1 — Tarkovski no set de O sacrificio

A N

Fonte: Pinterest.com®®

O estilo que marca a obra do cineasta estd intimamente ligado as convencdes
soviéticas, desde a primazia do roteiro a forte relacdo com sua equipe de produgdo, que
pressupunha a intensa colaboragdo entre diretor, roteirista, diretor de fotografia e
cenografia, compositor e atores. Conforme Bird (2016), esta estrutura foi estabelecida
pela indlstria soviética de cinema nos anos 1920, sendo formalizada por Sergei
Eisenstein no curriculo do Instituto Estatal de Cinema, onde Tarkovski estudou, assim
como fizeram outros artistas de sua geracdo. Em sua tese de doutorado, o pesquisador
Joe Marcal Gongalves dos Santos Santos (2006) expde que o contexto histdrico no qual
a carreira de Tarkovski foi desenvolvida tornou-se um espelho das adversidades

enfrentadas por sua obra, mesmo que o pais tenha se situado em um momento

18 Disponivel em: <https://s-media-cache-k0.pinimg.com/564x/bb/0d/4c/bb0d4c968dfdf5dd88bale5c)af2
0e0c.jpg>. Acesso em: 26 set. 2016.
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transformador com o fim do periodo stalinista e 0 agravamento da Guerra Fria. No
periodo, conforme explica o autor, estavam em curso as duas viradas de pagina
determinantes para o cinema do pés-guerra soviético: o ‘degelo’ dos anos 1960 e a
Glasnost, proposicdes econémicas que abririam caminho para a abertura politica,
efetuada pelo governo de Mikail Gorbachev, na deécada de 1980, denominada
Perestroika.

Embora o controle estatal sobre a produgdo artistica tivesse perdido félego
quando Tarkovski lancou-se a carreira de cineasta, € possivel identificar as marcas
deixadas pelos orgdos controladores em seu trabalho, mesmo sua obra tendo passado a
salvo de sancBGes mais severas. Observada cerca de 50 anos depois, a atmosfera que
circunscreve a producdo de Tarkovski ndo pode desprezar os comentarios e relatos
deixados pelo diretor, nos quais se observa a preocupacdo ante um possivel
esfacelamento de seu ideédrio fundante, j4 que “a concepc¢do original corre sempre o
perigo de degeneracdo em meio ao tumulto que cerca a producdo de um filme, o perigo
de ser deformado e destruido durante o processo da sua propria realizagdo”
(TARKOVSKI, 1998, p. 149). Neste contexto, o fazer de um filme poderia ter “muito
pouco a ver com sua inspiracao inicial: o problema sempre foi manté-lo intacto e nao
adulterado, como um estimulo para o trabalho e um simbolo do filme concluido”
(TARKOVSKI, 1998, p. 148). Assim como ele disse: “o destino do diretor de cinema
soviético ¢ filmar de modo vagaroso durante muito tempo” (TARKOVSKI, 2012, p.
56).

No decorrer da producdo de A Infancia de lvan, por exemplo, Tarkovski (1998,
p. 30) revela que foi interpelado pelas autoridades cinematograficas toda vez que tentou
substituir “a causalidade narrativa pelas articulacdes poéticas”, mesmo que as buscasse

de modo experimental:

N&do estdvamos tentando rever os principios basicos da criacdo
cinematografica. No entanto, sempre que a estrutura dramética
revelava o mais leve indicio de algo novo — quando os fundamentos
I6gicos da vida cotidiana recebiam um tratamento relativamente livre
— sobrevinham, infalivelmente, manifestacbes de protesto e
incompreensdo, que quase sempre usavam como pretexto o publico:
era preciso oferecer-lhne um enredo que se desenvolvesse sem
interrupcdes, pois as pessoas Ndo conseguiam se interessar por um
filme sem uma linha narrativa eficaz [...]. Para mim, foi uma grande
alegria descobrir que o publico pensava de forma diferente
(TARKOVSKI, 1998, p. 30).
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O diretor também temeu por Andrei Rublev: o filme “ndo foi mostrado no
festival. Serd que vao deixar sair nos cinemas? Estou com duvidas” (TARKOVSKI,
2012, p. 56), assim como por Solaris: “tenho muito medo de que em Solaris haja
alguma variacdo. Estes malditos corredores, laboratorios, salas de equipamento, campo
de langamento de foguetes. Talvez isso seja inevitavel, Deusa sabe” (TARKOVSKI,
2012, p. 55). Sobre Solaris recaiu uma lista de trinta e cinco (!) observacdes dos 6rgdos
controladores, as quais foram expostas por Tarkovski, sendo possivel delas apreender a

tensdo na qual o diretor havia de trabalhar. Dentre as observacdes, destacam-se:

1. Esclarecer a imagem da Terra do Futuro. “No filme, néo esta claro
como sera ele (o Futuro)”. [...] 3. De qual sistema politico vem
Kelvin: DO socialismo, do comunismo ou do capitalismo? [...] 5.
Remover o conceito de Deus. (!?) [...] 10. N&o deve ser destacado que
Chris é ocioso. [...] 14. Cortar o suicidio de Hari. [...] 16. Cortar as

cenas “na cama”. [..] 30. “O publico ndo vai entender nada.”
(TARKOVSKI, 2012, p. 65).

Em 9 de fevereiro de 1972, o diretor escreveu, em seu diario, que tinham sido
executadas alteragfes em seis lugares do filme e, mesmo assim, o ‘Comité’ havia lhe
informado que algo “ndo estava claro” (TARKOVSKI, 2012, p. 67). As intromissdes
registradas mostram que, mesmo com a vitoria no Ledo de Ouro do Festival de Cinema
de Veneza de 1962, partilhada entre A infancia de Ivan e Dois destinos, de Valério
Zurlini, que impulsionou a carreira de Tarkovski para além das antigas fronteiras
soviéticas, seus projetos posteriores, acompanhados de grande prestigio internacional e
novas premiagdes, ndo foram ilhados das continuas dificuldades perante as autoridades
soviéticas, inclusive apos seu exilio voluntario, em 1984, quando finalizou Nostalgia.

Andrei Rublev foi o filme que popularizou Tarkovski na antiga Unido Soviética.
Desde entdo, conforme Marina Tarkdskaya (2001), seus seguidores, em nimero cada
vez maior, experimentaram a conjuncdo entre poesia e histéria sob o desejo de
aprofundar o inexplorado e expressar o0 amor pelo homem e pelas coisas do mundo.
Ainda assim, o cineasta enfrentou obstaculos a seu trabalho ja que seus filmes
provocaram conflitos e precisaram vencer diversas barreiras estatais para se fazerem
ver. Em 1982, quando o diretor saiu do pais para filmar, circularam rumores contrarios a
ele dentre as fronteiras russas, 0 que o levou a permanecer no estrangeiro. Com as
relacbes deterioradas junto ao Goskino, os filmes de Tarkovski deixaram de ser

projetados no pais e seu nome ndo voltou a ser mencionado nos meios de comunicagéo,
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situacdo abrandada apenas na Glasnost. Por ocasido de sua morte, publicaram-se
artigos, convocaram-se reunides e foram organizadas conferéncias em sua memoria
(TARKOVSKAYA et al., 2001).

A apregoada divergéncia do diretor em relacdo ao canone realista-socialista,
manifestada mais explicitamente em seus ultimos trabalhos, impulsionou seus filmes de

3

tal modo que os tornaram “uma tentativa de subverter o realismo soviético”, como
atestam Johnson e Petrie (1994, p. 8, traducdo nossa), embora o diretor ndo tenha
trabalhado contra, mas pelo cinema soviético (BIRD, 2016). Neste universo, ndo
estranha que Tarkovski tenha sido elevado como sujeito do olhar e do tempo, tendo em
vista a formac&o do espectador através de experiéncias desestabilizadoras na sala escura
que sua obra possibilitara. A densidade de suas paisagens procurou respostas naquilo
que se acumulou e foi abandonado, privilegiando, em suas formas poéticas, o desvelar

do movimento, para, deste modo, alcancar as coisas do mundo.

4.2 Para além do tempo e do sagrado: as atmosferas em Tarkovski

O tempo transcorre de modo peculiar nos filmes de Andrei Tarkovski. Seu
itinerario de imagens e sons possui um percurso incerto, encadeado pelo sagrado e pela
perda da fé ante a consciéncia, pelos sonhos e pelas lembrangas de seus personagens
que atravessam a tela e os alto-falantes. O tempo, registrado em seus vinculos a
realidade, tornou-se a concepc¢do suprema de seu cinema, aquele que conduz os fatos
discursivos e impulsiona as experiéncias do espectador. Para além da sala escura, estes
preceitos foram desenvolvidos nas diversas publicacdes do diretor, como exemplifica-

Se.

Assim como o escultor toma um bloco de marmore e, guiado pela
visdo interior de sua futura obra, elimina tudo que ndo faz parte dela
— do mesmo modo o cineasta, a partir de um ‘bloco de tempo’
constituido por uma enorme e solida quantidade de fatos vivos, corta e
rejeita tudo aquilo de que ndo necessita, deixando apenas o que devera
ser um elemento do futuro filme, 0 que mostrard ser um componente
essencial da imagem cinematografica (TARKOVSKI, 1998, p. 72).

Para Tarkovski, 0 cinema é a Unica arte capaz de registrar uma impressdo do
tempo, pois traz em si a possibilidade de imprimi-lo na forma de um evento concreto,

que se constitui por “um acontecimento, uma pessoa que se move ou qualquer objeto
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material; além disso, o objeto pode ser apresentado como imdvel e estatico, contanto
que essa imobilidade exista no curso real do tempo” (TARKOVSKI, 2002, p. 71). Na
perspectiva de Marcos de Miguel Garcia (2005), o diretor buscou um molde do tempo
no qual os processos de producdo de um filme pudessem transparecer, isto €, um
registro sobre a intensidade do ato de filmagem. A sugestdo do autor dialoga com o0s
estudos de Mathias (2012) e de Aumont (2004), que demarcaram a auséncia do corte
para alcancar determinadas nuances em imagens que remetem a uma escultura
esculpida, como desejava o cineasta. Por isso, Tarkovski entendia que “a imagem torna-
se verdadeiramente cinematografica quando (entre outras coisas) ndo apenas vive no
tempo, mas quando o tempo também esta vivo em seu interior, dentro mesmo de cada
um dos fotogramas” (TARKOVSKI, 1998, p. 78).

Figura 2 — no set de Stalker

Fonte: Cinephilia & Beyond’

A pesquisadora Priscila Herrerias (2011) ressalta duas marcas na filmografia de
Andrei Tarkovski. A primeira refere-se a dimensdo ocupada pela montagem em seus
filmes, as configuragdes internas da acéo e a responsabilidade de encadeamento, ritmo e
conexdo que cabem ao realizador no ambito cinematografico. A segunda diz respeito a

natureza dos personagens tarkovskianos que, despossuidos de trajetorias completas e

7 Disponivel em: <http://www.cinephiliabeyond.org/wp-content/uploads/2016/05/28-1.jpg>. Acesso em:
26 set. 2016.
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cronologicamente organizadas, possuem acOes exteriores mais singelas que seus
mundos interiores. Caracteristicas decorrentes dos processos al¢ados pelo cineasta, ja
que, a partir de suas intencgdes, diretor e atores ndo devem se encontrar em situacéo de
superioridade em relacao ao que se trata de dizer ou de representar, pois “o filme nao ¢
algo que se domine e calcule; trata-se de criar ou recriar uma experiéncia, que deve ser
vivida pela primeira vez durante a filmagem” (AUMONT, 2004, p. 62).

Por isso, segundo Herrerias (2011), nos filmes do diretor, nota-se a auséncia do
esforco em interpretar, como se o ator estivesse fundido as imagens. Ele ndo tenta
convencer o publico da trajetoria realizada, ao contrario, entrega-se completamente as
circunstancias que formam cada imagem, ao seu tempo presente, a seu segredo, como

sugere a seguinte passagem:

Quando fago um filme, tento ndo atormentar meus atores com
discussBes, e ndo admito que o ator estabeleca uma ligacdo entre o
trecho que esta representado e o filme em sua totalidade; as vezes, ndo
permito que ele o faga nem mesmo com relacdo as cenas
imediatamente anteriores ou posteriores (TARKOVSKI, 1998, p.
170).

A partir do viés do diretor, Carrera explica:

Aquilo que Tarkovski denominava “observacdo pura” ndo tem nada
que ver com improvisagdo, com o “ao vivo e direto”, com o efeito
documental. O que a imagem cinematografica pode oferecer, quase
como um dom, ¢ uma imagem intransitiva, uma imagem “livre de
simbolismo”. Uma imagem liberta da mao (CARRERA, 2008, p. 24,
traducdo nossa).

A nocdo que Tarkovski oferece a mise-en-scene auxilia a compreender estas
intencdes. Para ele, a mise en scéne é uma estrutura formada pela posicdo dos atores
entre si em relacdo ao cenario. Ela ndo deve ilustrar uma ideia, e sim exprimir a vida,
através do carater dos protagonistas e seus estados psicologicos: “sua fungdo ¢
surpreender-nos pela autenticidade das agdes e pela beleza e profundidade das imagens
artisticas — e ndo atraveés da ilustracdo por demais ébvia de seu significado”
(TARKOVSKI, 1998, p. 23). Assim, além do roteiro, do trabalho ‘ndo interpretativo’
dos atores e da montagem que se empenha de suas potencialidades ao espectador, a mise
en scene se estabelece para que o publico possa aprecid-la e dela tirar as proprias

sensacOes, sem que nenhum tipo de imposicao seja feito. Em virtude disto, corrobora-se
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com Herrerias (2011, p. 77), quando afirma que existem dois pontos principais no
trabalho do ator em Tarkovski: “a presenga absoluta no momento da cena — 0 viver —e a
confianga cega, como a de uma crianga, no diretor”.

Conforme Herrerias, o trabalho do diretor requeria que o0s atores néo
infundissem aos personagens ideias preconcebidas, eles nao deviam “construi-las a
partir dos acontecimentos do enredo, devem apenas permitir que elas sejam reveladas,
no momento presente de cada cena. Para tanto, Tarkovski os convida a ndo
interpretarem” (HERRERIAS, 2011, p. 75). Conforme a autora, dada a relevancia de
sua presenca, 0 ator tornou-se um dos elementos constituintes da paisagem na
filmografia tarkovskiana, componentes da imagem, j& que seu contato com o espectador
esta mediado pela cadmera, pelo olhar do diretor e, finalmente, pela montagem.

Figura 3 — Alexander Kaidanovski e Andrei Tarkovski

_— e —— . i1

Fonte: Cinearchive.org™

Dado o caréater de sua filmografia, as narrativas do diretor permitem um modo de
experiéncia no qual o espectador mantém-se receptivo a totalidade das impressfes que
suas cenas revelam. Tejeda (2010) entende que, por suas caracteristicas, Tarkovski

aproxima-se de Bresson, que exigia de seus intérpretes uma ‘neutralidade’ da voz, cuja

'8 Disponivel em: <http://cinearchive.org/post/77419736246/andrei-tarkovsky-with-the-cast-and-crew-on-
the-set>. Acesso em: 26 set. 2016.
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linearidade fazia parecer que ela falava para si. Quanto maior a emog¢édo, maior deveria
ser a retencdo. O que interessava era possibilitar a imersao em um mondlogo interior de
carater dialético entre os personagens, recusando o plagio da realidade e a estiliza¢do da
representacdo que, por vezes, tornava as situagdes ‘maiores’ que seu desenrolar
narrativo. Em Tarkovski parece haver uma hierarquia entre os gestos e as expressdes em
cena, centralizando o personagem na diegese. Ali, o afeto sugerido ou retido explicita
maior forga do que aquele manifestamente expresso, como exemplificam 0s rostos
imoveis em longos planos ou 0s gestos minimos cuidadosamente demarcados pelo
quadro, encontrados em toda a sua filmografia.

A Tarkovski interessa um acontecimento sobre o indizivel, que, antes da
montagem, refere-se ao ato de filmagem, ao exercicio orgénico e subjetivo do olhar que
transcorre no tempo e, por isso, da fruicdo de suas obras emerge algo de siléncio. Em
ultima instincia, para ele, a montagem ¢ apenas “a variante ideal da jun¢ao das tomadas,
necessariamente contidas no material que foi colocado no rolo de pelicula”, ja que
abdicara dos métodos que permitiam inferir que um filme “fosse feito na moviola”, pois
isto € “incompativel com a natureza do cinema” (TARKOVSKI, 1998, p. 136).

Passeando por sua obra, ndo é dificil identificar que tanto os filmes quanto os
escritos do diretor estdo, deliberadamente, marcados por uma reflex&o espiritual, da qual
emerge um amalgama de temas intimistas que orbita toda a sua producdo. Como
realizador, ele acreditava que o cinema permitiria ao artista e ao publico alcancar uma
verdade capaz de ligar o homem ao inefavel, ao indizivel, em uma palavra, ao tempo. A
imagem cinematografica era, assim, um meio de contato com algo de valor que a
excedia, um suporte a verdade do espirito. Em seus longas-metragens, uma nocao cada
vez mais crescente de tempo foi impressa na imagem, trazendo-o como um meio de
contato com o invisivel, com aquilo que, sendo pela arte, ndo poderia ser mostrado, dito
ou sugerido: “parece-me que a funcdo da arte seja a de exprimir a liberdade absoluta do
potencial espiritual do homem. Creio que a arte foi sempre a arma de que o homem
dispds para enfrentar as coisas materiais que ameacavam devorar-lhe o espirito”
(TARKOVSKI, 1998, p. 284).
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Figura 4 — Tarkovski e Margarita Terekhova no set de O espelho

F1] 4 AT

e

Fonte: Filmint.nu'®

Referindo-se a forca das sonoridades na sala de projecdo, o cineasta explica que,
sem uma ligagdo organica entre as impressdes subjetivas do autor e sua representagéo
objetiva da realidade, € impossivel obter alguma credibilidade, ainda que superficial, ou
autenticidade e verdade interior. Para ele (TARKOVSKI, 1998), é possivel representar
uma cena com precisdo documentaria, vestir os atores de forma naturalista, trabalhar
todos os detalhes de modo a conferir-lhes uma grande semelhanga com a vida real e,
mesmo assim, realizar um filme que em nada lembre a realidade e que transmita a
impressdo de um profundo artificialismo, isto é, de ndo fidelidade para com a vida,
ainda que o artificialismo tenha sido exatamente o que o autor tentou evitar. Por isso,
Tarkovski (1998) discute a impossibilidade de uma reproducdo naturalista dos sons do
mundo em um filme: o resultado experienciado remeteria a cacofonia. Conforme o
diretor, se todos 0s constituintes imagéticos visualizados na tela fossem destacados pela
trilha sonora, se teria a impressdo de que o filme nédo recebera nenhum tratamento na
pista de som. Sem uma selecéo prévia, se privaria a narrativa de uma expressdo sonora

auténtica:

9 Disponivel em: <http://filmint.nu/?p=1787>. Acesso em: 26 set. 2016.
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Quando os sons do mundo visivel refletido na tela sdo removidos, ou
guando esse mundo é preenchido, com beneficio da imagem, com
sons exteriores que ndo existem literalmente, ou, ainda, se 0s sons
reais sdo distorcidos de modo que ndo mais correspondam a imagem,
o filme adquire ressonancia (TARKOVSKI, 1998, p. 194).

Na perspectiva de Pillar Carrera (2005, p. 21), Tarkovski filma materiais, néo
ac0Oes, pois trabalha com as coisas e 0 homem sem representar-lhe como prolongacéao do
mundo, pois seus filmes apresentam a matéria, os corpos, que desfrutam de uma
dignidade inaudita e solidaria & matéria do mundo. Sob este vies, a autora considera o
cinema de Tarkovski como in praesentia ou ‘de superficie’, isto é, imagens e
sonoridades despejadas sobre um mundo manifesto ndo como imaginario ou projecédo
daquele que o contempla, mas como identidade autdbnoma e resistente. Para ela, o
diretor alcanca a matéria indescritivel do inverossimil e a retém no interior do quadro (e
nos alto-falantes), pois nele se reconhece “o elogio ndo materialista da matéria, a
celebracdo do objeto filmado, a entrega ao objeto, o cinema como materializagdo”
(CARRERA, 2008, p. 20, traducdo nossa).

O enfrentamento da dimensdo acustica de tal filmografia, em seus diélogos,
musica e ruidos, requer dar voz as impressdes lancadas por Andrea Truppin (1992)
sobre aquilo que a obra de Tarkovski oferece: para ela, os sons tarkovskianos
desestabilizam, eles produzem estranhamentos e desorientagfes naquilo que era
confortavel e coerente, pois envolvem o espectador e seus personagens na busca por
uma explicacdo ou, talvez, na aceitacdo de que ha coisas que néo se pode decifrar. E
possivel que ai esteja um indicio do valor expressivo que determinadas sonoridades
adquirem nos filmes observados e a forca com que elas completam sua engrenagem
audiovisual, como exemplificam a chuva, o vento e o cantar dos passaros, que
corroboram a constituicdo de atmosferas em seu interior.

Chion (2011) entende que, em Tarkovski, o som liberta-se do presente, ele
remete a outras dimensdes, parte para outros lados ou, ainda, pode murmurar com 0
rumor do mundo: préximo e, a0 mesmo tempo, inquietante. Segundo ele, TarkovskKi
impde diferentes caracteristicas a suas trilhas sonoras, por exemplo, em O Sacrificio, no
qual os sons sdo percebidos por um ouvido imaterial como apelos modulados que
ressoam em um ar limpido, langcados por vozes jovens e frescas, e assim levam a
infancia, “essa idade em que a imortalidade nos parecia ser o nosso tempo natural”
(CHION, 2011, p. 99). Tais incidéncias também foram mapeadas pela pesquisadora

Roberta Filgueiras Mathias (2012, p. 46), quando expde que “a presenga da agua é tdo
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intensa que, por vezes, temos a sensacdo de mergulharmos nesse mundo particular,
impulsionados pelas sonoridades utilizadas por Tarkovski”.

Referindo-se aos elementos sonoros lancados na obra do diretor, Truppin (1992)
adverte que é necessario considerar aquilo que Rick Altman® (1980, p. 74 apud
Truppin, 1992, p. 236) denominou como som hermenéutico: “the sounds asks the
question where?” e a imagem ou a fonte sonora responde “here!”, isto é, um processo
de pergunta e resposta que pode ser compreendido pelo espectador. Neste viés, recorda-
se Bresson (2005) que, em suas notas, empregou palavras figuradas para imaginar este
encontro entre som e imagem e 0s apresentou como entidades que ndo conseguem mais
se separar. Nada de imagens ou sons independentes ou em igualdade, pois eles se
prejudicam, tal como se diz a respeito da mistura das cores, imagem e som ndo devem
se ajudar mutuamente, mas trabalhar cada um a sua vez, em uma espécie de
revezamento: ¢ preciso “‘que imagens e sons se entretenham, de longe e de perto, em
estado de espera e de reserva” (BRESSON, 2005, p. 67).

E verdade que ndo existe qualquer obrigatoriedade em relagio ao emprego de
musica no complexo cinematografico. Antes de tudo, a musica é uma possibilidade, um
recurso inesgotavel. Contudo, a interacdo entre musica e imagem “pode dar uma nova
expressdo muito mais elevada a atmosfera do filme” (Rawlings, 1982, p. 13). De acordo
com Tarkovski:

Pode acontecer que, para dar maior autenticidade a imagem
cinematografica e leva-la a sua maxima intensidade, seja preciso
abandonar a musica. Pois, falando com toda sinceridade, 0 mundo
transformado pelo cinema e o mundo transformado pela musica sdo
coisas paralelas e em conflito matuo. Organizado adequadamente hum
filme, o mundo sonoro é musical em sua esséncia — e é essa a
verdadeira musica do cinema (TARKOVSKI, 1998, p. 191).

A utilizacdo da musica na obra do diretor, por exemplo, pode ser observada a
através daqueles que a assinaram em sua filmografia. Deste modo, divide-se sua
producdo entre a musica orquestral, composta por Vyacheslav Ovchinnikov para 0s
longas-metragens ficcionais A infancia de Ivan e Andrei Rublev; a musica
eletroacustica, composta por Eduard Artemiev para os filmes Solaris, O espelho e
Stalker; a auséncia da figura de um compositor, quando a trilha sonora privilegia

exemplos do repertorio da musica de concerto existente, sobretudo a musica de Bach,

2 ALTMAN, Rick (org.). Yale French Studies: Cinema/Sound. New Haven: Yale University Press, n.
60, 1980.
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como nos filmes Nostalgia e O sacrificio. Contudo, em ambos 0s casos, 0 que demarca
a musica, na filmografia do diretor, é seu modo de amalgamar-se as imagens, fazendo
costuras entre o espectador e os estimulos a ele direcionados.

Chion (2010) compreende a musica de cinema como componente de um
complexo maior, o filme. Quando nele presente, ela se transforma e readquire novas
especificidades. Para ele, a trilha sonora é uma sobreposi¢do, uma coexisténcia de
mensagens, conteidos, informacgdes, sensa¢es, que encontram seu sentido em sua
distribuicdo pelos espacos imaginarios do campo filmico. Ela jamais acompanha,
sublinha, reforca, reafirma ou duplica a imagem. O som agrega um valor de sentido e
sofre uma acdo de sentido da imagem sobre si.

Em Lanzoni (2014), afirmou-se que:

A mdsica, que pode ser vista como uma necessidade dos primeiros
anos da sala de projecdo, emancipa-se deste estado e torna-se um
elemento multifacetado dentro do aparato cinematografico. N&o
foram, no entanto, apenas 0s espacos habitualmente musicais a servico
do cinema nem a mdsica presente nas salas de exibicdo no cinema
mudo que revelaram a intimidade entre estas manifestagdes. A
complexidade desta relagdo também reside nas apropriacGes
terminologicas entreas teorias; nas aproximagdes entre corpus
filmicos e formas musicais especificas; nas combinactes entre musica
e imagem em movimento, discutidas sob diferentes vieses. Entre
cinema e mdsica h4, pois, verdadeira comunhdo de sentidos, nao
restrita a alguns exemplos filmicos, mas abrangendo a propria
concepcao cinematografica (LANZONI, 2014, P. 113).

Neste entremeio, ha de se lembrar, como destaca Chion (2011), que as relagdes
audiovisuais transpostas a tela e aos alto-falantes sdo uma reducdo radical da
experiéncia sensorial, tornando ingrata a tarefa de substitui-las, tanto para o espectador
quanto para o proprio cinema. Por isso, fascina este ‘toque’ alcancado por tais
dimensdes na experiéncia da obra de Tarkovski, configurada, sobretudo, da
convergéncia das multiplas forcas despendidas por seus constituintes.

Para além destas questbes, Tarkovski foi, definitivamente, um cineasta
preocupado em desenvolver atmosferas. Nas reflexdes acerca de seu oficio, que atingem
uma parte expressiva de suas publicacdes, sua posicdo pode ser aferida quando ele
anuncia que um filme emerge da ‘revelagdo’ e esta deverd conter a atmosfera do drama,
isto antes das minucias do roteiro, do trabalho com os atores ou junto ao compositor da

musica para as cenas. Para ele:
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Durante o processo de elaboracdo de um roteiro, eu sempre tentava
obter em minha mente um guadro exato do filme, e até mesmo dos
cenarios. Atualmente, porém, estou mais propenso a trabalhar uma
cena ou tomada apenas em termos muito gerais, para que elas surjam
espontaneamente durante as filmagens, pois a vida caracteristica do
lugar onde se desenvolve acdo, a atmosfera do set e o estado de
espirito dos atores podem sugerir novas estratégias, surpreendentes e
inesperadas. A imaginacdo é menos rica que a vida. E, hoje em dia,
sinto com intensidade cada vez maior que ideias e estados de espirito
ndo devem ser determinados antecipadamente. E preciso saber
abandonar-se & atmosfera da cena e lidar com o set com a mente
aberta. J& houve época em que eu ndo conseguia comecar a filmar
antes de ter elaborado um projeto completo do episédio; agora, porém,
vejo tal procedimento como uma coisa abstrata, que cerceia a
imaginacdo. Talvez fosse o caso de parar de pensar nisso por algum
tempo (TARKOVSKI, 1998, p. 151).

Deste modo, na tentativa de ndo aprisionar este cinema em metéforas, busca-se
ultrapassar uma leitura galgada, unicamente, em uma logica dedutiva. Ainda assim, faz-
se a discussdo ciente da impossibilidade de aliviar estes sintomas, ja que ndo se pode
trazer a experiéncia de modo intacto ao corpo textual, pois, inevitavelmente, ela é
reinventada. A atencdo sobre a poética audiovisual dos longas-metragens ficcionais de
Tarkovski que surge pretende evidenciar Stimmungen quer em reagdo, quer como
consequéncia dos siléncios que atravessam a filmografia observada, ultrapassando

aquilo que esta no cerne da producéo do diretor: o tempo e o sagrado.

4.3 A obra ficcional de Tarkovski em sete longas-metragens

O fomento das discussdes que se apresenta requer, em algum momento, observar
a producdo filmografica de Andrei Tarkovski. Para tanto, se oferece um investimento
preliminar sobre os longas-metragens ficcionais do diretor, obedecendo a cronologia de
suas producles: A infancia de lvan (1962), Andrei Rublev (1966), Solaris (1972), O
espelho (1974), Stalker (1979), Nostalgia (1983) e O sacrificio (1986).

Dentre as riquezas de se ter no corpus de pesquisa um conjunto de filmes desta
grandeza, esta o fato de Tarkovski oferecer aquele que se aproxima de sua obra um
apanhado de textos no qual se evidencia seu pensamento sobre o cinema — reflexdes que
se mantém em constante dialogo com a producdo lancada a sala de projecdo pelo
diretor. Em Esculpir o tempo (1998), ele explicita que A infancia de Ivan foi produzido
de modo que “a textura do cendrio e das paisagens [fosse] capaz de provocar [...]

recordacdes precisas e associacdes poéticas” (TARKOVSKI, 1998, p. 28). O filme foi

97



baseado no conto lvan, escrito em 1957 por Vladimir Bogomolov, e comecou a ser
rodado pelas méos de Eduard Abalov para a Mosfilm. Esta, ndo satisfeita com os
primeiros resultados das filmagens, interrompeu a producéo e, por indicagdo do cineasta
Mikhail Romm, prop6s o trabalho a Andrei Tarkovski, que recém formara-se na VGIK.
Em trés semanas de junho de 1961, acompanhado de Andrei Konchalovski, um antigo
colega da VGI, Tarkovski reescreveu o roteiro e substituiu o titulo previsto — A segunda
vida — por A infancia de Ivan. Mesmo com o orgamento estagnado, o diretor realizou o
filme com novos atores e uma equipe renovada, dentre os quais estavam o diretor de
fotografia Vadim lusov, 0 musico Vieceslav Ovcinnikov e o diretor de arte Evgeni
Cernaiev, seus parceiros no média-metragem O violinista e o rolo compressor (1961).
As novas filmagens iniciaram em janeiro de 1962. A montagem ocorreu em margo do
mesmo ano. Por fim, o filme foi levado ao puablico em setembro de 1962
(TARKOVSKI, 2012).

Ivan € um menino soldado imerso em vinganca durante a Segunda Guerra. O
arco dramatico exposto reserva a quatro segmentos narrativos o brilho e a felicidade de
sua infancia, enquanto o personagem desafia as intempéries das batalhas. Conforme
Tarkovski (1998), Mikhail Romm foi quem inspirou as cenas oniricas que segmentam a

narrativa e pelas quais o espectador é apresentado a infancia do protagonista:

Frente a necessidade de filmar os sonhos, tivemos que decidir qual
seria a melhor forma de exprimir a poesia especifica do sonho, como
abordé-la de forma mais convincente, e que meios usar. A solu¢do ndo
poderia ser de carater especulativo. Em busca de uma resposta,
experimentamos inGmeras possibilidades préaticas, recorrendo a
associagcbes e vagas intuicbes. De forma totalmente inesperada,
ocorreu-nos a ideia de usar imagens em negativo no terceiro sonho.
Em nossa imaginacdo, entreviamos um sol negro reluzindo por entre
arvores brancas e o brilho de um aguaceiro. Os relampagos foram
introduzidos para tornar tecnicamente possivel a passagem do positivo
para o negativo. Tudo isso, porém, sé conseguia criar uma atmosfera
de irrealidade. E quanto ao conteido? E a légica do sonho? Para isso,
recorremos as lembrangas. Lembrei-me de ter visto a relva Umida, o
caminhdo carregado de macés, os cavalos molhados pela chuva, a
agua em seus corpos evaporando-se ao sol. Todo esse material veio da
vida para o filme diretamente, e ndo pela mediacdo de artes visuais
contiguas (TARKOVSKI, 1998, p. 31).

Joe Marcal Gongalves dos Santos (2006) entende que, assim como a A infancia
de lvan o qual apresenta um menino que luta contra uma guerra de inimigos invisiveis,

ja que em nenhum momento eles sdo explicitados, a jornada do diretor esteve,

98



constantemente, desafiada pela burocracia estatal, culminando no exilio italiano, nas
proximidades de sua morte. Ambos parecem enfrentar fortes intempéries para alcancar

aquilo que seria “sua vocagao” (SANTOS, 2006, p. 25).

Figura 5 — pOsteres soviético, polonés e francés para a divulgacdo de A infancia de Ivan
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Fonte: Nostalghia.com®

Muitas das questbes oferecidas por A infancia de lvan reverberaram em Andrei
Rublev, um filme precedido de extensa pesquisa sobre a biografia do poeta e monge
russo, cujas filmagens ocorreram em duas etapas: a primeira, entre abril e novembro de
1965, e a segunda, entre abril e maio de 1966. Quando, em julho de 1966, deu-se por
concluida a montagem, a Mosfilm impds cortes a pelicula, devido a suas longas
sequéncias e aos excessos de religiosidade e crueldade nas cenas. A primeira exibigéo
aconteceu em Moscou, em 1966, mas a distribuicdo para o circuito de exibi¢cdo ocorreu
apenas em 1971, devido as amarras burocraticas (TARKOVSKI, 2012).

O filme ¢ de carater episddico e estd organizado em duas partes distintas: ‘A
paixao segundo Andrei — parte I’ e ‘A paixao segundo Andrei — parte II’. Na primeira,
estdo os excertos: O bobo da corte — verdo de 1400; Tedfanes, o Grego — verdo, inverno,
primavera, verdo — 1405 — 1406; Dia Santo — primavera — 1408; O julgamento final —
verdo — 1408. A segunda parte compreende os fragmentos: A cagada, 1408; A caridade,

Inverno de 1412; O sino — primavera, verdo, outono, inverno, primavera — 1423 — 1424.

2L Disponivel em: <http://people.ucalgary.ca/~tstronds/nostalghia.com/ThePosters/ivan/lvan.html>.

Acesso em: 14 set. 2016.
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Além deles, ha o acréscimo de um prélogo e de um epilogo®® que completam a

narrativa. O diretor recorda que:

Escrevi-o [filme] em episodios distintos — novelas — dos quais 0
proprio Rublev nem sempre participava. No entanto, mesmo quando
ele ndo estava presente, era necessario que houvesse uma consciéncia
da vida de seu espirito; era preciso que se respirasse a atmosfera que
dava conta das suas relagfes com o mundo (TARKOVSKI, 1998, p.
36).

Ainda de acordo com Tarkovski (1998, p. 36):

Depois de escrever o roteiro, fui tomado por muitas davidas sobre a
possibilidade de realizar o filme. De qualquer modo, tinha certeza de
que ndo pretendia criar uma obra de carater historico ou biografico.
Estava interessado em algo mais: queria investigar a natureza do génio
poético do grande pintor russo. A partir do exemplo de Rublev eu
pretendia explorar a questdo da psicologia da criacdo artistica, e
analisar a mentalidade e a consciéncia civica de um artista que criou
tesouros espirituais de importancia eterna (TARKOVSKI, 1998, p.
36).

Figura 6 — pOsteres soviético, internacional e cubano para a divulgacéo de Andrei Rublev

andrei rubliop

Him sovsetko en < pemaasiope
dir: andre] arkevski
con: o 18 sin

el [y
PYRIER /[

Fonte: Nostalghia.com®®

?2 Esta estrutura pode variar conforme a edigdo. Aqui referencia-se: ANDREI RUBLEV: The passion
according to Andrei (1966). Direcdo: Andrei Tarkovski. Roteiro: Andrei Tarkovski; Andrei Mikhalkov-
Konchalovsky. Dire¢do de arte: E. Chernyaev, E. Novoderezhkin, S. Voronkov. Intérpretes: Anatoly
Solonitsin, Ivan Lapikov, Nikolai Grinko, Nikolai Sergeyev, Irma Raush Tarkovskaya, Nikolai Burlaev.
Fotografia: Vadim Yusov. Mdsica: Viachslav Ovchinnikov. Edicdo: Ludmila Feignova. Producao:
Mosfilm. The Crither ion Collection. DVD (205 min.), 2.35:1, cor/pb, NTSC, dolby digital; mono, em
russo. Legendas: inglés. Original em russo: Andrei Rublyov.

2 Disponivel em: <http://people.ucalgary.ca/~tstronds/nostalghia.com/ThePosters/andrei/Andrei.html>.
Acesso em: 14 set. 2016.
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Acerca desta organizacgdo estrutural, faz-se coro a ideia de Jallageas (2007), o
qual identifica que, na primeira parte do filme, sdo criadas as atmosferas dos locais e
periodos em que Rublev viveu, oferecendo uma dimensdo espaco-temporal de tensdes
constantes, como aquelas vinculadas a pobreza e a fé da populacéo russa, as invasoes
mongois, a crueldade e a rivalidade dos principes irmaos e a fragilidade e a forca moral
dos artistas. No segundo excerto, as atmosferas demarcadas séo intimamente exploradas
pelo drama em segmentos intensos e autossuficientes. No epilogo, os tons cinza que
atravessaram o filme sdo substituidos pela cor, sobre a qual a cadmera passeia e
apresenta, pormenorizadamente, as obras de Rublev em planos aproximados, tornando-
0s quase tangiveis.

Diferente das produgdes anteriores, Solaris € um filme com tracos explicitos de
ficcdo cientifica. Protagonizado por Chris Kelvin, um psiquiatra que parte em missédo
rumo a estacao espacial que orbita o planeta Solaris, a narrativa possibilita uma reflexao
sobre a dicotomia entre a matéria e o simbolico. O filme é uma adaptacdo do romance
homdénimo do polonés Stanislav Lem, publicado por primeira vez em 1961. De acordo
com Tejeda (2010), Lem néo ficou satisfeito com nenhuma das trés versdes de roteiro
que seu texto recebera, mesmo em sua versao final, e teria se decepcionado com as
escassas Vvisualizagbes do planeta e por ter se concentrado, em demasia, no tema da
culpa. O proprio cineasta indicou que, por sentir-se amarrado em demasia aos detalhes
ficcionais do romance, o filme tornou-se sua producdo menos satisfatoria:
“infelizmente, o elemento de ficgdo cientifica [...] foi tdo evidente que acabou se
tornando um fator de alienagdo” (TARKOVSKI, 1998, p. 240). Por isso, segue o
diretor, “parece-me agora que a ideia do filme teria se sobressaido com mais clareza e
nitidez se houvéssemos conseguido prescindir inteiramente de todos esses elementos”
(TARKOVSKI, 1998, p. 240).

Dentre as variacBes que se pode elencar entre 0 romance e o filme esta o fato de
que, no texto de Lem, o desenvolvimento narrativo ocorre massivamente no interior da
estacdo espacial, enquanto, na producdo cinematografica, ha toda a primeira parte que
antecipa a viagem de Kelvin a Solaris, constituida de, aproximadamente, quarenta
minutos, e que transcorre em um espaco recorrente em Tarkovski: a datcha. Na estacao
espacial, estariam trés cientistas, Snouth, Gibaryan e Sartorius, contudo Kelvin néo
tarda a descobrir que um deles suicidara-se, deixando-lhe um relato em video para
preveni-lo dos misteriosos corpos que se presentificam na estagdo. A trama faz crer que

tais corpos eram efeitos do distante planeta e dos poderes que este exercia perante 0s
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cientistas. A questdo narrativa central é que Solaris impde-se como algo impenetravel,
sem comunicagdo possivel com os individuos, mas que devolve as fantasias mais
profundas por eles negadas e os faz confrontar suas verdades negligenciadas. Romance
e filme diferem também em seus finais: no texto de Lem, Kelvin permanece sozinho na
nave, contemplando a superficie misteriosa do oceano de Solaris, enquanto o filme
termina com o arquétipo tarkovskiano de combinar, no mesmo plano, a alteridade do
heréi e o objeto de seu desejo nostalgico, a datcha. Para Olga Kempinska (2016)%, a
adaptacdo tarkovskiana afasta-se da intencdo de Lem, lancando méo do crasso

narcisismo dos habitantes do planeta Terra.

Figura 7 — pOster soviético para a divulgacdo de Solaris
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Fonte: Nostalghia.com®

2" No texto de Olga Kempinska (2016), h4 referéncia ao desgosto de Lem frente a ambas as adaptagdes
que Solaris recebera nas telas: esta de Andrei Tarkovski, estreada em 1972, e outra mais recente, de
Steven Soderbergh, lancada em 2002, & qual o escritor “nem se aventurou a assistir’” (KEMPINSKA,
2016, p. 49).

% Disponivel em: <http://people.ucalgary.ca/~tstronds/nostalghia.com/ThePosters/solaris/Solaris.html>.
Acesso em: 04 out. 2016.
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No primeiro momento, o diretor ansiava aproximar a estrutura narrativa de uma
estrutura literaria, como pode ser aferido em seus diarios, em 12 de margo de 1971:
“tive uma ideia de que o filme que faz Kelvin pai e que Chris leva consigo deve ser
construido como um poema. (Achar a trama nos poemas de meu pai)” (TARKOVSKI,

2012, p. 52). Contudo, tal intensdo nédo se concretizou. Segundo ele:

Solaris tratava de pessoas perdidas no Cosmo e obrigadas, querendo
ou ndo, a adquirir e dominar mais uma por¢do de conhecimento. A
ansia infinita do homem por conhecimento, que lhe foi dada
gratuitamente, é uma fonte de grande tensdo, pois traz consigo
ansiedade constante, sofrimento, pesar e desilusdo, j& que a verdade
Gltima nunca pode ser conhecida. Além disso, foi dada uma
consciéncia ao homem, o que significa que ele é atormentado quando
suas acles infringem a lei moral, e, nesse sentido, até mesmo a
consciéncia envolve um elemento de tragédia. Os personagens de
Solaris eram atormentados por desilusdes, e a saida que lhes
oferecemos era demasiado ilusoria. Baseava-se em sonhos, na
oportunidade de reconhecer as proprias raizes — aquelas raizes que
para sempre ligam o homem a Terra onde nasceu. Contudo, até esses
lagos ja& se haviam tornado irreais para eles (TARKOVSKI, 1998, p.
239).

Neste entremeio, tornam-se ténues os limites entre a realidade e o sonho, assim
como os dias e as noites, que se atravessam nos dois sbis que orbitam Solaris e
intensificam a dimensdo atemporal e a atmosfera que o permeiam. A musica de fosso
que Eduard Artemiev lanca ao filme conduz as sonoridades de Solaris a
experimentacdes mais vanguardistas em relagdo a produgdes anteriores de Tarkovski,
aproximando, por seus efeitos, o espectador da ambiéncia enigmética emergida do
distante planeta.

Em O espelho, o diretor apresenta uma narrativa que se aproxima de um
mosaico de sequéncias, no qual se alternam fatos do tempo presente, memorias e
imagens de arquivo, vinculados ao tempo de pré-guerra, a guerra e ao tempo de pés-
guerra. O roteiro foi desenvolvido por Tarkovski e Aleksandr Misharin, em 1968, em
contemplacdo a Rdssia contemporanea e, em poucas semanas, foi levado ao Goskino
sob o titulo de Um dia branco, referenciando o poema homénimo de Arseni Tarkovski,
pai de Andrei, o qual versa sobre a nostalgia da infancia. A rejei¢éo do roteiro por parte
do Goskino fez Tarkovski adiar o projeto e iniciar Solaris. Em 1970, o texto foi
publicado em forma de conto, dois anos antes de ser reavaliado e aprovado pelo
Goskino (TARKOVSKAYA, 2001; JALLAGEAS, 2007a).
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Em 1972, iniciaram-se as filmagens, que transcorreram por, aproximadamente,
um ano. Mais uma vez, o diretor valeu-se dos servigos do ator Nicolau Grinko, da
montadora Ludmila Feignova, do musico Eduard Artemiev e do diretor de fotografia
Georgi Rerberg. Vencidos os obstaculos de liberacdo, o filme foi trazido a exibigédo
publica em 1975, apds satisfeitas as adverténcias da Mosfilm, que visava a um filme de
carater mais proximo aos parametros do imposto realismo nacionalista soviético. Como
resultado destas acOes, ampliou-se a insercdo dos fragmentos de imagens de arquivo que
invadem a narrativa e que contém a partida para o exilio de espanhdis e sua fuga da
ditadura franquista, as criancas orfas e refugiadas da Guerra Civil Espanhola, os balGes
soviéticos sobrevoando a URSS, o Exército Vermelho no Lago Sivash, a libertacdo de
Varsovia, dentre outros (SYNESSIOS, 2001).

Segundo Maya Turovskaya (1989), O espelho é uma obra singular para
descortinar os entrelagcamentos trazidos pela narrativa filmica e as memarias do diretor.
No decorrer da producdo, diferentes elementos de valor afetivo para o cineasta
ancoraram 0s constituintes cénicos como: a casa de campo na qual se desenrola uma
série de planos, que foi reconstruida de acordo com fotografias guardadas por Liév
Gornung, um amigo de Arseni Tarkovski, as quais fazem referéncia a datcha onde
Andrei passara momentos de sua infancia; a inspiracdo da atriz Margarita Terekhova,
intérprete das personagens Natalia e Maria, a mée de Alexei, buscada em Maria Ivanova
Vishnyakova, mde de Andrei Tarkovski e sua participacdo no filme. O roteirista

Aleksandr Misharin foi outro que referiu a intimidade entre a obra e seu realizador:

O roteiro se baseou, em grande parte, no divorcio do proprio Andrei.
A separagdo foi especialmente dura para ele porque sentiu muito
guando seu pai deixou a familia. Andrei e sua irmd foram criados pela
mde, que trabalhou toda a sua vida na mesma imprensa. As
complicadas relagcBes que Andrei teve com seu pai e depois com sua
mée levaram-lhe a este aprofundamento do passado (MISHARIN in:
TARKOVSKAYA, 2001, p. 45, traducio nossa).

Percorrendo os textos do diretor que versam sobre a tematica, é possivel
encontrar diferentes insinuacgdes sobre tais prerrogativas. Em Esculpir o tempo (1998),
h& duas delas, uma sinalizando grande aproximacgéo entre o filme e suas memorias e

outra mais reticente:

Muitos anos antes de fazer o filme eu tinha me decidido a
simplesmente colocar no papel as lembrancas que me atormentavam.
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Pretendia escrever uma novela sobre a evacuacao durante a guerra, € 0
enredo teria como ponto central o instrutor militar da minha escola.
Achei depois que o tema era muito fragil para tornar-se uma novela, e
nunca a escrevi. Mas o0 incidente, que me impressionara
profundamente quando crianca continuou a me atormentar e
permaneceu vivo em minhas lembrangas até tornar-se um episédio
menor do filme (TARKOVSKI, 1998, p.153).

O Espelho nédo foi, em absoluto, uma tentativa de falar sobre mim
mesmo. Ele falava sobre meus sentimentos para com pessoas que me
eram muito queridas, sobre meu relacionamento com elas, sobre
minha eterna compaixdo pelo seu sofrimento e pelas minhas proprias
falhas — o meu sentimento de dever ndo cumprido (TARKOVSKI,
1998, p. 160).

Figura 8 — imagem refletida

Fonte: O espelho (Andrei Tarkovski, 1974). Producéo do autor.

O modelo de construcdo exposto e apresentado por diferentes autores torna
impossivel desenhar uma linha divisoria entre uma encenagdo artistica e seu carater
biografico, reconhecido, inclusive, pelo diretor. O espelho pode ser lido como um
exercicio introspectivo, um retorno ao passado familiar dentro de um contexto histoérico

e impulsionado por imagens de arquivo e da leitura da carta de Pushkin a Chaadayev
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sobre o destino da Russia. Sob esta estrutura, que remete a um album de memodrias, ha
uma engenhosa arquitetura argumentativa, na qual, episodios isolados conectam-se uns
com 0s outros como uma engrenagem, dando corpo ao filme, como exemplifica a cena
onirica na qual a mae, ainda jovem, contempla-se frente a um espelho, mas cujo reflexo
reflete sua velhice ou quando, ao final da narrativa, a mée, deitada sobre o campo e
acompanhada de seu marido, vé a si mesma, em idade avancada, passeando com seus

filhos, ainda representados pela infancia.

Figura 9 — posteres polonés e italiano para a divulgacdo de O espelho

Fonte: Nostalghia.com?®

Para Synessios (2001), o filme esta constituido por quatorze partes que podem
ser orientadas por seu tempo histérico: pré-guerra, pés-guerra, tempo da guerra e
presente. Moraes (2006) expde que O espelho possui treze episodios, demarcados pelas
experiéncias do personagem-narrador: vivéncias no presente, memdrias de infancia e
sonhos. Neste viés, pode-se indicar a seguinte serializacdo: cinco episodios de vivéncias
no presente (episodios 1, 4, 6, 8, 12); cinco episdédios de memdrias de infancia

(episodios 2, 5, 7, 10, 13); trés episodios de representacfes dos sonhos (episodios 3, 9,

% Disponivel em: <http:/people.ucalgary.ca/~tstronds/nostalghia.com/ThePosters/mirror/0809.jpg>.

Acesso em: 14 set. 2016.
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11). H4, ainda, nove cenas curtas encravadas dentro de alguns episédios, as quais
Moraes (2006) denomina insercGes, que sdo: trés visdes (episodios 6, 10 e 13); quatro
memorias (episodios 5, 6, 7 e 10); dois cinejornais (episodios 6 e 7).

As anotacdes do diretor, anteriores ao filme, ja& demonstravam que ele planejava
uma estrutura galgada pela cor e pelo tempo: “Quero muito realizar Dia Branco. Talvez
deva ser realizado em um misto de preto e branco e em cores, dependendo do que retém
a memoria” (TARKOVSKI, 2012, p. 55). Com o final da produ¢do, Tarkovski

explicitou

Em alguns momentos, tinhamos a impressdo de que seria impossivel
montar o filme, o que implicaria a existéncia de lapsos imperdoaveis
durante as filmagens. O filme ndo se sustentava, ndo ficava em pé,
fragmentava-se diante dos nossos olhos, ndo tinha unidade, nem as
necessarias conexdes internas, nenhuma ldgica. E entdo, um belo dia,
guando, de certa forma, tentdvamos fazer uma Gltima e desesperada
recomposi¢do — 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 desesperadora
tentativa foi projetada na tela, o filme nasceu diante dos nossos olhos.
Por muito tempo, eu ndo consegui crer no milagre — o filme se
sustentava (TARKOVSKI, 1998, p. 138).

A estrutura final do filme, segundo o proprio diretor, s6 passou a existir com a
introdugdo da esposa do narrador na trama, j& que ela ndo aparecia nem no projeto

original, nem no roteiro. Conforme ele:

Gostamos muito de Margarita Terekhova no papel de mée do
narrador, mas sentiamos o tempo todo que o papel a ela atribuido no
roteiro original ndo bastava para trazer a tona e utilizar todas as suas
enormes possibilidades interpretativas. Decidimos, entdo, escrever
mais alguns episddios e lhe demos o papel da esposa. Depois disso,
tivemos a ideia de alternar na montagem episddios do passado e do
presente do autor (TARKOVSKI, 1998, p. 156).

Embora ciente das caracteristicas elencadas, a primeira fruicdo de O espelho
revela-se insuficiente para absorver todas as costuras que o arco narrativo impde ao
espectador. A conexdo entre os distintos segmentos necessita de outras experiéncias
frente ao filme e, com elas, ‘descomplexa-se’ aquilo que passou pela tela e os alto-
falantes. Esta sensacdo foi partilhada pelo publico desde a estreia do filme ja que,

segundo Tarkovski, uma série de cartas foram enviadas a ele:
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Certamente ndo sou o primeiro, nem serei o Gltimo, a escrever-lhe
completamente desnorteado, pedindo ajuda para entender O Espelho.
Em si, os episddios sdo muito bons, mas como liga-los entre si?” De
Leningrado, outra mulher escreveu: “O filme ¢ tdo diferente de tudo o
gue ja vi, que ndo estou preparada para entendé-lo, tanto no que diz
respeito a forma quanto ao conteido. VVocé poderia explica-lo? Néao
gue se possa dizer que eu nada entenda de cinema em termos gerais...
Vi os seus filmes anteriores, A Infancia de Ivan e Andrei Rublev, e os
entendi bem. Mas, quanto a O Espelho... Antes da projecdo do filme,
seria necessario preparar os espectadores atraves de algum tipo de
introducdo. Depois de vé-lo, ficamos irritados com a nossa impoténcia
e a nossa obtusidade. Com todo respeito, Andrei, se ndo lhe for
possivel responder detalhadamente a minha carta, diga-me ao menos
onde posso ler alguma coisa sobre o filme (TARKOVSKI, 1998, p. 3).

Apos trabalhar em suas memorias, o diretor filmou Stalker, sobre o qual diz ter
se concentrado “naquilo que era mais importante, a atmosfera resultante”
(TARKOVSKI, 1998, p. 235). O filme é uma adaptacdo de Piknik na obochine®’ de
Arkadi e Boris Strugatski e tem seu arco dramatico centrado na “dignidade humana [...]
e como um homem sofre se néo tiver amor-proprio” (TARKOVSKI, 1998, p. 235).

Na leitura de Tejeda:

Se, em seus titulos anteriores, Tarkovski aborda o ‘material’ que
aporta o conhecimento em seus diversos campos, isto é, a historia, a
arte, o progresso cientifico ou a memaria, em Stalker ele reflete sobre
0s caminhos representados para se obter esse conhecimento,
metaforicamente, em cada um dos trés personagens principais: o Viés
da fé no Stalker, da ciéncia no professor e da arte no escritor
(TEJEDA, 2010, p. 45, traducéo nossa).

O filme estreou em maio de 1979, em Moscou, na antiga URSS, e em 26 de
dezembro de 1980 no Brasil. Foi a segunda trama na qual o diretor explorou aspectos da
ficcdo cientifica. Embora vinculado a novela dos irmdos Strugastki, o filme reduziu a
efusdo de elementos misticos em sua composicdo, em um novo argumento que
transcende o deslocamento fisico dos personagens por um espaco desconhecido e
proibido, a Zona. Neste terreno, julgado complexo por quem irrompe suas muralhas, ha
um coémodo que realiza o anseio mais intimo para aquele que o alcanga: o quarto dos

desejos.

270 texto foi publicado na revista russa ABpopa (Avrora), porém, devido a censura, a historia completa
foi publicada, como livro, apenas em 1990. Em seu vernaculo, a novela dos irmdos Strugastki chama-se
Tuxnux na obouune. O texto foi traduzido para o inglés sob o titulo de Roadside picnic, tendo sido
consultado para esta pesquisa, suas referéncias encontram-se ao final deste trabalho. As grafias
aportuguesadas presentes no corpo de texto, por exemplo, Piquenique no meio-fio e O piquenique, estdo
preservadas em relagdo as fontes mencionadas.
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Nos Diérios do diretor, a primeira referéncia ao filme ocorre em 26 de janeiro de
1973, quando ele assinala: “acabei de ler uma novela de fic¢do cientifica dos Strugatski:
Piquenique no Meio-Fio. Também poderia ser feito um roteiro formidavel por alguém”
(TARKOVSKI, 2012, p. 79). Meses depois, em 6 de janeiro de 1975, Tarkovski
comenta que enderecou uma carta a Mosfilm, propondo filmar A morte de Ivan llitch, de
Liev Tolstoi, ou Piknik na obochine. Em 7 de janeiro de 1975, ele reafirma suas
intengdes perante a obra dos irmdos Strugatski:

De alguma forma, o meu desejo de fazer O piquenique é semelhante
ao estado que senti nas vésperas de Solaris. Mesmo agora, ja posso
entender o porqué. Esse sentimento esta associado a possibilidade de
legalmente tocar o transcendente. Além disso, ndo se trata de um
assim chamado cinema ‘experimental’, mas de um cinema normal,
tradicional, que se desenvolve em um processo evolutivo. Em Solaris
esse problema ndo foi resolvido. [...] O que quero é uma liga
retumbante: emocional, misturada com sentimentos de historia
simples e valiosa sobre si mesma, com tendéncia a levantar algumas
questdes ético-filosoficas relacionadas com o sentimento da vida
(TARKOVSKI, 2012, p. 136).

O roteiro do filme foi delineado a seis méos, a partir de marco de 1975: Andrei
Tarkovski, Arkadi Strugatski e Boris Strugatski. Desde os primeiros esbogos, o diretor
intencionava eliminar os detalhes fantéasticos, rediscutir as linhas de agdo dos
personagens principais e encontrar um novo titulo para o filme. Semanas depois, a
sinopse de Stalker fora aprovada pelo Goskino, mas as filmagens iniciaram apenas em
fevereiro de 1977, em Tallinn, atual capital da Estonia. A locacdo foi eleita ap6s um
terremoto atingir Shurab, no Tajiquistdo, a primeira op¢do da equipe de producéo, e
apos Tarkovski rejeitar Asgabate, no Turcomenistdo, uma sugestdo de seus assistentes
(TARKOVSKI, 2012).

Em meio a realizacdo do filme, um incidente ocorreu: durante a revelacdo, uma
falha mecanica fez com que uma parte substanciosa dos negativos produzidos fosse
perdida. Com eles, a metade do material filmado e dois tergos dos recursos financeiros
para a producgdo foram desperdi¢ados no maquinério da Mosfilm, em Moscou. O Comité
de Estado a Cinematografia, financiador do projeto, recusou-se a compensar as perdas,
sugerindo que Tarkovski desconsiderasse o material perdido e continuasse com a
filmagem, o que foi rechacado pelo diretor. O 6rgdo controlador sinalizou entdo que
poderia esquecer 0s negativos extraviados, os considerando como resultantes de um

processo criativo fracassado, com a condicdo que o diretor abandonasse a obra em
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andamento e a reorganizasse, visando a um filme completamente diferente. Tarkovski,
entdo, redimensionou o projeto, empregando, na primeira parte, 0s materiais que
conseguira salvar, e, para a segunda metade, produziu outros. No entanto, exigiu a troca
de membros da equipe de producdo. Com recursos financeiros, materiais e prazos
restritos, o filme foi finalizado meses depois, ndo antes, contudo, de ter sido novamente
interrompido, dados os problemas cardiacos que atingiram o diretor.

Quando as filmagens estavam para ser reiniciadas, Tarkovski solicitou aos
irmdos Arkadi e Boris Strugatski que reelaborassem o roteiro. A partir de Piknik na
obochine, eles desenvolveram mais de dez versdes para o0 texto, que, aos poucos,
eliminou todo rastro de ficcdo cientifica que impregna o livro. Da narrativa literéria,
restaram um lugar autbnomo e proibido, 0s personagens que excursionam por ele e
poucos objetos do cenario. Passados tamanhos sobressaltos, as primeiras impressoes
lancadas por Tarkovski demonstram sua satisfacdo frente a obra que estava por se

concretizar:

O filme caminha bem. Ele é novo para mim, primeiro porque é
simples em sua forma, segundo porque rompe com as abordagens
tradicionais dos objetivos e das fungBes do proprio filme. Nele, eu
quero explodir o relacionamento para o dia de hoje e apelar para o
passado, em que a humanidade cometeu tantos erros que hoje é
forcada a existir como que em um nevoeiro. O filme fala sobre a
existéncia de Deus no homem, e da perda da espiritualidade por causa
do falso conhecimento (TARKOVSKI, 2012, p. 196).

Em 22 de maio de 1979, Stalker foi exibido aos colaboradores da Mosfilm,
quando “todos ficaram em estado do choque” (TARKOVSKI, 2012, p. 2018).
Recorrente em sua trajetoria, as preocupacdes que cercam o cineasta, a partir de entdo,
provém do processo de distribuicdo das copias do filme, dos possiveis cortes que a
pelicula poderia sofrer por distribuidores e de sua auséncia nos festivais de cinema que
estavam por ocorrer. A citacdo de Antonio Mengs (2004, p. 21, traducdo nossa) €
exemplar para sentenciar a produgdo: “a historia que narra Stalker é também a histdria
de sua criacdo [...]. Seu cenario séo as ruinas; seu progresso, uma luta incessante para
superar a falta de esperanca; seu proposito — um mistério”.

Tarkovski trabalhou na edicdo final do filme, originalmente com duas horas e
quarenta e seis minutos, que foi distribuido em duzentas copias, a partir do segundo

trimestre de 1980. A obra recebeu o Prémio Especial do Juri no Festival de Cinema de
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Cannes de 1980. No |1l Festival de Cinema Fantastico do Porto — FANTASPORTO —
de 1983, o filme foi indicado a premiagdo principal e recebeu uma menc¢édo honrosa.

Figura 10 — pdster soviético para a divulgacdo de Stalker

XYNOMECTBENMEHA OHNLM B ABYX CEPMAX

CUERAPKA A CTPYTAUKOID, B PONAX:

5. CTPYTAUKOID A. SPERHANMX.
NOCTAHOBKA A. TAPKOBCXOFD A KARRAHOSCKHR,
TAABHbA OMEPATOP  A. KHAKKHCHMA A CONOHNULH,
FAABHNA XYAOMHMK A, TAPKOBCKIR H.FPRHBXD
KOMNO3ATOP 3, APTENSEB 2]

TPOH3BOACTBO KKHOCTYQHN <MOCHHNLM

Fonte: IMDB.com?®

O sexto longa-metragem ficcional dirigido por Andrei Tarkovski é Nostalgia, a
primeira de suas producdes que excedeu as fronteiras da Unido Soviética. Financiado
pela RAI (Radiotelevisione Italiana) e pelo estadio Sovin Film, o filme foi acalentado
junto ao escritor e poeta italiano Tonino Guerra, desde que este estivera em Moscou
para acompanhar Michelangelo Antonioni, em 1975. No ano seguinte, ambos iniciaram
a escritura de um roteiro destinado a televisdo italiana, o qual se chamaria Viagem a

Italia, tendo sido concluido, em 1979, quando Tarkovski recebeu permissdo para

%8 Disponivel em: <http://www.imdb.com/title/tt0079944/mediaviewer/rm3838167296>. Acesso em: 14
set. 2016.
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deslocar-se ao pafs europeu®®. Em meados daquele ano, Tarkovski registrou a seguinte

passagem:

Mudamos e acertamos o plano. Nostalgia. Amanhd precisamos
discutir os episddios: o dialogo, as personagens, etc. Nés, Tonino e eu,
realmente gostamos muito. Amanhd, ou pelo menos depois de
amanha, vou comecar a escrever episddios (cerca de gquatorze) e dar-
Ihes a Lora para traduzir para Tonino. Depois, Tonino os escreve pela
segunda vez, Lora traduz de novo e envia para mim. E eu, finalmente
faco a revisdo da versdo definitiva russa (TARKOVSKI, 2012, p.
232).

Mesmo com a decupagem do roteiro dada como finalizada em agosto de 1979,
as dificuldades financeiras que acompanharam a pré-producdo do filme impuseram
desafios. Em 18 de junho de 1980, o diretor relatou ter decidido aceitar o orgamento

reduzido proposto pela RAI, a partir do qual:

Trabalhamos com Tonino e renunciamos ao “Cavalo”. Cortamos o
tempo da filmagem, filmando na Italia por quatro semanas. Isto é, na
Itdlia teremos oito semanas. E ainda assim, parece que esses
sacrificios ndo sdo suficientes. [...] Sim. Aqui ndo jogam dinheiro ao
vento! Aqui é dificil (TARKOVSKI, 2012, p. 313).

O filme foi finalizado ao término de 1982, depois de o contrato estar assinado
por todas as partes. Ele estreou em 6 de junho de 1983, quando ja havia recebido trés
premiacdes no Festival de Cannes de 1983: melhor diretor, prémio do jdri ecuménico e
prémio FIPRESCI, além de ter sido indicado para a Palma de Ouro.

A obra centraliza-se sobre Andrei Gorchakov, um poeta que se encontra na Italia
colhendo informacdes sobre Pavel Sosnovski, compositor soviético que vivera por la no
século XVII1 sob 0 nome de Berezovski. Gorchakov parece sofrer da mesma melancolia
que atormentou seu conterraneo: a nostalgia da terra natal, que o fizera abandonar uma
exitosa carreira de masico no velho continente e regressar a condicdo de servo em sua

patria, 0 que acarretara seu suicidio. O diretor recorda que:

Eu desejava fazer um filme sobre a nostalgia russa — a respeito
daquele estado mental peculiar a nossa nacao e que afeta os russos que
estdo longe da sua patria. Encarei isso quase como um dever
patriotico, segundo entendo o conceito. Queria que o filme fosse sobre

% Observe-se que Tarkovski e Tonino Guerra, enquanto buscavam locages para a rodagem de Nostalgia,
registram suas viagens pelo interior da Italia, o que, posteriormente, originou o documentario Tempo de
viagem, langado, na Italia, em maio de 1983 (TARKOVSKI, 2012).
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0 apego fatal dos russos as raizes nacionais, ao passado, a cultura, aos
lugares onde nasceram, as familias e aos amigos; um apego que
carregam consigo por toda a vida, seja qual for o lugar em que o
destino possa té-los langado (TARKOVSKI, 1998, p. 242).

Tarkovski (1998) comenta que, no decorrer da producdo do filme, buscou
desvencilhar-se de qualquer elemento que néo estivesse a servigo da constituicdo de seu
personagem em profundo estado de alienacdo em relacdo a si proprio e ao mundo,
incapaz de encontrar o equilibrio entre a realidade e a harmonia pela qual anseia. O
estado intimista provocado, ndo circunscrito ao distanciamento no qual Gorchakov
encontra-se de seu pais, revela-se pela necessidade de existéncia do protagonista em um

filme sem maiores quebras narrativas.

Figura 11 — poster italiano para a divulgacdo de Nostalgia

Fonte: Limageriegallery.com™®

A historia de Pavel Sosnovski que ancora a trama é deliberadamente lancada

como paréafrase a situacdo de Gorchakov, em estado marginal, o qual s6 a distancia pode

% Disponivel em: <http://www.limageriegallery.com/Nostalghia_ltalian_2_Sheet_p/italian167.htm>.

Acesso em: 14 set. 2016.
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observar as pessoas, esmagado pelas lembrancas do passado, pelos rostos dos que lhe
sdo caros e que Ihe tomam de assalto a memoria, juntamente com os sons e 0s sabores
de sua pétria.

Em Esculpir o tempo (1998, p. 248), Tarkovski confessa que ficou surpreso ao
perceber a precisdo com que seu estado de espirito foi transferido para a tela enquanto
decorria a producdo do filme: “uma profunda, e cada vez maior, sensagdo de perda, de
estar distante de casa e dos entes queridos, preenchia cada minuto da vida”. A esta
consciéncia inexoravel e insidiosa da dependéncia do passado, semelhante a uma
doenca cada vez mais dificil de suportar, como afirma o diretor, ele denominou
‘nostalgia’. Neste viés, Tarkovski faz a ressalva de que seria simplista identificad-lo com
Andrei Gorchakov, o herdi lirico da trama: “quando tomamos emprestados estados de
espirito e enredos diretamente das nossas vidas, ainda assim dificilmente podemos
identificar autor ¢ criagdo” (TARKOVSKI, 1998, p. 248). De modo similar a O espelho,
Nostalgia estd coberto das marcas autobiograficas impressas pelo diretor, que, apés a
conclusdo do projeto, decidiu exilar-se na Italia:

Como eu poderia imaginar, enguanto realizava Nostalgia, que a
asfixiante sensacdo de saudade que impregna este filme iria se tornar
meu destino para o resto da vida, e que, até o fim dos meus dias, eu
iria suportar dentro de mim mesmo essa grande angustia?
(TARKOVSKI, 1998, 243).

No decorrer deste exilio, o diretor filmou seu ultimo longa-metragem ficcional:
O sacrificio. O filme concentra suas acGes em Alexander, patriarca de uma familia
sueca, que a retne para comemorar seu aniversario. O roteiro foi escrito entre 1983 e
1984 — “Ontem comecei O Sacrificio”, anotacdo de 24 de novembro de 1983
(TARKOVSKI, 2012, p. 556) —, ap6s Tarkovski assinar contrato com o Instituto Sueco
de Cinema e, em sua génese, se chamaria A Bruxa (TARKOVSKI, 1998). As filmagens
tiveram inicio em 6 de maio de 1985, na ilha de Gotland, cerca de cem quildmetros a
leste da costa sueca, cenario no qual Ingmar Bergman rodou muitas de suas producdes.
Na esquipe ndo havia um Unico membro russo além de Tarkovski, que trabalhou
auxiliado por uma intérprete. O filme foi montado quando o cineasta ja se encontrava
em tratamento contra um cancer que o0 vitimou meses mais tarde, na noite de 28 para 29
de dezembro. Em 1986, o filme foi exibido no Festival de Cannes, no qual recebeu o
Prémio Especial do Jari e estrou para o grande publico em 9 de maio de 1986, em

Estocolmo.
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Figura 12 — pdsteres sueco e polonés para a divulgacao de O sacrificio

Seendriwnr i Kedyseria
- RIE) TARKOWSKI
Ofiarowanie "0

~Girei  The Sacrifice

Fonte: Nostalghia.com®

Alexander, até entdo, um homem carregado de ceticismos, renuncia a seus bens
materiais e a familia ante a sensacdo de uma guerra nuclear. Persuadido por um amigo,
ele cré que devera manter um encontro carnal com sua governanta, que, supostamente,
possui poderes de bruxa, como Unica esperanca de deter o conflito. O enredo, lancado as
telas proximo ao desastre de Chernobil, foi aclamado pela imprensa como uma
antevisdo do desastre ocorrido, na Ucrénia, em 26 de abril de 1986 (ALEXANDER,
Leila. In: TARKOVSKAYA et al., 2001).

Acerca da estrutura filmica, Carlos Tejeda (2010) identifica nele uma arquitetura
em quatro blocos. Ao primeiro, pertence a abertura, na qual os créditos iniciais
sobrepdem-se a imagem de A adoracdo dos magos, de Leonardo da Vinci e com a qual
combina-se a Erbarme disch, mein Gott da Paixao segundo Sado Mateus, BWV 244, de
Johann Sebastian Bach; o plano-sequéncia onde Alexander e seu filho plantam uma
arvore e recebem a companhia de Otto; o encontro entre Victor e Adelaida; o monélogo
de Alexander e o choque acidental com seu filho. Entre o primeiro e o segundo bloco,
Tejeda destaca um ponto de inflexdo dramatico, marcado pelo desmaio de Alexander, e
que conduzird a narrativa a outro espaco cénico. No segundo bloco, encontra-se o

excerto no qual Alexander observa o livro de icones; a cena de Otto oferecendo um

%! Disponivel em: <http://people.ucalgary.ca/~tstronds/nostalghia.com/ThePosters/sacrifice/Sacrifice.html
>. Acesso em: 21 set. 2016.
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antigo mapa da Europa a Alexander; o plano-sequéncia que apresenta as sonoridades de
uma guerra nuclear; o ataque de histeria de Adelaida; as suplicas de Alexander. Entre o
segundo e o terceiro bloco, Tejeda ressalta o segundo momento de inflex&o, no qual
Alexander desperta pela primeira vez.

O terceiro bloco contém a cena onde Alexander aproxima-se de Maria, de quem
dizem ter poderes de bruxa; a sequéncia de encontro entre ambos 0s personagens na
casa de Maria e a levitagéo. O terceiro ponto de inflex&o, localizado entre o terceiro e 0
quarto bloco, contém o segundo despertar de Alexander, que antecede a parte final da
pelicula. No quarto bloco, Alexander consuma seu sacrificio e incendeia sua casa.
Seguem-se seu transporte por uma ambuléncia e a cena na qual seu filho rega a arvore
que eles haviam plantado.

No drama, ha um grito latente no perambular dos personagens, na troca de
olhares entre pais e filhos, patrdes e empregados, maridos e esposas. Atores e mobilias
igualam-se pela manutengdo da ordem, na economia dos espacgos e das emogdes. Em
meio a isto, Alexander se sobressai como a figura que carrega uma angustia, uma
indisposicdo diante da vida posta, uma condicdo espiritual que da a ele um sentido
patético, uma espécie de fantasma de gestos vagos e falas silenciosas. E apenas com seu
pequeno filho, porém, que ele consegue travar um embate direto, mesmo este se
comunicando apenas com suas maos e com sussurros, sob um chapéu de pano branco
que lhe esconde o rosto, pois acabara de passar por uma cirurgia na garganta. Desde o
primeiro plano, essa relacdo é estabelecida como se, nagquele menino, estivesse a
imagem reposta de uma esperanca ainda sem palavras.

Na ultima cena, o filho de Alexander estd deitado aos pés da arvore que ainda
ndo floresceu. E ali que se ouve, pela primeira vez, o proferir de sua voz: “Por que, meu
pai, por qué?” (O SACRIFICIO, Andrei Tarkovski, 1986). Esta imagem, o tltimo plano
da filmografia de Tarkovski, parece referenciar os primeiros momentos de A infancia de
Ivan, quando mae e filho, préximos a sombra de uma &rvore, trocam sorrisos. Segundo

Tarkovski:

Ao final do filme, Alexander ndo apenas prova que estd certo e
demonstra que estd preparado para se elevar extraordinariamente, mas
também o médico, que, de inicio, surge como um personagem
simplista, cheio de salde e inteiramente dedicado a familia de
Alexander, transforma-se de tal forma que é capaz de sentir e
compreender a atmosfera venenosa que domina a familia, e o0 seu
efeito letal. Ele se mostra capaz ndo apenas de expressar uma opiniao
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prépria, mas também de a romper com 0 que agora considera
desprezivel, e emigrar para a Australia (TARKOVSKI, 1998, p. 269).

As dificuldades mencionadas inscrevem-se dentre os elementos de enredo que
perpassam todo o cinema do diretor: a complexa interagdo homem-natureza, o mergulho
na consciéncia de seus protagonistas, a fé, o retorno onirico aos idilios do passado, o
desconhecido e o inexplorado — caracteristicas que se vinculam intimamente as
atmosferas desenvolvidas pelo cineasta. Com isto, o universo de Tarkovski ultrapassa as
barreiras racionais e conecta-se com extraordinaria beleza e forte poder sugestivo, pois,
para ele: “o diretor tem de trabalhar a partir do estado psicolégico dos personagens,
através da dindmica interior da atmosfera da situacao, e reportar tudo isso a verdade do
fato diretamente observado e a sua textura Gnica” (TARKOVSKI, 1998, p. 85). Tais
distingdes chamam a atencdo por se desenvolverem ante a sensacdo de um desvelado
siléncio que nédo foi despertado pela auséncia das sonoridades. Tamanhos efeitos, em
coexisténcia as minucias imageéticas e sonoras, aliadas as reflexdes e digressdes
oferecidas pela obra do diretor, ultrapassam as questGes temporais e espirituais que
marcam, deliberadamente, seu cinema: eles tocam o espectador de modo muito mais

intenso.
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5O SILENCIO ATMOSFERICO EM TARKOVSKI

desafio deste capitulo ¢ discutir os ‘efeitos-siléncio’ na filmografia de Andrei
Tarkovski, relatando as dimens@es envolvidas na constituicdo de atmosferas
de seus sete longas-metragens ficcionais. A abordagem proposta esforca-se
por observar os exemplos eleitos através dos conceitos e praticas mapeados nas se¢des
anteriores e ndo pretende esgotar a pluralidade de uma obra desta envergadura através
de uma discussdo totalizante, mas fomentar chaves distintas para sua leitura. Tal
enfrentamento busca valorizar os elementos que nédo se situam no plano hermenéutico,

ainda que, de alguma forma, influenciem no modo como se percebe um filme.

5.1 Do movimento ao objeto empirico

Gumbrecht (2014a), ao desenvolver a tematica da relacdo entre o homem e os
objetos do mundo, explicou que esta vinculagdo se estabelece por uma via de méo
dupla, nas dimensdes da presenca e do sentido. No caso especifico da vivéncia estética,
a relacdo estabelecida com o objeto nunca ocorre somente a partir da dimensdo da
presenca ou somente a partir da dimensdo do sentido, o que faz com que o espectador
encontre-se, por vezes, em uma oscilagdo entre estes efeitos. Um dos desdobramentos
desta problematica levou o referido autor, com apoio de Heidegger, a nocdo de
Stimmung que diz respeito ao modo existencial de ‘ser no mundo’ e orienta as
disposi¢des afetivas. A Stimmung surge, entdo, para sinalizar a relacdo que se mantém
com o ambiente e versa sobre o fendmeno da presenca, permitindo abordar os objetos
artisticos como potenciais deflagradores de atmosferas. Tamanho interesse inscreve a
nocdo de atmosfera em um movimento mais abrangente, que mira, sobretudo, a
superacdo dos paradigmas que permeiam as ciéncias modernas e valoriza os conceitos
que iluminam o contato do sujeito com as coisas do mundo. Na esteira desta questéo,
discorre-se sobre a ‘presenca’ emergida dos estimulos visuais e sonoros, oriundos da
experiéncia frente aos filmes de Tarkovski, discutindo-os como tangiveis aos corpos dos
espectadores e capazes de exercer um impacto imediato sobre eles.

Para adentrar este universo, recorda-se de Daria Salgado (2016) e sua sugestéo
de que, no cinema do diretor, habita uma relagdo muito estreita entre a natureza e o
homem, uma espécie de descoberta, de desvelamento que se estende ao outro. Esta

poética da terra, como a autora denomina, liga-se intimamente aqueles que conduzem as

118



narrativas do diretor, que sobre ela vivem, a observam, a refletem e criam. Saudade e
nostalgia unem-se para valorizar aquilo que emerge dos atos de observar e contemplar.
Este imbricamento entre o espaco e o individuo, entre o tempo e as memorias enfatiza
afetos em que a paisagem ndo se encerra em si, mas parece agir sobre as sensacdes de
seus protagonistas e alcancar o espectador. Segundo Delgado (2016), o cineasta foi
minucioso em seu trabalho de mise-en-scene, criando atmosferas com as quais se pode
investir sobre 0s personagens e 0 espaco cénico, transferindo ao publico um estado de
espirito semelhante ao desenvolvido pelo individuo que trava os confrontos das tramas.

Valendo-se desta prerrogativa, a organizacdo textual aqui proposta é lancada
através de dois eixos tematicos: ‘interioridades’ e ‘exterioridades’. No primeiro, aponta-
se para as marcas do siléncio vinculadas aos personagens das narrativas de Andrei
Tarkovski; no segundo, se oferece o exame dos siléncios, sonoridades e imagens que
atuam na configuracdo do espacgo cénico destas tramas. Embora esta tipologia funcione
como um ensejo para a reflexdo centrada nas dimensdes propostas, em nenhum
momento se cré na polaridade articulada por estes horizontes; antes, os termos
‘interioridades’ e ‘exterioridades’ funcionam como constru¢des conceituais que
auxiliam na observacdo dos fenémenos pretendidos. Ambos os tdpicos expdem analises
de exemplos extraidos da filmografia do diretor, a partir dos quais se pretende
evidenciar as marcas de efeitos-siléncio ‘presentes’ na constituicdo de suas atmosferas.
As cenas e sequéncias eleitas para fomentar estas questdes podem ser visualizadas no
Quadro 1.

Conforme mencionado, aqui ndo é solicitada a auséncia das sonoridades. Ao
contrario: as sensacfes emergidas podem advir da percepcdo de sua manipulacdo e
organizacdo, canonizadas pelas convencBes audiovisuais e absorvidas pelos
espectadores, desde a sincronizacdo entre som e imagem na segunda década do século
passado. O siléncio faz-se relacdo e ndo um produto ou um vazio a preencher (LE
BRETON, 1998). Trata-se, assim, de encarar aquilo que envolve os efeitos-siléncio e

seu possivel eco afetivo.
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Quadro 1 — cenas e sequéncias em discussédo

Filme Localizacdo
A infancia de Ivan 1) 0:00:36 — 0:02:39
2) 1:23:06 — 1:27:02
Andrei Rublev 1) 0:03:00 — 0:07:35
Interioridades 2) 1:57:38 — 2:11:12
O espelho 1) 0:05:47 — 0:16:24
Stalker 1) 1:20:20 — 1:28:00
1) 0:03:23 — 0:11:08
Solaris 2) 0:45:40 — 0:51:48

3) 2:41:03 — 2:46:49

Stalker 1) 0:03:50 — 0:12:23
2) 0:42:30 — 0:47:52

Exterioridades

Nostalgia 1) 0:05:18 — 0:11:57
2) 1:48:20 — 1:57:15

O sacrificio 1) 0:05:52 — 0:15:19
2) 1:12:48 — 1:17:32

Fonte: elaboracéo do autor.

5.2 Interioridades

Trazendo a perspectiva de Gumbrecht aos estudos de cinema, pode-se inferir
que, no decorrer da fruicdo de um filme, atravessa-se uma vivéncia oscilante entre
efeitos de sentido e efeitos de presenca. Neste sistema, marcado por uma relacdo
pendular de equilibrio improvavel entre os polos, ndo se desfaz a crenca de que o
espectador se mantém mobilizado pela interpretacdo e pela constante atribuicdo de
sentido a tudo o que vem a seu encontro. Por entender que a dimensdo da presenca,
ainda que atuante, tem sido relegada dentre as distintas teorias que observam a relacédo
do individuo com o mundo das coisas, Gumbrecht busca espagos a essa grandeza,
resgatando o corpo como o centro do relacionamento com o que é exterior ndo por que a
presenca deva se sobressair sobre as operagdes de consciéncia e intencdo, mas por que
ela é ‘mais elementar’ (GUMBRECHT, 2015). Neste viés, antes de atribuir sentido aos
efeitos-siléncio que atravessam 0s personagens destacados e que, a seu modo, envolvem
0s corpos e os afetam, busca-se liberar aquilo que emerge do encontro destes efeitos-

siléncio com o presente e mantém os espectadores receptivos aos ambientes por eles
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deflagrados no mais leve toque que o mundo lhes oferece, como se pode referir a
Stimmung.

Uma visada sobre os personagens de Tarkovski ndo impde dificuldades para
identificar seus vinculos com o siléncio ou ‘efeitos-siléncio’, como se tem referido a
organizacdo dos elementos sonoros que cria esta sensacdo. Buscando a articulagédo
destas potencialidades, exploram-se quatro personagens presentes na filmografia do
diretor, na tentativa de iluminar a intensa experiéncia que eles trazem ao espectador:
Ivan (A infancia de Ivan), Andrei (Andrei Rublev), Maria (O espelho) e o Stalker
(Stalker).

Gilles Deleuze (2005) afirma que o cinema oferece mais do que o proprio
movimento imageético ou sonoro percebido. Podem-se experimentar, sob o ritmo da
pelicula, imagens mesmas do tempo. O cinema ndo € apenas representacdo, mas uma
apresentacao ‘em devir’, uma vez que sao duragdes nem sempre visiveis, audiveis ou
lembradas que fornecem sensacgdes singulares na experiéncia cinematografica. O filme
comporta, por tal leitura, durag@es e ritmos heterogéneos: tanto movimentos cinésicos,
tonais, verbais, quanto modulacGes intensivas, sensoriais, afetivas. Sobre isto, o
pesquisador Rodrigo Fonseca Rodrigues (2012) explana que, atraves da escuta, 0 corpo
torna-se sensitivamente mais vulneravel a ritmos, fluxos e modula¢fes puramente
intensivas. Quando se escuta, se € efetivamente afetado por um mundo primordialmente
vibratério. A escuta é uma questdo que se endereca ao futuro, em sua poténcia de
provocar novos afetos, novas sensagdes, Novos pensamentos.

Cabe aqui visitar o conceito de ‘contrato audiovisual’, de Michel Chion (2011),
pelo qual, durante a fruicdo, o espectador ‘aceita’ a ilusdo perceptiva do vinculo
existente entre um som e uma imagem de tal modo que acredita na unicidade de tais
elementos. Em meio a esta operacdo, entra em cena uma série de valores agregados, de
carater expressivo e/ou informativo, com poténcia para afetar a experiéncia imediata ou
recordada, do modo a imprimir a sensacdo de que um som pertence aquilo que se
visualiza, fazendo com que a percepcdo de um evento  sSONOro
influencie/modifique/estruture a relagcdo do espectador com as imagens e vice-versa.
Chion ainda ressalta que a ‘banda sonora’ de um filme €, costumeiramente, constituida
por varias camadas realizadas e dispostas de forma independente, que se sobrepéem
umas as outras. A mistura das pistas torna-se assim, essencialmente, a arte de limar as

arestas através de variagdes de intensidade, em montagens que podem ser ‘inaudiveis’
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ou ‘audiveis’, o que dificulta a adogdo, para 0 som, de uma unidade de montagem como
unidade de percepcdo e/ou unidade de linguagem.

Se, conforme Gumbrecht (2014a), a formulacdo de atmosferas — cujas estruturas
nem se precisaria reconhecer — possibilita ao espectador ser transportado pela
imaginacdo até situacdes em que a sensacdo fisica e a elaboracdo interior tornem-se
inseparaveis, faz-se possivel tensionar determinadas figuras para chamar a atencdo de
Stimmungen, promovendo — tanto quanto possivel — seus efeitos. Para avancar aos
objetivos propostos, recorre-se a assertiva de Jullier e Marie (2009, p. 15), pela qual se
entende que “para ler o cinema nao existe um codigo indecifravel, receita milagrosa ou
método rigido”, dado que, por vezes, O percurso exposto situa-se a margem dos canones

que consolidaram a andlise filmica.

5.2.1 A infancia de lvan e Andrei Rublev

Inicia-se por A infancia de Ivan, um filme que retoma a ambiéncia da Segunda
Guerra Mundial, no tempo antecedente a vitoria russa sobre os aleméaes. O personagem
que intitula a obra € um menino feito 6rfao pelas mazelas de batalha e que, aos doze
anos, trabalha para o Exército Vermelho. Em meio & &nsia por vinganca, ele constitui,
entre as tropas, substitutos afetivos para seu nicleo familiar — sobretudo nas figuras do
tenente Galcev e do capitdo Kholin, que supervisionam suas jornadas — e cria, a seu
modo, um espaco ludico no campo militar, ja que a delicadeza da infancia ficara para 0s
sonhos que entrecortam sua trajetoria.

No quadro e nos alto-falantes, a belicosidade exposta parece ir além daquelas as
quais o publico se habituou na sala de cinema. Conforme recorda Turovskaya (1989, p.
3), “a guerra entra no filme enquanto o coragdo estd se lembrando, como um subito e
doloroso abalo brutal para a imagina¢do, quando a face da mae é arremessada de cabeca
para baixo de repente...”. Tamanho desconforto ¢ estimulado quando, ao longo da
narrativa, o espectador é apresentado a uma infancia dilacerada, demarcada e
entrecortada por quatro segmentos oniricos/de memdrias, cujos tempos e texturas
remetem a um espaco diverso daqueles presentes nas sequéncias de guerra. Com
tonalidades mais claras e novas sonoridades, elas chegam, como uma imersao no tempo,
através daquilo que Tarkovski denominou ‘associagdes poéticas’ (TARKOVSKI, 1998),
isto €, de uma forca interior que se concentra na imagem e chega ao publico na forma de

sentimentos, gerando tensdo em resposta direta a logica narrativa do autor. Estimulos

122



que, colocados a servico dos episddios narrativos, evocaram a expressao, a
personalidade e o mundo interior de seus personagens e incitaram uma emog&o

especifica: o lirismo do menino soldado Ivan.

Figura 13 — lvan: oniricidade e guerra

Fonte: A infancia de Ivan (Andrei Tarkovski, 1962). Producdo do autor.

Logo nas primeiras imagens e sonoridades propostas pelo filme, o espectador é
tomado pelo carater tenro com que lvan partilha sorrisos com sua méde. No quadro,
movimentos verticais de camera e planos aproximados alternam-se para apresentar um
espaco cénico em dialogo com as cordas, a flauta e o piano da mdsica de fosso de
Vieceslav Ovcinnikov. O siléncio diegético (THEBERGE, 2008), até entfo
predominante, é interrompido pelo riso alegre de Ivan, que desfila por entre as

paisagens e corre ao encontro da personagem. Repentinamente, uma saraivada de tiros
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acompanhada de um forte grito retira, protagonista e espectador, da atmosfera afetiva
estabelecida e faz de Ivan um menino desamparado perante a guerra. A paleta de cores
escurece, a musica assume outro carater e a expressao de lvan, séria e assustada,
contrasta com aquela a qual fomos apresentados, reforcando a ambiéncia bélica que
passa a emergir.

Na perspectiva de Neide Jallageas (2007b), desde seus primeiros instantes, A
infancia de lvan apresenta diferentes passagens, como a da paz a guerra e a da infancia
a sua auséncia, que entrelacam o percurso do protagonista e iluminam as intencdes do

diretor. Para ela:

Nada € feito ao acaso, as gradacBes de luz, o movimento das
personagens no quadro, o som, os elementos graficos, desde a vinheta
da Mosfilm até a entrada do titulo e créditos do filme. O prologo,
antes da entrada dos créditos diz a que o filme veio e define, ao
mesmo tempo, o caminho percorrido ndo apenas por Ivan, mas por
Andriéi Arseniévich Tarkovski (JALLAGEAS, 2007b, p. 135).

Dos alto-falantes advém uma guerra silenciosa, intensificada pela forca do
enquadramento, da fotografia e dos constituintes sonoros que “com a sua concentragao
nervosa hipertensa, invisivel na superficie dos acontecimentos, [se fazem] sentir como
um rumor subterraneo, surdo e prolongado” (TARKOVSKI, 1998, p. 13). Entre estes,
0S quatro segmentos oniricos que amarram a narrativa explicitam seus siléncios
diegéticos (THEBERGE, 2008), sobre os quais a musica de fosso de Vieceslav
Ovcinnikov explora uma imensiddo. Tais sensa¢fes trazem a memoria a assertiva de
Claudia Gorbman (1987) de que uma das atribui¢cBes conferidas a musica no cinema
narrativo € ‘tocar’ emocionalmente o espectador, o desarmando e o langando ‘para
dentro’ do filme, ji que ela diminui a consciéncia da natureza tecnoldgica da
experiéncia cinematografica. Ao explicar o porqué da forga que a masica imprime ao
audiovisual, a autora recorre a investigacdes sobre a natureza das relacdes humanas com
0s sons, explicando que a masica atua como bonding, isto é, ela faz a ligacdo entre as
emocdes propostas pela narrativa e o plblico. E sobre este cenario que Ivan experiencia
e divide com o espectador as vivéncias que os acontecimentos bélicos Ihe privaram, do
convivio com a mée a puberdade e o caminho a morte que lhe chegara precocemente. O
eco que ndo surge dentre as sonoridades desta sequéncia ruidosa faz notar os efeitos-

siléncio que se irrompem, sobretudo, através dos ruidos da agua, do fogo e das arvores.
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Siléncios que parecem prenunciar um adeus, aquele que a guerra, por fim, alcanca,
quando a morte de Ivan chega dolorosa e assegura as afetividades j& convocadas.
Tarkovski (1998), como ele mesmo recorda, concebeu Ivan como um
personagem figuralmente estatico, mas interiormente repleto da energia de uma paixao
avassaladora. Com a personalidade marcada pela guerra, ele é o elo que conecta uma
narrativa de pequena movimentagéo exterior, mas de personagens que se impdem como
fortalezas para a expressdo — caracteristica que atravessara toda a sua filmografia. O
cineasta entende que isto ocorre porque “muitas coisas, afinal, ficam em nossos
coracOes e pensamentos como sugestfes ndo concretizadas. [...] No que me diz respeito,
s6 admito um cinema que esteja o mais proximo possivel da vida” (TARKOVSKI,
1998, p. 20). Em meio a esta discussdo, recorda-se que a A infancia de Ivan sucede o
média-metragem O rolo compressor e o violinista (1961), protagonizado por outro
menino — o violinista Sasha, e com eles, o diretor oferece um olhar sobre o pds-segunda
guerra soviético. Embora sejam infancias distintas, a partir destas producGes Tarkovski
expressou suas descrencas e esperancas para 0 novo tempo, atravessadas, sobretudo,

pelas mortes herdadas, como a do jovem lvan.

Figura 14 — Sasha

Fonte: O rolo compressor e o violinista (Andrei Tarkovski, 1961). Producéo do autor.

No tempo de filme aproximado 1:23:06 — 1:27:02, logo ap0s Ivan partir para sua

derradeira missdo, o capitdo Kholin e o tenente Galcev regressam da costa do rio que
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fora tomada por soldados alemédes. Por entre as &guas, eles alcancam abrigo na
embarcacgdo que os conduziu a margem e sobrevivem ilesos da artilharia que pontua os
ceus. A cena que se inicia, passa-se no interior do front, onde os personagens, em
seguranca, mantém-se incrédulos sobre o que ocorrera. O efeito-siléncio que se anuncia
é construido pelos ruidos e pelos didlogos pontuais que reverberam sobre o espaco onde
Ivan ndo é mais visto. O continuo gotejar que se alastra para o espago-publico da voz as
‘coisidades’ do mundo que chegam ao espectador (GUMBRECHT, 2015) e explicita a

atmosfera silenciosa que, repentinamente, toma a diegese.

Figura 15 — Kholin, Galcev, Masha e o gramofone

Fonte: A infancia de Ivan (Andrei Tarkovski, 1962). Producdo do autor.
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Em plano geral, a cdmara imovel registra Galcev levantando-se da mesa que o
une a Kholin e dirigir-se ao gramofone colocado a direita do quadro. Dele, advém um
cantar desacompanhado que difere de toda a musica de fosso ouvida no decorrer do
filme. A voz gravada que chega ao espectador sem impedimentos, o toca quase que com
exclusividade, ja que as sonoridades beélicas perderam intensidade. Sequéncia que faz

recordar Gumbrecht:

0 registro de vozes [...] — mais do que o registro de imagens — alcanga
0 nosso corpo em condicbes muito diferentes da forma como
experimentamos sons ao Vivo. Essa circunstancia técnica pode
exemplificar por que, logo depois de ter sido inventado, o gramofone
foi associado com a morte. [...] O fenémeno foi mais claro durante a
Primeira Guerra Mundial, quando soldados deixavam gravacgdes
ligadas nos postos que haviam abandonado nas trincheiras
(GUMBRECHT, 20144, p. 126).

Assim como no modelo relatado pelo autor, o registro do cantar advindo dos
alto-falantes do gramofone, na cena destacada, remete a uma auséncia, a uma atmosfera
que corrobora o siléncio das trincheiras e presentifica uma autenticidade que toca o
espectador, diante da morte eminente. Acima de tudo, o pathos que alcanca aquele que
ndo domina o idioma russo emerge das modulacbes e curvas melddicas do registro
sonoro, pois aqui o sentido das palavras torna-se secundario. E & textura, ao timbre e as
intensidades afetivas que ele se vincula.

Quando a voz de Masha ressoa, afirmando ter ele vindo se despedir, o
gramofone trava sobre um pequeno trecho da cancdo e Galstev corre para desliga-lo.
Sem perceber que Masha saira rapidamente, ele diz: “Nao ouve isso, Masha? A guerra ¢
tao silenciosa” (A INFANCIA DE IVAN, Andrei Tarkovski, 1962), assertiva que ilustra
as construcbes efetuadas ao longo da narrativa, em seus efeitos e combinagoes.
Deparando-se com esta auséncia, Galstev reaproxima-se da mesa onde estivera sentado
e dispara um sino, fazendo com que suas sonoridades inundem os alto-falantes e
transformem o estado no qual o espectador encontra-se. Chegam, entdo, imagens de
arquivo provenientes do final da Segunda Guerra e, com elas, descobre-se que a morte
de Ivan também chegara silenciosa.

Segundo Rodrigues (2012), os principios de integragdo entre sonoridades,
siléncios, imagens, palavras e ficcdo condicionam o trabalho criativo da trilha sonora
cinematogréafica, mas antes propiciam uma atitude singular e criativa da propria escuta.

Tais reverberacfes afinam-se pela sutil economia entre 0 que se pode dar a escuta e 0
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que se pode dar ao olhar, de modo que os espectadores sdo convidados, como publico, a
repensar a arte mesma de uma escuta cinematografica, por meio da qual se fazem
conexdes imprevisiveis e se participa de um eterno recomecar do mundo. O leve toque
propiciado por estes estimulos cria impressdes que atravessam a fruicdo, fazendo
desabrochar uma atmosfera para além das fronteiras da imagem e que se constitui na
poténcia do audiovisual.

Diferente de Ivan, Andrei Rublev ndo se imp6e como aquele que fala ao
espectador. Ao contrario, ele o convida a dialogar quase sem palavras, em busca do
traco preciso que apenas a minudcia da imagem e os detalhes sonoros lhe podem
conferir. O siléncio que envolve o personagem, ao longo da trama, traz consigo algo de
introspectivo que se converte “em um recurso estilistico na maior parte do filme,
potencializando determinadas sequéncias” (TEJEDA, 2010, p. 219, tradu¢dao nossa).
Sobre ele, Rublev costura a narrativa em seus aspectos espirituais e artisticos,
dividindo-a com o publico através de novos fragmentos orquestrais da musica de fosso
de Vieceslav Ovchinnikov que invadem as cenas sem, contudo, desafiar a atmosfera
estabelecida, pois ela € um fendmeno ativo que pode deixar um rastro na memoria,
como mencionou Inés Gil (2005).

Do prdélogo ao epilogo, Rublev torna-se o suporte para uma reflexdo sobre o
papel da arte e do artista, enquanto tem sua fé colocada a prova pela miséria, pela
violéncia e pelas tentacdes que o cercam. Para Tejeda (2010), Tarkovski transfigura-se
na imagem do pintor para propagar suas inquietacdes, fazendo dos acontecimentos que
envolvem o protagonista uma metéfora para suas vivéncias como criador. Dentre estas,
destaca-se “a relagdo do artista com o poder ¢ os obstaculos que este lhe impde, sua
(in)utilidade na sociedade, a falta de inspiracdo ou a mediocridade frente ao talento, o
presente que se mistura ao passado e vice-versa” (TEJEDA, 2010, p. 265, tradugdo
nossa), tematicas constantes na literatura e na filmografia deixada pelo cineasta.

Segundo Tarkovski:

o ponto crucial [em Andrei Rublev...] é que o artista ndo pode
expressar o ideal ético do seu tempo, a menos que toque todas as suas
feridas abertas a menos que sofra e viva essas feridas na propria carne.
E assim que a arte triunfa sobre a horrivel e "ignébil" verdade, tendo
dela uma consciéncia clara, em nome do seu sublime propoésito: é este
0 papel a que ela esta destinada. Afinal, quase se poderia dizer que a
arte € religiosa, no sentido de ser inspirada pelo compromisso com um
objetivo mais elevado. Privada de espiritualidade, a arte traz em si sua
prépria tragédia. Pois, até mesmo para perceber o vazio espiritual do
tempo em que vive, o artista deve ter qualidades especificas de
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sabedoria e compreensdo. O verdadeiro artista estd sempre a servigo
da imortalidade, lutando para imortalizar o mundo e 0 homem nesse
mundo. Um artista que ndo tenta buscar a verdade absoluta, que
ignora os objetivos universais em nome de coisas secundarias, ndo
passa de um oportunista (TARKOVSKI, 1998, p. 202).

Com pouco mais de quatro minutos de duracdo, o prologo de Andrei Rublev
apresenta Yefim, um campesino que sobrevoa as paisagens bucolicas que retratam sua
terra, preso por um baldo, apds saltar do alto de uma igreja durante o ataque dos tartaros
a seus companheiros. A alternancia entre a camera subjetiva e os planos médios que
enquadram o personagem amplifica a sensacdo da grandeza alcangada pelo tripulante,
quando o espectador se depara com as pequenas figuraces que parecem se multiplicar
na diegese. A musica de fosso de Vieceslav Ovchinnikov é uma constante a cena e as
dissonancias harmonicas por ela produzidas s&o intensificadas ao passo que Yefim
alcanca maiores distancias. De subito, ouvem-se 0s ruidos que denunciam um
vazamento no baldo, fazendo com que o deslumbramento imperante ceda lugar ao
medo. A queda é iminente e ocorre no leito de um rio, onde h o encontro com a morte.
A sequéncia é finalizada pela sonoridade da 4gua movimentada no esvaziar da estrutura
que levara Yefim aos ares, a qual, apos o arpejo, na musica de Ovchinnikov, que a
antecedera, reestabelece o siléncio bucélico daquelas paisagens.

Carlos Tejeda (2010) entende que as ideias semeadas por Tarkovski em sua
producdo estdo, metaforicamente, expostas nesta cena. Para ele, este voar “possui um
nexo comum com a arte quanto ao seu significado de elevagdo” (TEJEDA, 2010, p. 266,
traducdo nossa). Voar que se transforma em viagem de iniciacdo, de reminiscéncias que
se revelam ao jovem Rublev quando em contato com as coisas do mundo. Na teoria
bergsoniana®, esta experiéncia diante do mundo configura-se no instantaneo, ao qual se
acede por um movimento incessante e cuja reflexdo requer observar o instante e a
experiéncia nele. Tal constituicdo da-se, portanto, no passageiro, em uma dinamica que
indica como a percepcéo é construida. Ai a intui¢do torna-se fundamental como método
e porta de entrada a este fragmento de mundo, que se constitui através da relacdo corpo
e espirito e que, constantemente, se renova. Nesta perspectiva, pode-se aferir que
Rublev, em sua experiéncia ante 0 mundo, torna-se um elo dos processos de intui¢do
primaria e para a retomada do contato com algo que ficara subjetivado. O universo esta

no personagem e € ele que o preenche de intencionalidade por seu movimento interno,

%2 Esta discussdo pode ser encontrada em: BERGSON, Henri. Matéria e Memoria: ensaio sobre a
relagdo do corpo com o espirito. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010.
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que caminha do siléncio e a ele retorna, como anuncia Kovadloff (2003) acerca da

poesia, e intensifica o contato com os estimulos advindos da diegese.

Fonte: Andrei Rublev (Andrei Tarkovski, 1966). Producdo do autor.

Conforme Tarkovski (1998), o filme pretendia mostrar como o anseio popular de

fraternidade, em uma época de lutas e de dominio tartaro, deu origem a ‘Santissima
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Trindade’ de Rublev, na qual, segundo ele, estdo sintetizados os ideais de fraternidade,

amor e serena santidade. O diretor recorda que:

Escrevi-o [o filme] em episddios distintos — novelas — dos quais 0
proprio Rublev nem sempre participava. No entanto, mesmo quando
ele ndo estava presente, era necessario que houvesse uma consciéncia
da vida de seu espirito; era preciso que se respirasse a atmosfera que
dava conta das suas relages com o mundo. Essas novelas ndo séo
ligadas por uma sequéncia cronoldgica tradicional, mas sim pela
I6gica poética da necessidade que levou Rublev a pintar sua célebre
"Trindade". Os episddios, cada qual com sua trama e seu tema
especificos, extraem sua unidade dessa Idgica. Eles se desenvolvem
em interacdo mutua, através do conflito interior inerente & ldgica
poética da sua sequéncia no roteiro: uma espécie de manifestacéo
visual das contradi¢Ges e complexidades da vida e da criacdo artistica
(TARKOVSKI, 1998, p. 36).

Figura 17 — o icone da ‘Santissima Trindade’ de Andrei Rublev

Fonte: russianartgallery.org®

% Disponivel em:

<http://www.russianartgallery.org/oldicons/ictrinity.htm>. Acesso em: 30 set. 2016.
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Dentre os fragmentos que se iniciam e que vem dar conta de, aproximadamente,
23 anos da vida de Andrei Rublev para além do contexto episddico apresentado,
reserva-se ao texto um excerto que explicita as marcas ‘interiores’ do protagonista: ‘A
caridade, Inverno de 1412’, localizado no tempo de filme aproximado 1:57:38 —
2:11:12. Em seus primeiros instantes, a sequéncia combina-se a musica de fosso de
Ovchinnikov, herdada do segmento anterior e, assim, alterna siléncio diegético e
siléncio musical (THEBERGE, 2008) e expde a figura de uma mulher, conhecida como
‘a boba’, que se movimenta no plano aberto exposto no quadro. Os passos pesados de
Andrei sobre a neve sdo ouvidos e, imediatamente, um plano médio apresenta sua figura
achegando-se para observa-la, que, encostada em um amontoado de madeira, parece se
lamentar. Rompe-se o siléncio de didlogos (THEBERGE, 2008) pelas palavras advindas
do interior do monastério, onde um grupo de homens conversa sobre a fome que
assolava o territorio e levara muitas familias a peregrinacdo. O efeito-siléncio produzido
consolida-se pelas pequenas sonoridades que dominam a trilha sonora, como o ruido de
passos e dos passaros, do mexer das cadeiras e dos corpos, do badalo dos sinos que
cercam o ambiente e sob as quais passam ecoar 0s didlogos in. Quando Andrei chega,
sabe-se que ele estd encerrado em voto de siléncio para redimir-se de algo que se
passara junto aquela que o acompanha. Enquanto a cdmera retrata os clamores de Kirill,
os gritos de algazarra, contrastantes a atmosfera silenciosa vigente, anunciam a invasao
dos tartaros.

Por entre 0s muros do monastério, os invasores jogam comida aos caes famintos
que se pdem a digladiar, em uma cena que chega ao espectador acompanhada de
desconforto. A mulher conhecida como ‘a boba’ procura os restos de alimento
escondidos pelos tartaros, quando um deles a apanha pelo braco e a conduz por entre os
homens. Dela, é ouvido apenas o resmungar. Andrei, que cuidara da boba desde que um
grupo de barbaros tentou estupra-la, e matara um homem para defendé-la, fica
transtornado e, mesmo sem proferir palavra, ele tenta convencé-la a ndo partir. Ela,
envaidecida com 0s presentes e as promessas recebidas, ndo lhe da ouvidos e, a cavalo,
deixa-0. Em siléncio, Andrei movimenta-se pela neve, enquanto Kirill tenta anima-lo,
dizendo que ela regressara e que nada de mal Ihe sera feito. Rublev mantém-se sob o
voto de devocdo, de onde advém uma carga emotiva de muita intensidade, pela qual se
percebe a ira de seu interior. Este afastamento produz reacOes diversas, que, mesmo
perante as tensdes que atravessam a sequéncia, faz do siléncio o elemento dominante em

meio a verborragia cénica que se estabelece.
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Conforme Erick Felinto (2008), quando desaparece a voz que atribui as coisas
um valor externo a elas, o siléncio manifesta-se como poténcia reveladora do ser. Para
ele, o siléncio € aquilo que devolve as coisas sua poténcia ontoldgica, pois recupera o
essencial: o simples fato de existir. Assim, intervém como ruptura no universo
automatizado e mecanico do homem moderno. Entre siléncio e palavra ndo existe, pois,
uma relacdo conflituosa, mas de complementaridade e mesmo esta primazia ontologica
que desfruta o siléncio sobre a palavra ndo implica superioridade, ja que ele s6 se

completa quando a linguagem torna-se parte do homem.

Figura 18 — Andrei em voto de siléncio

>

Fonte: Andrei Rublev (Andrei Tarkovski, 1966). Producédo do autor.
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O dificil relato sobre as variaveis constitutivas para a producdo de Stimmung €
amenizado atraves do mapeamento das circunstancias que se tornam favoraveis e
tangiveis ao conjunto sensorio do ser humano e que chegam atraveés de eventos
variados. Segundo Gumbrecht (2014a), sempre que uma obra for penetrada pela
Stimmung, pode-se assumir que ha uma experiéncia primaria que torna-se um reflexo
pré-consciente, dado que ele pertence a substancia e a realidade do mundo. A reflexdo
acerca destes efeitos sobre a representacdo subjetiva do mundo sensivel indica a
sensacdo de continuidade entre o instante presente, o passado imediato e o futuro
préximo. Neste interim, as potencialidades das camadas mais subalternas de um
personagem como Andrei Rublev, um tipo de protagonista que, em meio aos ruidos que
conformam suas experiéncias, se cala ao espectador, explicitam-se pela forca expressiva
depositada pelo diretor as cenas na qual ele faz uso do siléncio diante da promessa de
n3o utilizar a palavra. E nele que Rublev busca amparo para o mundo que desaba ao seu
redor, tornando o corpo o abrigo para o sistema sujeito/objeto.

Esta impressdo de que o cinema de Tarkovski envolve o espectador em
atmosferas pode ser iluminada, outra vez, pela imagem-tempo de Deleuze (2005), j& que
a filmografia do diretor produz uma metamorfose incessante de uma situacdo dada, na
qual a acdo de personagens decididos é substituida por um movimento de mundo
flutuante e ambiguo. Ao contrério da imagem-movimento do cinema classico, em que o
espectador reconhece, no filme, situacdes e comportamentos, seu cinema esta dentre
aqueles nos quais a representacdo de um estado de coisas entra em crise e torna-se
maltipla. A forca de suas experimentaces, lancando estratégias ante o olhar e a escuta,
abriu-se a diferentes stimmungen, por vezes, capitaneadas por protagonistas cuja
intensidade emerge de seu interior. A gama de sonoridades que da suporte a estes
efeitos-siléncio apresenta-se, por vezes, na conducdo de suas narrativas e torna-se,
assim, uma porta ao espectador, cujas potencialidades refletem o mundo espiritual
invisivel, que perpassa a producdo de Tarkovski, do qual Rublev é seu protagonista-

mor.

5.2.2 O espelho e Stalker

Das primeiras fruicdes frente a O espelho resta a sensacdo de que sua narrativa
articula-se como uma colagem quase anarquica de fragmentos, em suas idas e vindas

entre passado, presente e futuro. Impressdo que se fortaleceu e, posteriormente, foi
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desfeita, no decorrer da construcdo deste texto: hd uma estrutura que suporta o
desencadeamento proposto pela diegese. Das experiéncias em repeticdo demandadas
pelo filme, sublinha-se que tal organizacdo exple-se através de diferentes estratégias
estéticas, como 0 uso da cor para as cenas do presente, o preto e branco para 0s
momentos de sonho e o0 tom sépia para 0s acontecimentos do passado.

Neste entremeio, a voz over associada a Alexei revela-se um fio condutor para o
sequenciamento de imagens e explicita, deliberadamente, o viés autobiogréafico que
paira sobre a producdo. Synessions (2001) entende que a voz de Alexei é uma espécie
de alter ego de Tarkovski ja que, a partir dela, sdo evocados as memarias e 0s sonhos
advindos de sua infancia. As potencialidades impressas pelas sonoridades do filme
parecem procurar um mundo espiritual invisivel, minuciosamente construido em torno
de um protagonista que quase ndo se visualiza no decorrer da trama. Dada a auséncia
imagética de Alexei, a construcdo narrativa encontrada consolida-se sobre os
personagens interpretados pela atriz Margarita Terekhova: Natalia e Maria. A relevancia
depositada a estes papeis auxiliou na selecdo do excerto filmico exposto: a cena de
abertura, lancada ap0s os créditos iniciais, a qual se combina Das alte jahr vergangen
ist do Das Orgelbichlein, BWV 614, de Johann Sebastian Bach, como musica de fosso.
Nela, Maria, sentada sobre a cerca, admira a vastiddo verde de uma paisagem bucdlica,
enquanto o vagaroso travelling que recorta a protagonista acompanha a diminui¢do da
intensidade musical e cede espaco ao farfalhar das folhas e ao cantar dos longinquos
passaros. Instaura-se um siléncio musical (THEBERGE, 2008) e, sobre ele,
contemplam-se as imagens e as sonoridades que desfilam, vagarosamente, por aquele
cenario e amplificam a sensacdo de plenitude que o encontro com a natureza oferece.
Mesmo avistando alguém que, ao longe, se aproxima, Maria mantém-se impavida e
distante. Durante o caminhar do forasteiro que chega a seu encontro, o apito de um trem
soa e antecede a voz over — que posteriormente se descobrira pertencer a Alexei —,
comentando que ali se encontra o sitio de verdo da familia, costumeiramente
frequentado antes da guerra.

A voz over cessa e aquele que se avizinhava pergunta a Maria se o caminho que
escolhera o levaria a seu destino. Em poucas palavras, ela lhe diz que ndo. Sua
proximidade ¢ percebida nas sutis ‘ruidosidades’ que demarcam os passos na mata e
explicita o efeito-siléncio construido ao longo da sequéncia. Proximo a Maria, ele chega
e lhe pede um cigarro, tornando a salientar a ‘vococentricidade’ (CHION, 2011) — de

poucas palavras — da organizacéo cénica. Ela vira-se e mira as duas criangas — Alexei e
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Marina — que descansam na rede entre as arvores, quando o médico senta-se a seu lado,
fazendo com que a cerca sobre a qual eles se apoiavam ceda e os leve ao chdo. A
sensacdo de incébmodo emergida da personagem faz com que ela se levante
rapidamente, enquanto ele, ainda deitado, discorre sobre a placidez das arvores e a

pressa dos homens, recordando-a de Enfermaria n. 6, de Anton Tchekhov®.

Figura 19 — Maria

e -

Fonte: O espelho (Andrei Tarkovski, 1974). Producédo do autor.

Deleuze (2005) demostrara, em A imagem-tempo, cOmo 0 som e a imagem
encontram-se dissociados no cinema moderno, constituindo-se através de uma ndo
relagdo. Esse cinema do simulacro € o cinema entendido como poténcia do falso,
imagem que torna indiscernivel a verdade e o falso, fazendo do falso uma grande
vontade de poténcia, uma forca criadora. Em virtude disso, as costuras que envolvem

suas materialidades, e, em consequéncia, constituem aquilo que chega ao espectador

% Enfermaria n. 6 é um conto de Anton Pavlovitch Tchekhov que discorre sobre os acontecimentos
ocorridos com Andréi lefimitch, o médico-chefe de um hospital psiquiatrico de uma pequena cidade
russa, no interior de algum distrito isolado, como comenta o autor. Ao longo do texto, Efimich passa a
estabelecer uma relagdo de proximidade com um de seus pacientes, o qual o influencia de tal modo que
faz com que ele seja declarado insano e internado junto aos outros, na enfermaria de ndmero seis.
Referéncias: TCHEKHOV, Anton Pavlovitch. Enfermaria n. 6. In: . O Beijo e outras historias.
S&o Paulo: Ed. 34, 2006. p. 183-249.
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como impressdes de siléncio remetem a outro tempo. Neste espaco, reside uma
imediatez, uma objetividade de um passado-feito-presente (GUMBRECHT, 2014a), que
se mantém intocada. A servico da narrativa de O espelho, tais especificidades, como
eventos sonoros que costuram o desenrolar dramatico, produzem uma atmosfera
atravessada pelos tempos e palavras pontuais de Maria, o que confere algo de silencioso
a trama.

Ap0s convidar a personagem para visitar a aldeia, o forasteiro se despede, em
meio a forte rajada de vento que balanca as folhagens e sopra nos alto-falantes. Em
plano aberto, ele para e volta-se para ela, quando um latido ecoa a distancia. Sem
proferir palavra, ela o fita e retorna, vagarosamente, a datcha, quando uma nova voz
over, desta vez de Arseni Tarkovski, pai de Andrei Tarkovski, rompe com o siléncio
advindo dos dialogos e recita o poema Primeiros encontros (Pervye svidaniia), que,
para Joe Marcal Gongalves dos Santos (2006) demonstra-se como um momento de
reaproximagdo entre Tarkovski e a figura de seu pai, bem como ocorre com sua mae,
através do retrato e da imagem refletida pelo espelho que se podem visualizar durante o

filme.

Todo instante que passavamos juntos

Era uma celebragdo, como a Epifama,

No mundo inteiro, nos dois sozinhos.

Eras mais audaciosa,

mais leve que a asa de um passaro,
Estonteante como uma vertigem,

corrias escada baixo

Dois degraus por vez, e me conduzias

Por entre lilases Umidos, até teu dominio,

No outro lado, para além do espelho.

Quando chegava a noite eu conseguia a graca,
Os portdes do altar se escancaravam,

E nossa nudez brilhava na escuriddo

Que caia vagarosa. E ao despertar

Eu dizia, “Abencoada sejas!”

E sabia que minha bengdo 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 mao ainda estava quente.

Havia nos vibrantes dentro do cristal,
Montanhas assomavam por entre a neblina, mares espumavam,
E tu seguravas uma esfera de cristal nas mé&os,
Sentada hum trono ainda adormecida.

E — Deus do céu! — tu me pertencias.
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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 ndés como uma sentinela,

Era colocada a agua, laminar e firme.
Eramos conduzidos, sem saber para onde;
Como miragens, diante de nds recuavam
Cidades construidas por milagre,

Havia horteld silvestre sob nossos pés,
Passaros faziam a mesma rota que nds,

E no rio peixes nadavam correnteza acima,

E o céu se desenrolava diante de nossos olhos.
Enqguanto isso o destino seguia nossos passos
Como um louco de navalha na mao

(Arseni Tarkovski, 1962, apud TARKOVSKI, 1998, p. 117).

Levados por esta nau entre os efeitos prosddicos, timbricos e de sentido, o
espectador despede-se das sonoridades da palavra de Arseni Tarkovski e depara-se com
0 corte para um primeiro plano do menino Alexei, que vira seu rosto e se pde a
caminhar, quando uma segunda personagem recolhe Marina, que dormia em um caixote
sobre as palhas do chdo. No interior da datcha, as criancas estdo sentadas a mesa, onde
Alexei, do qual se veem apenas 0s bracos e parte da cabeca, verte aglcar sobre um gato
que bebe o leite derramado. O movimento da cAmera revela Maria, em pé, escorada em
um canto escuro da sala. Introspectiva e sem proferir palavra, ela caminha para além do
enguadramento, enquanto a camera, que se manteve fixa por alguns instantes, a segue.
Sua melancolia é latente. Ela reaparece em cena iluminada pela luz da janela proxima,
sentada e passando os olhos sobre as paginas de um livro. A camera ultrapassa as
bordas da janela e, neste instante, ouvem-se pequenos ruidos ao longe, recuperando a
impressdo da atmosfera silenciosa que se constituiu em seu entorno. Um plano
aproximado reapresenta Maria chorando, como se internalizasse o poema, partilhado em
VOz over com o espectador, que chegara ao final.

De fora da datcha provém uma voz masculina lamentando-se e, com ela, uma
série de latidos ganha forga. Maria parte em dire¢cdo ao comodo ao lado, fazendo com
que o movimento lateral da cdmera a acompanhe novamente. Quando retorna, ela avisa
as criangas sobre um incéndio. O lento movimento de camera despede-se do aposento,

contudo, ndo descuida da garrafa de leite que vai ao chéo, cujo tilintar ecoa pela sala
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desabitada. Atraves do reflexo de um espelho, notam-se as silhuetas de Alexei e Marina
que, na soleira da porta, admiram o fogo que toma conta da constru¢do ao fundo — uma

das mais belas fotografias ja reveladas pela sala escura (ver Figura 20).

Figura 20 — olhares de Maria

Fonte: O espelho (Andrei Tarkovski, 1974). Produgéo do autor.

A trilha sonora intensifica o crepitar das chamas e rompe, momentaneamente, 0s
intensos silenciamentos que habitavam a paisagem, enquanto a sonoridade de
gotejamentos advindos do telhado combina-se aos ruidos do fogo que ilumina o cenario.
Como uma espectadora, Maria senta-se perto do po¢o e admira uma das memorias
descritas por Tarkovski (1998) em Esculpir o tempo. O ruido do vento, o farfalhar das

folhas, o estrondo do romper da cerca, 0s passos que demarcam a mata, 0S movimentos
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dos personagens na diegese, o crepitar das chamas expdem-se como acontecimentos a
servigo da atmosfera silenciosa, que contempla a sequéncia de abertura do filme, e
fazem de Maria a personagem centralizadora destas a¢fes, um espaco fértil para seus
ecos. Tais impressdes parecem se amplificar, a medida que chegam ao espectador e
ilustram o lento transcorrer de um tempo afetivo. A percepcdo deste efeito-siléncio
permite adentrar o universo intimista e melancolico que envolve a personagem, como
que revelando, através dos sons, as marcas que Ihe foram silenciadas, ao mesmo tempo

em que conecta o espectador, de modo intenso, a diegese.

Figura 21 — o incéndio

Fonte: O espelho (Andrei Tarkovski, 1974). Producéo do autor.

O ultimo personagem convocado para este espaco de discussdo é o Stalker, um
peregrino da fé que atravessa 0s perigos que guardam as fronteiras da Zona guiando
aqueles que buscam o quarto dos desejos. Centralizador da narrativa apresentada pela
trama, 0 personagem revela seus sentimentos mais intimos, aqueles que o péem a prova
e 0 arrancam de seu pedestal de coragem, apenas no interior de seus aposentos. Um

excerto que auxilia a exemplificar estas impressdes estad no tempo de filme aproximado
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1:20:20 — 1:28:00, em que a casa na qual a familia do protagonista habita revela-se um
refugio que delimita o tempo entre suas aventuras a Zona.

No inicio da cena, o efeito-siléncio chega de imediato: o derramar do leite sobre
a tigela denuncia que se estd adentrando uma atmosfera silenciosa, onde 0s menores
ruidos estdo amplificados. A mdusica de fosso, emprestada ao filme por Eduard
Artemiev, que se esvai, faz o espectador atentar aos demais elementos sonoros que
compdem a sequéncia e combinam-se a uma textura intransigente, de cor opaca,

fazendo florescer um estado intimista.

Figura 22 — a exaustdo do retorno

Fonte: Stalker (Andrei Tarkovski, 1979). Producéao do autor.
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Enquanto ouve-se e visualiza-se o cdo se alimentar, o Stalker deita-se no chao.
Regressando de sua incursdo a Zona, ele ndo esconde o cansago que o domina e partilha
palavras de indignacdo com sua esposa, dada a descrenca de seus Ultimos guiados, que
devem ter “o orgdo da fé atrofiado”, como confessa (STALKER, Andrei Tarkovski,
1979). Suas inquietacbes sdo acompanhadas por um zoom out que possibilita
contemplar uma grande quantidade de livros dispostos nas prateleiras da parede. A
esposa, atenta as queixas do protagonista, convida-o para repousar em sua cama e
auxilia-o com as roupas. O ruido de seus passos acompanha os Ultimos instantes
musicais e mantém-se em equilibrio com sua respiracdo ofegante, enquanto ele caminha
em direcdo a cama. No leito, ele reclama a esposa que tenta encoraja-lo, mas ele insiste
em ndo retornar & Zona, pois seus conduzidos tém sido movidos pelo dinheiro e tém
relegado as riquezas do espirito, como confessa. O siléncio musical (THEBERGE,
2008) que segue permite ao espectador rememorar muitas das sonoridades as quais ja
foi apresentado, no decorrer da trama, como os ruidos do vento e os barulhos do deslizar
de um trem ao longe, os rangidos da casa e da &gua, teimosa em sua intermiténcia.

A esposa, entdo, lhe diz que ele poderia conduzi-la: ela também tem algo a
desejar. Ele responde que ndo, pois teme falhar novamente. Deitado, ele vira-se para
descansar, enquanto ela d& uns poucos passos e senta-se. A camera a acompanha e, por
primeira vez, ela se dirige diretamente aos espectadores, comentando sobre o0s
primordios de seu relacionamento com o marido, a desaprovacdo de sua mae com sua
situacdo conjugal e de como os stalkers sdo tidos: eternos prisioneiros condenados a
morte. Contudo, ela demonstra fé e cré que, embora os infortinios que acometem aquela

casa, la habita alguma felicidade.

ESPOSA: [..] eu também sabia que estava condenada, que era uma
eterna prisioneira [..] mas o que eu podia fazer? Sabia que sé junto
dele me sentiria bem. Sabia que muitas desgracas me esperavam. SO
gue é melhor uma felicidade amarga, do que uma vida apagada, triste.
[..] Tive muito medo e vergonha. Mas nunca me arrependi, nem nunca
invejei ninguém. Foi 0 meu destino, a minha vida... A gente é assim.
Mesmo sem as desgracas, a nossa vida ndo teria sido melhor. Teria
sido pior. Porque, nesse caso, ndo haveria felicidade. Nem esperanga
(STALKER, Andrei Tarkovski, 1979).

Cercada por horizontes existenciais tdo ameacadores que nunca podem ser
atravessados ou tdo fugazes que nunca se alcangam, a esposa do protagonista parece ser

a personagem que se volta ‘para dentro’ de si de modo mais afirmativo. Tal
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interioridade pode servir a uma fronteira que da forma e protecdo aquilo que contém.
Gumbrecht (2014b), em sua leitura de Heidegger, auxilia neste viés, ao sugerir que 0

‘eu interior’ protege e abriga a existéncia:

Na logica do paradigma tradicional de sujeito/objeto, o “eu” e o
mundo dos objetos encontram-se face a face; estdo, portanto, de certa
maneira separados por um fosso ontoldgico intransponivel. Pelo
contrario, para Heidegger, o retorno ao “eu” significa igualmente um
retorno a familiaridade primordial com o mundo dos objetos
(GUMBRECHT, 2014b, p. 93).

Figura 23 — de frente para o espectador

Fonte: Stalker (Andrei Tarkovski, 1979). Producéo do autor.

Esse modo especifico de uma ‘viragem para si mesmo’ € também um retorno ao
mundo dos objetos, ja que ha limiares que ninguém consegue atravessar, seja em que
direcdo for, como sugerem o Stalker e sua esposa, ao longo do filme. Ha outros que, por
estarem em constante recuo, ndo podem ser cruzados, ou se fazem resistentes aos
personagens do drama. Para o espectador, o Stalker revela-se como o caminho para a fé
e a consagracdo. Na Zona, ele torna-se o elo com a sala dos desejos, pois somente
através dele serd possivel atravessar o espaco enigmatico que a afasta dos individuos.
Longe dela, contudo, o protagonista privilegia os sentimentos domésticos e a

inquietagdo de seu ‘aprisionamento’. Tamanhas sensa¢des sd3o constantemente
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acompanhadas de um efeito-siléncio, a partir do qual se € conduzido pela minicia
tarkovskiana de condensar todo um oceano de possibilidades em uma tnica Stimmung.

Conforme o diretor:

todos os meus filmes foram realizados sob o ponto de vista de que as
pessoas ndo estdo sozinhas e abandonadas num universo vazio, mas
ligadas por lagos incontaveis ao passado e ao futuro: que, enquanto
vive a sua vida, cada pessoa forja um elo com todo o mundo, na
verdade, com toda a historia da humanidade... Mas a esperanca de que
cada existéncia individual e cada acdo humana tenha um significado
intrinseco torna a responsabilidade do individuo em relagéo ao curso
geral da vida humana incalculavelmente maior (TARKOVSKI, 1998,
p. 247).

Neste emaranhado de questbes, os filmes observados, cujas potencialidades
estdo amplificadas em seus efeitos-siléncio, apresentam-se como uma série de
atmosferas. Conforme explica Gumbrecht (2014a), o entendimento de um objeto sob
este prisma requer ultrapassar um modo de leitura centrada na intriga, apostando na
consciéncia dos personagens e na intensidade de seus encontros na diegese. A0 mesmo
tempo, tal sensibilidade erige temporalidades que se transformam continuamente, re-
velando um algo dinamico que amplifica 0 modo de perceber. A bravura de Ivan, a
introspeccdo de Rublev, a melancolia de Maria e o caréater reflexivo do Stalker tornam-
se stimmungen que, como esclarece Gumbrecht (2014a), agem sobre os corpos humanos
e apontam para o continuum existente entre os filmes e os afetos. Diante da oscilacdo
entre os efeitos de presenca e os efeitos de sentido na qual se embarca, tais laténcias
tornam possivel descrever o0 modo como estas atmosferas adquirem substancia — através

dos movimentos e do tempo —, perante as impressdes e se fazem tangiveis.

5.3 Exterioridades

Para além do personagem, a construcdo diegética das cenas e sequéncias, na
filmografia de Tarkovski, oferece uma gama de possibilidades que oportunizam refletir
sobre os efeitos-siléncio que as atravessam. Tais elementos, proprios a materialidade do
filme, tocam os afetos, como se tem insistido, e, consequentemente, participam da
construcdo daquilo que é desperto na experiéncia filmica. Nesta onda oscilante entre
efeitos de presenca e efeitos de sentido, passa-se a observar tais especificidades na

configuracdo do espago cénico de exemplos extraidos da obra do diretor, sobretudo,
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aqueles pertencentes a Solaris, Stalker, Nostalgia e O sacrificio, completando o olhar

sobre as atmosferas de seus longas-metragens ficcionais.

5.2.1 Solaris e Stalker

Dentre a filmografia de Andrei Tarkovski, Solaris ¢ filme no qual a tematica das
ambiéncias pode, mais explicitamente, vincular-se a configuracdo do espaco cénico
onde ocorre seu enredo. Recorda-se que a narrativa se passa em dois lugares
tecnicamente distintos: o interior da estacdo espacial que orbita o planeta Solaris e as
cercanias da datcha de Kelvin. A construgdo proposta pelo contraste entre tais
‘exterioridades’ permite um olhar centrado no efeito-siléncio constituido nas atmosferas
suscitadas na fruicdo filmica. Para pensar estas questBes, recortam-se trés sequéncias
que auxiliam na compreensdo destas impressdes: uma delas vinculada ao lugar sideral e
as outras duas, a paisagem que envolve a datcha.

O primeiro exemplo abordado esta no tempo de filme aproximado 0:45:40 —
0:51:48, e apresenta 0s primeiros passos de Kelvin no interior da estacdo, aonde ele
chega para coletar informacdes sobre a viabilidade e a continuidade do projeto espacial.
Desde entdo, os ruidos e efeitos sonoros que impulsionam as construgdes e
materializacOes que ocorrem no interior da diegese sdo apresentados de modo continuo
e linear, em uma constante que reserva ao espectador sensacGes distintas daquelas
proporcionadas pelo filme até entdo. Esta coesdo entre 0s materiais sonoros e
imagéticos intensifica a experiéncia frente ao planeta de aspecto aquoso e em constante
movimento e catalisa o estado de tenséo oferecido pela narrativa.

No decorrer desta incursdo, passa-se a suspeitar que o planeta atue como uma
forca que, de algum modo, |1é as mentes daqueles que por ali excursionam. Tal
impressdo revela-se no surgimento e na materializagao das fantasias mais traumaticas de
sua tripulacdo, como ocorre, por exemplo, quando Kelvin reencontra sua esposa, Hari,
que se suicidara na Terra, anos atras, apos ele a ter abandonado. Ao tomar consciéncia
de que Kelvin sofre por sua presenca permanente, Hari destroi a si propria, em um novo
suicidio, ingerindo uma substancia quimica que impede sua recomposi¢do. O primeiro
foi em sua existéncia anterior, como esposa de Kelvin e o segundo, resulta no
apagamento de sua existéncia espectral.

O pesquisador Fernando Morais da Costa (2012), em analise de filmes de

Lisandro Alonso, recorda que 0Ss sons Sdo responsaveis por descrever uma
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movimentacdo diferente daquela circunscrita as imagens, trazendo distintas informacoes
ao espectador, seja por direcionar seu olhar aos elementos do quadro, seja por sugerir
aqueles que se encontram fora dos limites do enquadramento. No desdobramento das
construcdes efetuadas sobre a obra do cineasta argentino, o autor explana que ali ha um
cinema que convida a “ouvir de forma sutil”, fazendo com que se atente aqueles que,

“em grande parte das vezes, teriam papéis narrativos secundarios, mas nao neste caso”

(COSTA, 2012, p. 155).

Figura 24 — a estacdo espacial em Solaris

Fonte: Solaris (Andrei Tarkovski, 1972). Producéo do autor.

Tal perspectiva reforca a impressdo de que, na cena destacada de Solaris, a
fumaca que se esvai denuncia a chegada de Kelvin & estacdo espacial. Ouve-se a
minucia de seu caminhar e os ruidos de seus movimentos no chdo e, desde entdo,
percebe-se o0 desvelado siléncio que habita aquele espaco. Sua voz que,
momentaneamente, quebra o siléncio dos dialogos (THEBERGE, 2008), busca
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encontrar respostas por entre a sala fechada e repleta de maquinarios, na qual
desembarcara. Sem alcancar eco para suas palavras, ele da alguns passos a frente, passa
por uma porta que se abre por sua presenca e parece adentrar, definitivamente, a
estacdo. Imediatamente, a sonoridade da musica de fosso de Eduard Artemiev que chega
ao espectador confere a trilha sonora um estado de alerta intermitente, caracteristica de
filmes do género. A camera que se movimenta por entre 0s equipamentos eletronicos,
combinada as sonoridades e aos ruidos lancados, produz uma atmosfera especifica
aquele ambiente, tensionada, estridente. O ruido da fiacdo em curto-circuito, desligada
por Kelvin em meio ao corredor, abandona a sequéncia e da vazdo a outros sons
eletronicos que mantém a ‘cama’ sonora sobre a qual se desenvolvem os
acontecimentos da trama. Ainda é possivel ouvir o caminhar e 0s menores movimentos
do protagonista, evidenciando o cuidado despendido por Tarkovski as pequenas

sonoridades que configuram este efeito-siléncio.

Figura 25 — os primeiros encontros de Kelvin

Fonte: Solaris (Andrei Tarkovski, 1972). Producdo do autor.
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Kelvin vai em dire¢cdo a uma porta e chama pelo Dr. Snout. Sem encontra-lo, ele
percebe movimentos que o surpreendem, quando uma pequena bola rola até seus pes.
Junto aos ruidos eletrénicos que teimam por adornar a trilha sonora, ele escuta a voz do
cientista e, imediatamente, ambos cruzam o olhar. Com poucos passos, Kelvin invade a
sala na qual esta Snout e apresenta-se, estranhando ndo ser aguardado pela tripulacéo.
Os ruidos e efeitos que configuram a trilha sonora amplificam-se em combinacéo ao
rosto do residente, que parece preocupado com o repentino encontro, o que faz Kelvin
aproximar-se e perguntar-lhe o porqué deste tormento. O pedido de desculpas proposto
por Snout chega acompanhado da diminui¢do dos constituintes sonoros que poderiam se
sobrepor aos dialogos, estabelecendo a ‘vococentricidade’ (CHION, 2011) dos sentidos
para a conformagéo do ambiente. A partir de entdo, Kelvin tem conhecimento da morte
de um dos tripulantes da estacdo espacial e do estado de isolamento de outro. Enquanto
suspeita que algo extraordinario acontecera, ele escuta novos ruidos a suas costas. Plano
e contraplano explicitam a relacdo de desconforto entre os personagens, fazendo com
que Snout solicite que Kelvin retorne em outro momento. Além disso, ele o alerta para
ndo se desesperar caso veja alguém no interior da estacdo: eles ndo estdo na Terra.
Outros rangidos no interior da sala denunciam uma visita, mas a porta é fechada para
que Kelvin saia e ndo avance no assunto. Ele torna a caminhar, solitario, pelos
corredores da estacdo até se deparar com seus aposentos: um espaco intocado e que fora
delimitado pelo efeito-siléncio que o envolve, intimamente vinculado a atmosfera
silenciosa desencadeada em cena.

Os outros dois exemplos extraidos de Solaris, que possibilitam discutir as
questdes propostas por esta pesquisa, referem-se aos encontros de Kelvin com a datcha
e compreendem a primeira e a Ultima de suas sequéncias. No primeiro deles, localizado
no tempo de filme aproximado 0:03:23 — 0:11:08, visualiza-se um conjunto de algas
movimentando-se em meio a corrente de agua, antecipando a calmaria das paisagens
que serdo exploradas pela narrativa. O plano fechado que introduz a cena, logo ap6s 0s
créditos iniciais, coloca no quadro um espaco de pouca cor, sobre o qual se ouvem as
sonoridades de passaros, do balancar das plantas e de algum inseto que planava proximo
a Kelvin, que, assim como o espectador, a tudo observa. A ambiéncia proposta é
bucolica e conforma-se por um ar interiorano, repleto de sons que apenas a distancia do
fervor das metropoles lhe pode conferir. Em meio a paisagem, Kelvin caminha
vagarosamente até a beira de um pequeno lago, de onde se vé uma casa de madeira,

anunciada por seu reflexo sobre as aguas. Os alto-falantes explicitam 0s passos do
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personagem por sobre a mata que encobre o chao, enquanto se percebe o efeito-siléncio
produzido pela atmosfera campesina e pastoril que envolve os primeiros movimentos do
protagonista. Nota-se que ele ndo estd desacompanhado — um cavalo corre proximo a
ele e amplifica a impressao de que o espectador pertence a um espaco silencioso. Kelvin
contorna o lago, deixa 0 que carregava sobre uma pedra e lava suas maos na costa,
enquanto se ouve o sutil movimento da agua. A sonoridade de um carro que se
aproxima, faz com que ele desvie o olhar. Sobre a ponte, o veiculo estaciona e dele
descem Berton e seu filho que cumprimentam o pai de Kelvin que os esta esperando.
Rompe-se o siléncio dos dialogos (THEBERGE, 2008), quando Kelvin é chamado. No
interior da casa, as conversas que seguem relatam a preocupagdo com a estacdo espacial
que orbita Solaris, cujas problematicas podem abortar a missdo e retira-la do ar. A
‘vococentricidade’ (CHION, 2011) imposta pela voz faz com que os demais
constituintes sonoros, que configuravam a sequéncia, assumam uma nova dimensao,
permitindo a concentragdo nos didlogos in e que se deixe de atentar aos ruidos de
passaros e ao farfalhar das folhas que clamavam a atencdo. Através deles, sabe-se que
Kelvin partira em missdo na manha seguinte e que a datcha foi inspirada na casa do
bisavé do protagonista, ja que seu pai, que relata estas questdes, diz ndo se preocupar
com ‘coisas novas’. A sentenca proferida pelo pai de Kelvin denota as recorréncias que
conformam a obra de Andrei Tarkovski: a datcha, as memorias, 0 passado e 0S
elementos que auxiliam a dispbé-los na tela e nos alto-falantes, como a é&gua,
exemplificada pela chuva que inicia imediatamente apés o dialogo terminar. Recorda-se
que Tarkovski, ao refletir sobre a incursdo destes elementos no interior de seus filmes,

reconhece que:

a chuva é tipica da paisagem em que me criei; na Rdssia, sdo comuns
essas chuvas longas, melancoélicas e persistentes. E posso dizer que
amo a natureza — ndo gosto das grandes cidades e sinto-me
perfeitamente feliz quando estou longe da parafernlia da civilizagdo
moderna, exatamente como me sentia maravilhosamente bem na
Russia, quando estava em minha casa no interior, com trezentos
quilémetros separando-me de Moscou. A chuva, o fogo, a agua, a
neve, o orvalho, o vento forte — tudo isso faz parte do cenério
material em que vivemos; eu diria mesmo da verdade das nossas
vidas. Por isso, fico confuso quando dizem que as pessoas Sao
incapazes de simplesmente saborear a natureza quando a véem
representada com amor na tela, e que, em vez disso, procuram algum
significado oculto que imaginam estar nela contido. E claro que a
chuva pode ser encarada apenas como mau tempo, muito embora eu a
utilize com a finalidade de criar um cenério estético particular que
deve impregnar a agéo do filme (TARKOVSKI, 1998, p. 255).
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A assertiva do diretor fortalece a intensdo de evidenciar a utilizacdo de
determinados elementos como recorréncias na criacdo de ambiéncias em sua filmografia
que, conforme se tem destacado, desenvolvem-se sob uma desvelada impressdo de
siléncio. A chuva que chega e encharca o corpo de Kelvin é exemplar para esta
assertiva, sobretudo, por reforcar a atmosfera desencadeada sem romper com as
minucias sonoras que a conformam, enquanto os afetos do espectador sdo mesclados

aos do protagonista, que contempla a taga de café derramar-se sobre a mesa.

Figura 26 — as proximidades da datcha

Fonte: Solaris (Andrei Tarkovski, 1972). Producéo do autor.

O ultimo exemplo de Solaris, que auxilia a desvelar a ocorréncia de efeitos-
siléncio na configuracdo de atmosferas no filme, esta presente no tempo aproximado
02:41:03 — 02:46:49, quando Kelvin reencontra a datcha, apds retornar da estacdo
espacial. Nela, o siléncio diegético (THEBERGE, 2008) imposto aos alto-falantes age
de modo a potencializar a musica combinada a cena e faz atentar aos primeiros contatos
do protagonista com aquele espaco. Tal sensacdo permite especular sobre o possivel
regresso do protagonista a Terra ou do modo como o espectador também foi ‘tocado’
por Solaris. Um breve efeito-siléncio explicita-se quando o vagaroso movimento da

camera enquadra o olhar de Kelvin fixo a casa da qual ele partira. A musica de fosso se
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dispersa e potencializa a respiracdo do personagem, o ruido de seus passos e do cdo que
dele se aproxima. Nestes pequenos instantes, tém-se que tais exterioridades estdo
cobertas por um iminente siléncio, enquanto as sonoridades da mdsica de fosso de
Eduard Artemiev, em seus elementos sintetizados e dissonantes, continua a impulsionar
a atmosfera de fantasia que atravessa a narrativa. A impressao que fica € que, através do
zoom out que afasta o espectador de Kelvin ajoelhado perante seu pai, se regressa a
estacdo espacial — de onde, talvez, nunca se saiu. Dela, vislumbra-se a datcha, a
distancia, conformada como um ambiente para a construcdo dos enredos tarkovskianos,
que foi descrita pelo diretor como o espaco de raizes que remete a diferentes tonalidades
afetivas, como a infancia, a familia e a terra natal: “sempre achei que fosse importante
deixar claro que também eu pertenco a uma tradi¢do particular, a uma cultura, a um
circulo de pessoas ou de ideias” (TARKOVSKI, 1998, p. 232).

Figura 27 — de joelhos para seu pai

Fonte: Solaris (Andrei Tarkovski, 1972). Producéo do autor.

Se, como disse Bresson (2005), o apito de uma locomotiva pode imprimir no
espectador a visdo de toda uma estacdo de trem, convém destacar as texturas e
sonoridades que permeiam as viagens a estacdo espacial que orbita Solaris. Com elas, a
trilha sonora, por seus didlogos em off, musica de fosso e ruidos, impde, por si s6, um
carater intimista e contemplativo a experiéncia frente ao filme e revela-se propositiva
em sua interagdo com as imagens lancadas ao quadro. Os efeitos e impressdes de

siléncio que tornam aquele espaco tangivel ecoam sobre um arcabouco que molda todas
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as construcbes possibilitadas, pois, tal qual Bresson, Tarkovski aguca a percepcgdo
auditiva de seu publico e tensiona as fronteiras de sua imaginacao.

Stalker é outro exemplo desta construcdo narrativa que separa a realidade
cotidiana e o espaco fantastico. Dos créeditos iniciais a sequéncia final, o filme contém
efeitos intimamente vinculados as habeis sonoridades que atravessam o espaco diegético
e, sobre ele, constroem uma atmosfera silenciosa. Ao pormenorizar a primeira cena do
filme, nota-se que, desde que a tela escurece, do quadro e dos alto-falantes emerge uma
amalgama que condensa a tonalidade sépia e 0 andamento vagaroso da musica de fosso
lancada pelo compositor Eduard Artemiev, estimulos que, de imediato, colocam o
espectador em uma ambiéncia. No interior de uma taberna de carater expressionista, em
enquadramento fixo e plano aberto, um homem atravessa a frente da camera e senta-se
para tomar um café. Antes, ele costura uma conversa inaudivel com aquele que o serve
e faz prevalecer um siléncio de dialogos (THEBERGE, 2008), enquanto a trilha musical
perdura para combinar-se aos créditos iniciais. Dela absorve-se o entrelagamento de
sons eletrdnicos com o dedilhar de uma citara e uma melodia flautistica ante os
intertitulos narrativos®® que contextualizam o enredo ao espectador: 0s mistérios que
envolvem a Zona.

Introduzida a situacdo dramatica, no tempo de filme aproximado 0:03:50 —
0:12:23, a porta entreaberta, que permite a camera ultrapassa-la lentamente, revela o
amanhecer de uma familia provinciana. Dos alto-falantes chegam os pequenos ruidos
que configuram aquele espacgo: o0 sopro do vento, 0s gotajamentos e 0s rangidos da casa,
bruscamente atravessados pelo desfilar de um trem sobre os trilhos que deve se
avizinhar. A contundéncia das sonoridades férricas faz-se medir na vibracdo do copo
com agua colocado proximo a cama, na qual estio um homem, uma mulher e uma
menina, que desfilam seus rostos estaticos no movimento horizontal da cémera,

enquanto um excerto da La Marseillaise®® incide & cena. Em instantes, a misica e 0s

% Intertitulos narrativos: acréscimo de informacdes que a sequéncia de imagens teria dificuldade de
comunicar. Podem, por exemplo, localizar cidades, épocas ou elipses temporais (MUSSER, 1994). Nos
intertitulos narrativos de Stalker, se conhece a existéncia da Zona, o territério onde o impossivel pode
acontecer, mas cuja origem permanece desconhecida: foi da queda de um meteorito ou da visita de seres
do abismo césmico? N&o importa, naquele ponto geografico de nome indefinido, a Zona mantém-se
perigosa e cercada por corddes policiais, ja que as tropas que para la foram enviadas nunca retornaram.

% A Marselhesa foi composta por Claude Joseph Rouget de Lisle, em 1792, e veio a se tornar,
posteriormente, o hino nacional da Franca. Originalmente intitulada Canto de Guerra para o Exército do
Reno, a cancdo foi um pedido do prefeito de Estrasburgo, Philippe-Frédéric de Dietrich, dias depois da
declaracgio de guerra ao imperador da Austria, em 25 de abril de 1792. O canto deveria ser um estimulo
para encorajar os soldados no combate de fronteira, na regido do rio Reno e adquiriu popularidade durante
a Revolugdo Francesa, especialmente entre as unidades do exército de Marselha. Em 1795, La
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estrondos de trem se esvaem, permitindo que as sonoridades que antes configuravam
aquele espago reencontrem suas dimensfes. Em um limiar de dificil afericdo entre a
masica de fosso e a musica de tela, La Marseillaise faz recordar aquilo que disse
Artemiev acerca das ressonancias esperadas por Tarkovski, quando elegia a musica dos
compositores da sala de concerto para suas produgdes: “conscientemente, [ele buscava]
criar no espectador, através do meio musical, uma certa alusdo as profundas raizes
historicas desta nova forma de arte: o cinema” (ARTEMIEV, 2001, p. 166, traducdo

nossa).

Figura 28 — pela porta entreaberta

Fonte: Stalker (Andrei Tarkovski, 1979). Producéo do autor.

No quadro, o homem levanta-se, veste-se, e sai, tentando ndo aumentar as
intempéries que demarcam o chdo. Ele passa rente a cAmera e para, observa o interior
do quarto e fecha a porta. Pela pequena fresta deixada, visualiza-se sua esposa despertar,
enquanto, no cobmodo ao lado, ele acende o fogo, escova o0s dentes e, em seguida,

alimenta-se. Melancolicamente, ela chega e acende uma luz que teima em ndo iluminar.

Marseillaise foi instituida como hino nacional, sendo banida deste status por Napoledo Bonaparte,
durante o império, assim como por Luis XVIII, na segunda restauracdo, devido a seu carater
revolucionario. A revolucao de 1830 a restabeleceu como hino nacional. Napoledo Il tornaria a exclui-la
do Estado até que, em 1879, com a instauragdo da |1l Republica, o tema foi definitivamente confirmado
como o hino nacional francés, ato reafirmado nas constituicbes de 1946 e 1958 (SADIE, 1994).
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Sua preocupacio é explicitada quando ela rompe o siléncio de didlogos (THEBERGE,
2008) que reinara o interpelando sobre o itinerario da Zona. Ele deixa a casa e ela, aos
prantos, vai ao chdo. Uma nova sonoridade de trem e um novo excerto musical surgem,
fazendo o espectador atentar, mais uma vez, ao efeito-siléncio que cerca o personagem,
enquanto a fotografia restitui uma cor que nédo chega a ele. Esta atmosfera de siléncios
presentificada faz coro as marcas do tempo que configuram a residéncia, a mobilia e 0
vestuario em um universo pesaroso, preso a esta indeterminacdo geogréfica, mas que

recebe um sopro de esperanca nas incursdes do protagonista pelo ambiente mistico.

Figura 29 — a penumbra da casa

P » -

Fonte: Stalker (Andrei Tarkovski, 1979). Producéao do autor.
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Na complexidade da atmosfera silenciosa que se instaura, nada € mais forte do
que a imbricada e gradativa sensacdo de tempo que passa e que escapa, sobre a qual se
pode observar, vagarosamente, o transcorrer narrativo. Até entdo, nota-se o cuidado
minucioso do diretor com as sonoridades que compdem a paisagem sonora e que
conferem distingdes a representacdo filmica. Os sons destacados revelam além da
insalubridade do ambiente: eles delimitam a soliddo que partilham os corpos e sugere a
faléncia das relagdes daqueles que habitam aquele espaco.

Na parte final deste primeiro excerto de Stalker, os questionamentos gerados
pela companheira do protagonista manifestam suas desavencas frente ao intervalo
destinado por ele a familia, devido, principalmente, a especificidade proibitiva de sua
ocupacdo: conduzir os interessados pelos caminhos da Zona. Ela teme ser novamente
abandonada pelo carcere do marido, que parece ndo partilhar de tal inquietacdo, ao
revelar, para ele, sua anglstia mais intima: “tudo é uma prisao” (STALKER, Andrei
Tarkovski, 1979).

Trazendo a luz, outra vez, as relag@es entre os efeitos de presenca e os efeitos de
sentido, recorda-se que esta ordem entre o dizivel e o visivel foi descrita por Ranciére
(2009) como caracteristica da representacao, pois a palavra tem como esséncia o fazer
ver, mas o efetiva em um regime de dupla retencdo. Por um lado, a funcdo de
manifestacdo visivel retém o poder da palavra que manifesta sentimentos e vontades,
em vez de falar por si mesma. Por outro, ela retém a poténcia do proprio visivel, institui
determinada visibilidade e manifesta o que esta escondido, revelando o que ndo esta
diante dos olhos. Deste modo, retém sob seu comando o visivel que ela estabelece, o
impedindo de mostrar por si mesmo, de mostrar o que dispensa palavras.

Na cena, ao deslocar o siléncio dos didlogos (THEBERGE, 2008), a palavra
possibilita ao espectador adentrar ao drama de modo privilegiado e instaura uma nova
dimensdo a fruicdo. Ao mesmo tempo, impede as potencialidades do visivel,
mencionadas por Ranciére (2009), de atuarem com exclusividade, conduzindo a
narrativa com a dispensa da linguagem verbal. Contudo, aqui, mesmo a vocacao
‘vococéntrica’ (CHION, 2011) do cinema, que advém das sonoridades dos dialogos em
cena, ndo faz com que o efeito-siléncio instituido se rompa: a voz torna-se sua cumplice
e ajuda a consolida-lo, ressoando sobre 0s sons que parecem escuta-lo.

Avancando sobre o filme, é possivel considerar outra moldura para as
exterioridades de Stalker: a sequéncia que apresenta as primeiras impressdes dos

personagens €, em consequéncia, do espectador no interior da Zona, compreendida no
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tempo de filme aproximado 0:42:30 — 0:47:52. Ali, a Zona torna-se 0 espago da cor, que
abdica do tom sépia, reinante além de suas fronteiras, para incrementar a paleta
cromatica lancada & tela. Em seu interior, a atmosfera silenciosa que condensa sua
matriz sonora apresenta-se como um horizonte para os personagens explicitarem seus
conflitos, enquanto vislumbram a sala dos desejos. A simbiose produzida entre os
constituintes apresentados na diegese remete diretamente a uma cultura de presenca, na
qual, os personagens consideram-se parte do mundo dos objetos e ndo ontologicamente
separados dele, aproximando-se do ‘ser no mundo’ de Heidegger, conforme pretendeu
Gumbrecht (2010). No quadro, o movimento de cadmera, que, aos poucos, insere, em
travelling, a Zona no quadro estabiliza-se em sincronia aos barulhos do vagonete que
chega a seu destino. Desta dicotomia entre cadmera subjetiva e camera objetiva,
espectador e personagens constroem suas primeiras impressées do ambiente. Visualiza-
se um lugar descampado, recheado de arvores, matas e poucas flores; o leito de um rio
ao fundo e restos do avanco tecnoldgico, como fiacBes, postes e algumas sobras
industriais que, para o Stalker, ¢ um espaco acolhedor: “Pronto, estamos em casa”

(STALKER, Andrei Tarkovski, 1979).

Figura 30 — as cores da Zona

Fonte: Stalker (Andrei Tarkovski, 1979). Producédo do autor.
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Em meio ao dialogo que passam a travar, o Professor, o Escritor e o Stalker
assustam-se com os ruidos de animais que ecoam ao longe, grunhidos que se perpetuam
sobre a musica de carater esotérico, que Artemiev empresta ao filme e que retorna a
cena. Com as sonoridades lancadas, o espectador é convidado a atentar para a casa
distante que se sobressai dentre os verdes que permeiam o quadro, sobre os quais o
Stalker funde-se com a Zona. Antes de seguir para a sala dos desejos, ele caminha até o
vagonete que os conduzird até ali e dispara-lhe o motor, fazendo com que ele
desapareca pela trilha férrea, tomada de neblina, e explica, quando questionado sobre o
modo de regresso, que na Zona nao existem caminhos fixos. O siléncio musical
(THEBERGE, 2008) que se reestabelece reforca a ambiéncia de incertezas que deixa o
espectador em constante sensacdo de alerta, o fazendo recordar do aviso de que nem

protagonistas, nem espectador, passariam ilesos pela experiéncia da Zona.

Figura 31 — toque e caminho

Fonte: Stalker (Andrei Tarkovski, 1979). Producéo do autor.

Da cena, resta a impressdo que a absorcao requerida pelos estimulos sonoros e
visuais da Zona faz com que, por vezes, o espectador se desprenda dos personagens,
objetos e acontecimentos do mundo diegético, para estar, perifericamente, atento a
tactibilidade daquilo que lhe chega. Ainda que se possa planar sobre a superficie de uma
imagem, captar as sonoridades e processar estimulos de algum modo direcionados,
como sugere Benjamin (1994), a imersdo do sujeito na experiéncia cinematografica é
fundamental na absorcdo de seus efeitos. Luzes e sombras, sons e siléncios inscrevem
forcas a experiéncia sensorial que mesmo as descricbes mais minuciosas tém
dificuldade de encontrar, pois estas estdo vinculadas a habilidade, ou predisposicao,
imaginativa. Tais dimensdes tocam o espectador, neste espago-tempo, e designam

Stimmungen, que, quando percebidas, permitem aferir a dadas obras caracterizagOes
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singulares, inscrevendo apontamentos para além das marcas narrativas, configuradas
neste percurso. Esta condigéo, contudo, solicita-lhe ‘estar ali’, aberto e disponivel ao
momento, para, por vezes, compartilhar dos caminhos a serem guiados por um Stalker,

na aventura frente a um objeto.

5.3.3 Nostalgia e O sacrificio

Para Adalberto Miiller (2016a), Nostalgia e O sacrificio sdo os filmes nos quais
Tarkovski centrou-se sobre a perda da fé que marca a modernidade. Para alem da
intensidade que caracteriza o roteiro, a fotografia, a montagem e o trabalho com os
atores, a forca destas producdes estd no modo como o cineasta conseguiu conciliar
questdes afetivas, politicas e religiosas, sob um regime de Estado que coibia e ja havia
banido a expressdo da religiosidade. Na esteira de Robert Bird (2008), Muller entende
que os elementos como a 4gua, o fogo, a terra, a casa, as ruinas constituem uma
materialidade que produz presenca e auxilia na conformacdo das ambiéncias que
emergem de tais filmes.

Um olhar pertinente a estas questdes provém de Andrea Truppin (1992). Sob sua
perspectiva, Nostalgia e O sacrificio constituem-se a partir de uma sélida linguagem
baseada no potencial ambiguo e abstrato do som, exposto por sua capacidade de
vincular-se ou ndo a determinado objeto, produzindo uma presenca através de um
sinergismo que chega ao espectador. Recorda-se que ambos os filmes estdo marcados
pela auséncia da figura de um compositor ocupado com a musica para suas trilhas
sonoras, sendo que Tarkovski assumira a eleigdo e o modo de utilizagdo dos exemplos
do repertorio proveniente da masica de concerto. Em Nostalgia, destaca-se o Requiem e
Kyrie, a primeira parte do Requiem de Giuseppe Verdi, que se funde a uma melodia
vocal russa ja nos créditos iniciais da pelicula e antecipa as conexdes vinculadas a
viagem do protagonista que deixou sua terra natal e partiu para a Itdlia. Em O sacrificio,
o diretor recorre a musica de Bach, seu compositor preferido (TARKOSKI, 2012),
alternando-a a cantos pastoris e melodias exoticas em reforco da ambiéncia na qual
transcorre a narrativa.

Ao discorrer sobre a liberdade evocada pelas cancbes de Janis Joplin,
Gumbrecht (2014a, p. 122) sentencia que a voz, os instrumentos e as palavras “geram
algo cuja esséncia, semelhante a uma laboriosa narrativa, desafia o total entendimento”.

Para ele, o registro de cangdes e da voz de Joplin mantém vivo a Stimmung existencial
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da juventude que passou, algo condensado nos versos de Me and Bobby McGee. Voz
que lhe recorda uma “liberdade ndo sentida no presente do passado” (GUMBRECHT,
2014a, p. 126).

Segundo Vivian Sobchack (1992), o cinema apresenta um modo de ‘estar no
mundo’ para além da experiéncia empirica. Para ela, um filme ¢ um ato de ver que se
faz ver, um ato sonoro que se faz ouvir, um ato de movimento, fisico e reflexivo, que se
faz sentir e permite ser compreendido. Objetivamente projetado, ele transpde os modos
de estar e de consciéncia do mundo como experiéncia tatil e sensitiva e torna as origens
da linguagem novamente visiveis e audiveis, o situando em relacdo ao mundo dos
objetos. A experiéncia filmica é, assim, partilhada entre a apresentacdo das imagens e
das sonoridades e as sensacdes do espectador.

Na esteira destas questfes, cabe relatar que, da fruicdo de Nostalgia, surge uma
iminente sensacdo de que os recorrentes efeitos-siléncio que emergem da organizacao
sonora e visual impulsionam uma saudade latente, uma auséncia que se presentifica nos
ecos que atravessam o0s multiplos espacos nos quais ele decorre. Tais impressdes

corroboram as revelacdes oferecidas por Tarkovski (1998) a respeito do filme:

E preciso que eu diga que quando vi pela primeira vez todo o material
filmado, fiquei surpreso ao encontrar nele um espetaculo de absoluta
melancolia. O material era inteiramente homogéneo, tanto no tom
guanto no estado mental nele impresso. N&o se tratava de uma coisa
gue eu houvesse decidido realizar; o que era sintomatico e singular no
fendmeno diante de mim era o fato de que, independentemente das
minhas intencBes tedricas especificas, a cAmera obedeceu, sobretudo,
ao meu estado interior durante as filmagens: eu estava angustiado por
ter me separado da familia e do modo de vida a que estava habituado,
por estar trabalhando em condic¢Ges inteiramente estranhas e até
mesmo por estar me expressando numa lingua estrangeira. Fiquei
simultaneamente surpreso e fascinado porque o que havia sido
impresso no filme, e que agora me era revelado pela primeira vez no
escuro da sala de projecéo, vinha provar que minhas reflex6es sobre o
modo como a arte do cinema pode, e até mesmo deve, transformar-se
em um molde da alma do individuo, e comunicar uma experiéncia
humana singular, ndo eram apenas o fruto de uma especulagéo ociosa,
mas uma realidade que se revelava naquele momento indiscutivel,
diante dos meus olhos... (TARKOVSKI, 1998, p. 244).

A luz de Tarkovski (1998), a realizacdo de um filme, como de qualquer outra
forma de criacdo artistica, tem de obedecer, em primeiro lugar e acima de tudo, a suas
exigéncias internas, e ndo as exigéncias exteriores de producéo, as quais, quando muito

valorizadas, acabam por prejudicar trabalho. Assim, quanto mais precisamente uma
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ideia estiver formulada, mais intensa sera a atmosfera criada ao seu redor. Tudo
comecaré a reverberar em resposta a nota dominante: as coisas, a paisagem, a entoacdo
dos atores, tudo ha de ficar interligado e necessario: “uma coisa serd ecoada por outra,
numa espécie de intercdmbio geral, e, como resultado desta concentracdo no que € mais
importante, nascera uma atmosfera” (TARKOVSKI, 1998, p. 235).

No interior de Nostalgia, sdo muitos 0s excertos nos quais é possivel destacar o
efeito-siléncio que configura estas ambiéncias. Dentre estes esta a cena presente no
tempo de filme aproximado 0:05:18 — 0:11:57, na qual Eugenia, uma atriz italiana que
auxilia Gorchakov com o idioma em sua estada pela Italia, caminha no interior de uma
pequena igreja para admirar o ritual que nela acontece. Até entdo, conheceu-se 0
protagonista que, estando ha semanas distante de sua pétria, parece ndo se ater a mais
nada além de suas lembrancas. Preso a uma insondavel nostalgia, ele diz ndo querer ver
mais nada e recusa-se a sair do carro e conhecer a Madona del Parto, de Piero della
Francesca, depositada no interior do espaco religioso, embora tenham enfrentado muita
estrada para chegar até 4.

A cena inicia com o passeio da camera por entre as colunas que sustentam e
adornam a construcdo, enquanto os ruidos dos passos da personagem, gque reverberam
por aquela amplitude, sdo absorvidos: lentos e ritmados, como que convidando a
admirar a imagem que se mantém iluminada pelas velas que a contornam. Em meio a
um profundo abafamento das sonoridades externas, rompe-se o siléncio dos dialogos
(THEBERGE, 2008) quando um sacristdo pergunta a Eugenia se ela estd ali pela
devocdo de ser mde — ou ndo ser —, ela rechaga com imediatez: “s6 estou olhando”
(NOSTALGIA, Andrei Tarkovski, 1983).

A ancoragem ‘vococéntrica’ (CHION, 2011) instaurada pelos dialogos in reforga
que aquele é um espaco da fé, daqueles que se ajoelham para louvar e ndo se cansam de
pedir. O efeito-siléncio observado impde-se pela multiplicacdo sonora dos passos
ecoados no interior da catedral, enquanto Eugenia assiste a chegada do cortejo. Em
poucas passadas, ela torna a se aproximar do religioso que guarda o espago e pergunta-
Ihe o porqué de as mulheres serem mais devotas do que os homens. O primeiro plano
que enquadra o sacristdo expde seu desconforto. Um pouco encabulado, ele responde
que a mulher deve estar a servico da procriacéo e do cuidado com os filhos, devendo-se
ater aos sacrificios. Invocada com a resposta recebida, ela sai, enquanto ele tenta
argumentar pedindo-lhe que ali permaneca. Os murmurios de oracdes daquelas que

conduziram a imagem santa sobre os ombros faz-se mais forte na trilha sonora.
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Intensificados, eles acompanham o zoom in que detalha e recorta alguem que se
ajoelhara para rezar. A voz que ganha relevo divide espaco com 0s pequenos ruidos
ambientes que, até entdo, foram produzidos pelos alto-falantes e explicita a atmosfera

silenciosa advinda da cena.

Figura 32 — Eugenia

Fonte: Nostalgia (Andrei Tarkovski, 1983). Producéo do autor.

Le Breton (1999) expde que a experiéncia do sagrado, quando apanha o homem,
deixa-0 sem voz, sem palavra, arrancando o vulgar que a linguagem esta habituada a
relatar. O sagrado incita uma longa descricdo acerca do inefavel do acontecimento ou a
ficar calado perante a ele: “o siléncio ¢é a primeira atitude do homem perante um brilho
que 0 ultrapassa e o perturba” (LE BRETON, 1999, p. 231). Este abarcar da
interioridade torna desajeitada a transmissdo oral daquele momento e dissolve a propria
linguagem na insignificancia. Pela pratica do “siléncio interior, o crente procura tornar-
se mais disponivel a presenca de Deus e desembaracar-se do peso profano do mundo
que o cerca” (LE BRETON, 1999, p. 232).

A exterioridade destacada pode ser observada aos olhos de Eugenia, que torna ao
quadro, engquanto se movimenta pelas pilastras para acompanhar o desfecho cénico que
libertara uma grande quantidade de passaros presos junto a imagem santa. Com a

sonoridade da revoada que surge, ela conduz o olhar do espectador para a Madona del
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Parto, enquanto a camera aproxima-se para destacar as feicdes da pintura, e, com seu
lento movimento, parece intensificar as impressdes suscitadas pelo carater intimista da

diegese.

Figura33 —afé

Fonte: Nostalgia (Andrei Tarkovski, 1983). Producdo do autor.

O segundo momento a ser destacado esta presente no tempo de filme
aproximado 1:48:20 — 1:57:15, no qual Gorchakov, por fim, atende o pedido de
Domenico: atravessar 0 Bagno Vignoni com uma vela acesa, ja que ele, sempre que
tentou, foi impedido por seus conterraneos, sendo encarado como um lunético. Na cena,
o esfumacamento das imagens recorta, em um plano aproximado, as maos de
Gorchakov portando um isqueiro para iniciar a passagem ritualistica que lhe fora
encomendada. Dos alto-falantes, ouve-se o ruido de seu ar ofegante, do bater de seus
sapatos contra o chdo e de algumas pequenas incidéncias de agua que atestam o
ambiente Umido no qual o personagem se encontra. O desafio alcado parece ndo
oferecer problemas e Gorchakov se pde a caminhar em ritmo acelerado, quando o vento
que paira sobre a Toscana apaga a vela. Através de um travelling lateral,
acompanhamos seu retorno ao inicio da jornada. O efeito-siléncio trazido a cena permite
sentir a ambiéncia proposta pela diegese ao personagem e torna-se 0 caminho mais

proximo para adentrar suas inquietagdes, postas como uma resignacao aparente. Embora
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tente esconder a vela acesa com seu casaco, depois de alguns passos, seu desafio foi
desmanchado pelo vento, outra vez. Com a respiragdo mais ofegante, ele olha a sua
volta por breves instantes e coloca a méo sobre o corpo, como se algo Ihe acometesse.
No mesmo plano-sequéncia, ele retorna ao inicio do desafio um pouco fatigado e chega

a tropecar em alguma lata da qual s6 se conhece o ruido.

Figura 34 — o caminhar de Gorchakov

Fonte: Nostalgia (Andrei Tarkovski, 1983). Producédo do autor.

Com passos lentos e néo tao firmes, Gorchakov torna a acender a vela sobre as
aguas do Bagno Vignoni. O peso de suas passadas faz-se sentir e da a impressdo de que
ele ndo suportard a jornada. Seu sofrimento é amplificado pela muasica de Verdi que
retorna ao filme, rompendo com o siléncio musical (THEBERGE, 2008) estabelecido.
Ele curva o corpo e apoia-se em uma pequena escada, enquanto a camera enquadra suas
méaos zelando pelo fogo sobre a vela para deposita-la sobre a mureta-fronteira que
separa as aguas da cidade. A trilha sonora, permeada pelo ruido de sua respiracédo, dos

gotejamentos que conformam a paisagem e da musica de fosso que acaba de retornar a
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narrativa, recebe o Ultimo suspiro de Gorchakov que cai, fora de quadro, enquanto a
sonoridade de um caminhar acelerado anuncia que alguém chega para socorré-lo, em
meio ao publico, que parece té-lo observado. O enquadramento da vela acesa, fixada nas
paredes que conformam o espaco, encerra a cena e faz recordar Bordwell (2009),
quando diz que a camera proxima ndo especula, nem exige nada. Ela vé e, as vezes,

deixa que se veja 0 que o protagonista Vé:

[...] os espectadores [...] concentram-se nos rostos, nos dialogos, nos
gestos, tentando avaliar sua pertinéncia para o desenrolar da trama.
Entretanto, os rostos (e 0s corpos), as palavras (e seus efeitos) e 0s
gestos (e sua coreografia) sdo linhas diferentes do mesmo bordado. A
cada momento, em grande parte do cinema narrativo, a ficcdo é
orquestrada para nosso olhar pela encenacdo cinematografica, que é
construida para informar, manifestar ou simplesmente encantar
visualmente. Somos afetados, mas ndo percebemos (BORDWELL,
2009, p. 21).

Tanto os espacgos da Igreja da Nossa Senhora do Bom Parto quanto a piscina
termal de Bagno Vignoni tornam-se lugares suspensos entre terras e tempos diversos,
atemporais. As granulacdes e gradacbes de luz e as sonoridades a elas combinadas
conferem uma estranheza as coisas, convidando a adentrar um ambiente intimista e
carregado de saudade. Esse tratamento peculiar ao tempo e ao espaco confere a obra
algo que inquieta e fascina, que mostra a imensiddo circundante através dos pequenos
elementos que se tém proximos. A partir do efeito-siléncio com o qual se toma contato,
a sensacdo € de distancia, de se estar sem o vinculo materno, do que nunca se
recuperara: o que resta é nostalgia.

Para Michel Chion (2005), a sensacdo em Tarkovski é transformadora,
desequilibrante e ndo uma fonte de reconciliacdo e harmonia com o mundo, tampouco,
um meio de comunicag¢do com outra dimensdo. Ela esta aparte, esta além. Neste espaco
a deriva, ao qual os individuos se lancam, quando da fruicdo de seus filmes, ora levados
por efeitos de presenca, ora conduzidos por efeitos de sentido, torna-se impossivel
desperceber os constituintes mais elementares que regressam com a forca de um
ineditismo que ndo lhes cabe mais. Sdo recorréncias fruto de algo mais imediato,
visceral, absorvido nas imagens e sonoridades como marcas do tempo.

Em seu dltimo longa-metragem ficcional, O sacrificio, tais constituintes
conduzem por uma angustia, um medo desencadeado pela iminéncia de uma guerra

nuclear, encarada sob uma entrega, uma devogédo. No decorrer da narrativa, Alexander
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passa a carregar o fardo de evitar o desastre, caso tenha um encontro amoroso com
Maria, a governanta da casa de sua familia, da qual dizem possuir poderes de bruxa.
Neste contexto, ele divide com Otto suas resignagdes e preocupacdes sobre a
humanidade, enquanto a impressdo da ambiéncia mistica que se sobrepfe a trama é
compartilhada pelos personagens, que parecem aludir aos itinerarios espirituais
oferecidos pelo Stalker e por Domenico a seus guiados. Na perspectiva de Carlos
Tejeda:

A rua sinuosa em Stalker, de idas e vindas no Jeep antes de entrar na
Zona ao trajeto de ruinas onde esta Sala dos desejos, é comparavel ao
percurso que Alexander e Otto fazem subindo e descendo do piso
superior, seja pela escada de caracol do interior da casa, seja pela
escada de mdo que o carteiro apoia no balcdo do escritorio do
protagonista. Ascensdo e descenso que, unidos aos difusos limites
temporais entre as diferentes sequéncias, imprimem maior
ambiguidade ao filme, incrementando, ao mesmo tempo, a
indeterminacdo entre a realidade e o sonho (TEJEDA, 2010, p. 373,
traducdo nossa).

A linha limitrofe que novamente se revela ténue para 0 mundo das coisas e a
dimensdo onirica, em um filme do diretor, explicita as incertezas que planam sobre
Alexander — impressdes que carregam algo de mistico, por vezes, aproximando-se de
uma fabula, impulsionadas pela mintcia sonoras depositadas no interior da narrativa.
Da musica aos demais constituintes da trilha dos sons, Tarkovski explora a0 maximo a
expressividade de suas insercdes, organizando-as em diferentes ordens, em virtude dos
registros emocionais, como mostrou Tejeda (2010). Tal assertiva pode ser conferida
com Erbarme dich, mein Gott, oriunda da Paixdo Segundo Sdo Mateus, BWV 244, de
Bach, langada em concomitancia aos créditos iniciais que, de imediato, coloca o
espectador em contato com o ambiente do sagrado, no qual se visualiza, de modo
aproximado, Adorazione dei magi, quadro pintado por Leonardo da Vinci entre 1481 e
1482. Ha ainda os cantos pastoris que remetem a Dalarna e Harjedalen, regiGes centrais
da Suécia, pais onde foi rodado o filme, presentes em diferentes momentos da narrativa,
e as sonoridades de Dai-Bosatsu através da flauta bambu de Watazumi Doso, nas

sequéncias oniricas do protagonista.
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Figura 35 — Adorazione dei magi (1481-1482) de Leonardo da Vinci

Fonte: Wikipédia®

Na tentativa de explorar estas recorréncias ‘exteriores’, da-se atencdo a
sequéncia inicial do filme, no qual se ratifica o efeito-siléncio que se faz presente para
os desdobramentos narrativos em Andrei Tarkovski, em suas impressdes e afetos. O
vagaroso deslizar da camera por sobre a imagem de da Vinci imprime algo tatil ao
prelidio da cena de abertura, dando a sensacdo de que se pode tocar os relevos e
pormenores deixados pela tinta do artista italiano. A musica de fosso que cessa da lugar
as sonoridades do sopro do vento, das ondas do mar e do cantar dos passaros, enquanto
o0 quadro percorre, verticalmente, os Ultimos instantes de Adorazione dei magi, fixando-
se na folhagem da arvore centralizada ao norte da imagem. Este pequeno instante de

descanso da camera cria uma articulacdo com a primeira sequéncia da pelicula, que

% Disponivel em: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/2/27/Leonardo_da_Vinci_-
_Adorazione_dei_Magi_-_Google_Art_Project.jpg/800px-Leonardo_da_Vinci_-_Adorazione_dei_Magi_
-_Google_Art_Project.jpg>. Acesso em: 30 jun. 2016.
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apresenta Alexander, junto ao seu filho, tentando erguer uma arvore, proximo ao mar.
Enquanto colhe as pedras para fixa-la, ele conta-lhe a lenda de Pamve, um monge que
plantara uma arvore seca, proximo a uma montanha, e que solicitou a seu discipulo que
a regasse até que ela revivesse. Na fabula, durante as manhas dos trés anos seguintes, o
jovem dirigiu-se ao monte com uma porc¢do de agua. Certa feita, ele encontrou a arvore
coberta de flores. Alexander sentenciou: “Um sistema ¢ algo grandioso! [...] se vocé faz
algo todo dia a mesma hora, sempre 0 mesmo ato, como um ritual, imutavel,
sistemético, 0 mundo mudaria!” (O SACRIFICIO, Andrei Tarkovski, 1986).

Figura 36 — em torno de uma arvore

Fonte: O sacrificio (Andrei Tarkovski, 1986). Produ¢éo do autor.

O que chega ao espectador, quase de modo instantaneo, é a impressdo de uma
atmosfera bucdlica, produzida, sobretudo, pelo grande plano, que explicita uma
paisagem de profundidade e pouca movimentacdo cénica, e pelo efeito-siléncio
emergido das sonoridades que compde a trilha sonora. Através deles, absorve-se a

ambiéncia que cerca 0S personagens, suas nuances, sua poesia. O tempo de filme
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aproximado 0:05:52 — 0:15:19 revela a chegada de Otto, o carteiro, de bicicleta,
anunciando-se de fora do quadro. Ele entrega uma carta a Alexander, que Ihe pede para
Ié-la em voz alta, pois estda sem Oculos. No decorrer da acdo, as sonoridades que
compunham a trilha sonora cedem espago a ‘vococentricidade’ (CHION, 2011) imposta
a cena, guiando a atencdo do espectador para o contetdo dos dialogos in. Apos decifrar
a carta, Otto comenta que Alexander parece estar angustiado. Quando contestado, Otto
Ihe confessa que, assim como todos, ele espera por algo, ele passou a vida esperando
como em uma estacdo ferroviaria. Dai surge o assunto de Nietzche, do movimento do
‘eterno retorno’, segundo o qual, o individuo morre e nasce de novo, sem lembrangas do
que foi, em um continnum que deleta suas memorias do mundo e o faz reaprender,
incessantemente, sem saber o porqué. Por isso, devem-se fazer sacrificios, sentencia
Alexander.

Enquanto caminham na direcdo oposta ao mar, para além dos dialogos, ouvem-
se seus passos, marcados pela pastagem que cobre o chdo e os ruidos da bicicleta que
desenha circulos por entre os personagens. O movimento horizontal da cAmera que se
desloca lentamente e a oposicdo cromatica presente na imagem impulsionam a
ambiéncia silenciosa que decorre da cena. Quando Otto avisa-lhes que necessita ir e
monta a bicicleta, pois precisa de um presente para o aniversario de Alexander, faz-se
de surpreendido pela corda com que a prendera em um caule seco. O carteiro se vai e 0s
demais personagens desaparecem do quadro, quando Alexander, j& em off, lhe diz: “No
principio era o verbo! Mas vocé estd mudo como um peixe. Um pequeno salmio” (O
SACRIFICIO, Andrei Tarkovski, 1986), em referéncia ao filho, silenciado por uma
recente cirurgia na garganta.

Dentre os longas-metragens de Tarkovski, O sacrificio € o filme no qual a
impressdo de siléncio é mais latente ao espectador. Das verdes paisagens ao interior da
datcha, a narrativa assume um carater pastoril, marcada pelas sonoridades do vento, da
mata, dos passaros, do mar e adquire o reforgo das pequenas ‘ruidosidades’ presentes no
interior da casa, enquanto os personagens explicitam seus dialogos. Com elementos
pontuais, mensurados e alocados sem pressa e expressos minuciosamente, o tempo de
filme aproximado 1:12:48 — 1:17:32 exemplifica outro efeito-siléncio. Nele, Alexander,
colocado no interior da datcha, ap6s empunhar uma arma e assistir ao seu filho dormir,
reza a oracdo do Pai-nosso e suplica para que a guerra que se avizinha nao extraia vidas.
Em frente a imagem de Adorazione dei magi de da Vinci, pendurada na parede, ele teme

que tal acontecimento venha a destituir vencidos ou vencedores, pasto ou arvore,
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cidades ou vilarejos, ou passaros no céu. Com o quadro centralizado em seu rosto, ele
adverte que a guerra iminente se fara tragica. Para barra-la e frear seu pavor, ele oferece
o sacrificio de sua casa, a abdicacdo da familia que ama e sua anulagdo verbal,
permanecendo mudo, sem falar com mais ninguém: “Deus, Ajudai-me!” (O
SACRIFICIO, Andrei Tarkovski, 1986). Através dos alto-falantes, percebe-se o efeito-
siléncio atraves dos poucos elementos sonoros para além de sua voz, como 0s breves
ruidos de sua movimentagdo na diegese e as sonoridades do cair de um objeto metélico
ao final da cena. A intensidade do plano-sequéncia é marcada, sobretudo, pelos efeitos
timbricos e prosodicos desprendidos pelo discurso do protagonista, que tocam o

espectador atraves da profunda atmosfera de siléncio que os permeia.

Figura 37 — promessa de sacrificio

Fonte: O sacrificio (Andrei Tarkovski, 1986). Producéo do autor.

Em meio a estas impressdes, faz-se necessario recordar que Gumbrecht (2014a)
afirmou que atmosferas especificas sdo experimentadas em um continuum e
apresentam-se como nuances que desafiam seu poder de discernimento e de descricéo,
bem como o poder da linguagem para capta-los. Esta ansia pela atmosfera é uma ansia
pela presencga, embora se plane sobre as questdes de sentido e de significacdo, pois 0
que interessa sdo 0s ambientes e as atmosferas absorvidos na fruigdo filmica que tocam

0 espectador ‘como se de dentro’.
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Das discussdes propostas sobre recortes especificos dos longas-metragens
ficcionais de Andrei Tarkovski, nos quais foi possivel identificar efeitos-siléncio que
impulsionam as atmosferas emergidas de sua configuracdo acustica, figural e ritmica
(MARTONI, 2014), cabe dizer que a obra do diretor esta deliberadamente marcada pelo
zeloso trato a seus constituintes, em uma producdo muito singular dentre os soviéticos
do século XX. Talvez esta seja apenas uma das caracteristicas de uma filmografia ja tdo
discutida, e que, de algum modo, mantém-se proeminente para diferentes olhares, cujo
rastro pode ser observado em uma gama de diretores posteriores a ele. O éxito frente as
intencdes propostas da-se, justamente, pela percepcdo destas articulacbes, da qual

continuam emergir diferentes Stimmungen.

5.4 Stimmungen ou a atmosfera silenciosa em Andrei TarkovskKi

Ao discutir como Tarkovski lanca a tela e aos alto-falantes suas construcdes,
Neide Jallageas (2007a, p. 174) expds que o diretor “se utiliza da imagem ¢ do som para
provocar lembrancas, ndo de uma forma descritiva, mas propondo ao espectador uma
imersdo no tempo através de percepgdes”’. Tais sensacdes, em constante estimulo
durante a fruicdo de sua obra, foram aqui apresentadas em dialogo com autores que
dispenderam um olhar sobre a filmografia de Tarkovski e elegeram seus elementos
referenciais: a chuva, a agua, a poesia, a devogdo, o mistico e a fé (BIRD, 2016;
LOPES, 2016; MENGS, 2004; MULLER, 2016a; TEJEDA, 2010). Através das
discussbes enfrentadas ante seus longas-metragens ficcionais, constatou-se que a
elevacdo destes constituintes estd intimamente vinculada a organizacao das sonoridades
e de como elas combinam-se as imagens, comunhao esta que resulta para o espectador
uma atmosfera silenciosa, uma ambiéncia que permite estas emergéncias.

Para além das minucias sonoras, os longos planos, a lenta movimentacdo de
camera, a retencdo expressiva no trabalho dos atores, os quadros em zoom, 0 emprego
da paleta de cores, dentre outros procedimentos técnicos que podem ser percebidos,
inscrevem forgcas que conduzem em direcdo a uma experiéncia de carater intimista,
plena e silenciosa. Instrumentos que constroem, deliberadamente, uma atmosfera que
ultrapassa a organizacdo narrativa das obras discutidas e, sobretudo, faz emergir 0s
siléncios que nelas habitam. Constitui-se, assim, a possibilidade de o espectador se
manter receptivo a totalidade das sensagdes que as cenas recortadas potencializam,

dando voz a certas configuragcBes de conhecimento com a impressdo de que se esta
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envolvido e influenciado ante o mundo material circundante, como pretendia
Gumbrecht (2014a).

Neste cendrio, as marcas ‘interiores’ e ‘exteriores’, a partir das quais se
apontaram estes efeitos-siléncio, tornaram-se instrumentos valiosos para a
pormenorizacdo das Stimmungen alcancadas, sobretudo, por possibilitar um contato
frontal com os personagens eleitos e as ambiéncias pelas quais eles transitam. O
desmembramento destes ensejos auxilia a partilhar aquilo que disse Adalberto Muller

(2016a) sobre o mistico e o poeta conviverem sob 0 mesmo espa¢co em Tarkovski:

A chuva de verdo que cai numa campina, ou a neblina que envolve 0s
cavalos se lavando a beira de um rio, o vento que varre a plantagdo de
sorgo, as algas que dancam lentamente sob a dgua transparente de um
riacho, o fogo que queima um livro, ou 0s antigos icones ortodoxos,
tudo isso é elemento de poesia (MULLER, 20164, p. 43).

Para ele, “tal cinema ndo faz, como querem alguns criticos, mera apologia do
discurso religioso. Antes, dissolve o sagrado e o mistico em ambiéncias visuais e
sonoras” (MULLER, 2016a, p. 43). Para Inés Gil (2005), tais atmosferas, oscilantes
entre o real e o imaginério, criam uma verdadeira amalgama entre a obra do diretor e

seu espectador. Segundo a autora:

Tarkovski  excede esta harmonia  semantica  deslocando
temporariamente os sons da sua fonte. Por exemplo, a agua que é
ouvida e mostrada na narrativa de Nostalgia, corre sem nenhuma
ruptura sonora nas imagens de memoria do protagonista. A fonte
(visual) é diferente (dado que faz parte de outro espago-tempo), mas
sua expressdo e o seu sentido prolongam-se numa abstragdo quase
espiritual. Esta funcdo sonora dilata 0 espago de maneira infinita
porque utiliza a representagdo fenomenoldgica conferindo-lhe um
estado sublimado (GIL, 2005, p. 157).

“Em um mundo tdo saturado de sentidos™, o que se galga aqui sdo 0s proprios
fendmenos e impressdes de presenca, “mesmo que sejam vividos de modo efémero”
(RENNER, 2016, p. 19). Como efeitos, eles proporcionam uma sensagdo de estar no
mundo que, conforme sentenciou Gumbrecht (2010), talvez, tenha sido perdida ou, a
qual se experimenta cada vez menos. Neste viés, recorda-se, novamente, Vivian
Sobchack (1992), que colocou o cinema como uma extensdo do corpo humano, pois a
experiéncia cinematografica ndo & comunicada somente através de signos ou de uma

ilusdo: ela é uma vivéncia corporal, que, quando alcangada, torna-se um momento
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edificante. Tarkovski, por suas imagens e sonoridades, faz desta uma vivéncia intensa
por, assim como comentou Robert Bird (2016, p. 40), fazer notar “suas texturas
materiais € emocionais, isto €, [...] suas ressonancias afetivas”.

A dificuldade em dar conta das dimens@es da Stimmung, em sua oscilagédo entre
efeitos de presenca e efeitos de sentido, na qual se embarca, permite evidenciar o ténue
limiar sobre as impressfes advindas do siléncio no audiovisual. Por entre as
‘interioridades’ ¢ ‘exterioridades’ demarcadas, os efeito-siléncio que permeiam o0s
filmes do diretor catalisam uma série de acontecimentos na diegese e alcangam o
espectador. A partir deles, se é tocado pela bravura perante a guerra, em A infancia de
Ivan; a fé e a introspeccdo, em Andrei Rublev; os deslocamentos, em Solaris; as
memorias, em O espelho; a crenca, em Stalker; a melancolia, em Nostalgia; a devocéo,
em O sacrificio que se tornam stimmungen, impulsionadas e intimamente vinculadas a
organizagdo dos constituintes sonoros e imagéticos destas obras. Tais atmosferas atuam,
assim como sentenciou Adalberto Miiller (2016a), como uma neblina que se faz e
desfaz: delas, onde é que seus sentidos se ocultam, talvez seja 0 que menos se precisa

saber.
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CONSIDERACOES FINAIS

O Campo da Comunicacdo mantém-se como um espago privilegiado para o
exercicio do pensamento interdisciplinar, em seus diferentes modos de encarar as
inquietacOes oferecidas pelas coisas do mundo. As perspectivas possibilitadas por suas
praticas, em sua potencialidade de fazer avangar o conhecimento sobre os diferentes
fendmenos, tém oferecido distintas teorias para as investigagdes que nela se amparam.

Nesta tese, 0 suporte as discussdes do siléncio e suas possiveis marcas, na
constituicdo de atmosferas em uma filmografia especifica, consolidou-se a partir
daquilo que se conhece como ‘materialidades da comunicagdo’, cujos desdobramentos
foram direcionados pelas questdes propostas. Pesquisar o siléncio estimulou-me para
além de uma revisdo ante o aparato, ainda em consolidacdo, advindo dos estudos do
som ou de uma abordagem que enquadrasse tal objeto sob o prisma da significacdo. O
investimento deflagrado conduziu-me a outras dimensdes, sobretudo, através do
conceito de Stimmung, revisto por Hans Ulrich Gumbrecht.

O horizonte desvelado pelo pensamento do autor fomentou a constitui¢cdo de um
olhar que admitiu a oscilacdo entre os efeitos de presenca e a atribuicdo e a identificacdo
de sentido ao contato com 0s objetos comunicacionais. Nesta construcdo, deve-se
referenciar a nocdo de presenca, pois, no projeto pos-metafisico proposto por
Gumbrecht, nem tudo pode ser apreendido pelo sentido: os componentes materiais e
espaciais da existéncia devem ser preservados. Como disse, 0s objetos podem estar
‘presentes’ ou ‘ausentes’. Se estiverem presentes, sdo tangiveis e encontram-se mais
proximos ou mais distantes dos corpos, produzindo neles impacto imediato. A
Stimmung surge como desdobramento destas consideracdes, a partir das quais
Gumbrecht da nova luz ao termo que, conforme salientou Alex Sandro Martoni (2015),
havia sido relegado ao ostracismo por diversas teorias, na arte, na literatura e no cinema,
desde a segunda metade do século XX.

Mesmo que Gumbrecht ndo tenha se debrucado sobre a experiéncia da sala
escura, os trabalhos que cercam a producéo do autor evidenciam um campo de pesquisa
que tem se estabelecido entre as materialidades da comunicacéo e os estudos dos afetos,
com 0s quais se podem observar as demarcagdes que afirmam as possiveis stimmungen
em um filme. J& que ndo se encontram “certas sensa¢des de intensidade nos mundos
historica e culturalmente especificos do cotidiano em que vivemos” (GUMBRECHT,

2010, p. 128), o apelo desencadeado na fruicdo filmica pode agarrar o espectador e
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lanca-lo a diferentes atmosferas. Por entender que existe uma distancia entre a
experiéncia estética e 0 mundo das coisas no qual ela ocorre, o autor mencionou dois
modos pelos quais se pode entrar nessas situacdes. O primeiro diz respeito a sensagdo
de ser arrebatado por uma relevancia imposta, o aparecimento repentino de objetos de
percepcdo que desviam a atencdo da vivéncia cotidiana. O segundo consiste em um
estado de serenidade, de concentracédo e disponibilidade para a percep¢do do mundo que
prepara para o acontecimento da experiéncia estética. Tais sensagdes foram despertas,
por exemplo, durante a apreciacdo da obra de Andrei Tarkovski, o que me faz pensar,
em corroboracdo com Renner (2016), que esta condicdo de isolamento e a disposi¢édo
especifica de ‘estar ali’, que caracterizam a experiéncia estética, assemelham-se as
condicGes de fruicdo do cinema. A propria ideia da experiéncia cinematogréafica ja traz
consigo muitas das condi¢bes para o fenbmeno estético, mesmo quando se
audiovisualiza (CHION, 2011) um filme em uma situacdo diferente daquela que
concentra uma grande tela e de um sistema de som que possibilita ser bombardeado por
distintos estimulos. E a relagdo de disponibilidade e/ou dedicacio a esse objeto que
também impulsiona os afetos.

Tomadas as atmosferas como disposicdes e estados de espirito especificos que
ndo estdo sujeitos ao controle do individuo o qual afetam, ofereceu-se a possibilidade de
discutir a Stimmung através de suas convergéncas metaféricas com o clima
meteoroldgico e as variagbes dos sons, na tentativa de amplificar a impressdao de
completude que produzem. Faz-se, contudo, necessario reconhecer que uma abordagem
como a proposta, na qual se busca evidenciar a experiéncia depositada sobre o corpo,
possui limitagdes. O préprio Gumbrecht alertou que este € um percurso que talvez ndo
se cruze duas vezes, ja que os momentos de intensidade desencadeados pela experiéncia
estética podem ndo se repetir: ndo ha como ratificar esta vivéncia. Nesta jornada, tal
prerrogativa foi enfrentada com a valorizagdo de cada instante no qual se absorveu este
‘leve toque depositado sobre a pele’ (GUMBRECHT, 2014a), assinalando suas
repercussdes no decorrer da fruicdo dos objetos eleitos que auxiliaram a discorrer sobre
as marcas do siléncio em Tarkovski, embora a dificuldade de trazé-las ao interior do
texto.

Como qualquer reflexdo que se pde a contemplar algo desta complexidade, o
carater multifacetado do siléncio faz como que ele seja apresentado, inevitavelmente, de
modo parcial. Das contribuigdes advindas das artes a linguagem, que o trouxeram ao

seio das observaces, recorda-se que o siléncio foi discutido como um componente, um
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limite, um oposto, um fundo ou até mesmo a origem e a condicao de possibilidade, por
exemplo. Na investida realizada, sons e siléncios, descritos em seus universos e
movimentos, invocaram caminhos que fortaleceram sua imbricada relagdo e assim
foram encarados, dado que as conformacfes aqui estudadas revelaram-se através da
organizacdo das sonoridades que criam uma impressdo de siléncio, ou seja, efeitos-
siléncio, como se primou por chamar tal configuracao.

No que se refere a experiéncia cinematografica, diferentes autores (Kittler, 2016;
Machado, 2011; Rosenfeld, 2013; Sabadin, 1997) nos ensinaram que ela nunca foi
silenciosa. A sala escura, como se destinada ao som, fez-se eco para as sonoridades da
fruicdo filmica, sejam elas advindas dos musicos e narradores escondidos por trés da
tela branca, das ruidosidades do espectador ou das mais variadas tecnologias sonoras
sobre as quais se destinaram o0s constantes esforcos. De modo a intensificar a
proximidade ao objeto, foram apontadas as facetas do siléncio no interior destas
relacOes, através das diferentes experiéncias vivenciadas pelo espectador as quais
puderam ser recuperadas na bibliografia especializada. O recorte disposto foi
organizado em trés momentos distintos: 1) o siléncio oriundo da tecnologia a servico
das imagens em movimento e que ainda ndo oferecia a sincronia com o0 som; 2) o
siléncio da plateia, consolidado quando do advento das sonoridades dos alto-falantes; 3)
0 siléncio de carater estético-narrativo, inscrito na trilha sonora dos filmes e a
possibilidade de entendé-los enquanto um efeito. Os desdoramentos alcancados
evidenciam que a questdo tecnoldgica mantém-se preponderante para a fruicdo filmica:
os diversos aparatos que as sucessdes de décadas disponibilizaram a sala de cinema, no
ultimo seculo, transformaram o contato com um filme. Com eles se foi silenciado e se
silenciou para perceber as novas nuances advindas da tela e, sobretudo, dos alto-
falantes. Como relatado, fica, para um folego posterior, uma das consequéncias destas
assertivas: o desenvolvimento de tais potencialidades para além da sala escura, em que
as multiplas tecnologias do conforto intimo de nosso lar, 0s novos dispositivos e 0s
novos espacos permitem novas experiéncias frente a um filme.

O cinema de Andrei Tarkovski mantém-se como um canone para os estudos de
cinema e para a academia. O legado revelado pelo Estado da Arte, necessario a
constituicdo desta tese, como apresentado no Apéndice A, permite afirmar que, dentre
os diferentes olhares depositados a esta producgédo, encontra-se um espaco fertil para tal
investida: a impressdo de siléncio que catalisa suas atmosferas. A abordagem que

permitiu esta aproximagdo a obra do diretor esfor¢ou-se por observar os exemplos
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eleitos através dos conceitos e das praticas mapeadas, ao longo das secfes anteriores,
sem a pretensdo de qualquer esgotamento, mas a fim de fomentar chaves distintas para
sua leitura. Tal enfrentamento buscou valorizar os elementos que ndo se situam no plano
hermenéutico, ainda que, de alguma forma, influenciem no modo como percebemos um
filme. Para além do arcabouco tedrico, os alicerces ‘interiores’ e ‘exteriores’ oferecidos
explicitaram as articulagdes engendradas pelos efeitos-siléncio que pairam sobre esta
filmografia e criam ambiéncias silenciosas, sobretudo, através da intimidade entre as
minucias sonoras destacadas e os longos planos com pouca movimentagdo de camera, 0
esmero da fotografia e a retencao expressiva no trabalho do ator.

Em ‘interioridades’, apontou-se para as marcas do siléncio vinculadas aos
personagens das narrativas de Andrei Tarkovski, a partir das quais, observou-se uma
série de atmosferas, especialmente, apostando em quatro de seus protagonistas — Ivan,
Andrei, Maria e o Stalker — e na intensidade de seus encontros na diegese. A0 mesmo
tempo, tal sensibilidade transformou-se continuamente e amplificou 0 modo de percebé-
las. Em ‘exterioridades’, ofereceu-se 0 exame de siléncios, sonoridades e imagens que
atuam na configuracdo do espacgo cénico destas tramas, apontando para as ‘coisicidades’
que catalisam os efeitos que chegam ao espectador e se fazem sentir, sem, contudo,
desmembrar-se do toque silencioso que o alcanga. As construcGes efetuadas dao luz a
Stefan Smith (2007, p. 50, traducdo nossa), quando afirma que “o siléncio ¢ o lugar
onde Tarkovski entrega-se completamente ao publico. E quando somos convidados a
preencher o espago com nossa consciéncia. Este € o espaco de sonhar”.

Cumprida a trajetdria desta pesquisa e tendo-se discorrido sobre os objetivos
propostos, resta relatar que as questdes elencadas, no decorrer do texto, mantiveram a
margem de suas pormenorizacdes as possiveis marcas impressas pela censura — ou
ainda, as caracteristicas geogréaficas e climéticas de onde tal producéo foi concebida e o
aporte teodrico/estético colhido pelo cineasta em sua formacdo. Para tanto, entendo que o
aprofundamento destas direcGes necessitaria de outros métodos de pesquisa e de um
conjunto de dados especificos para afericdes que permitissem destrincha-las. Ainda
assim, os textos deixados pelo diretor, sempre assumidos em primeira pessoa e com
passagens exemplares sobre o contexto de seu tempo, trazendo a angustia que o
acompanhou, as dificuldades enfrentadas em cada etapa de seus processos produtivos e
os desafios impostos pelo Estado sobre sua obra, fazem-me, tentadoramente, pensar que
0 Stimmung silencioso que emerge da fruicdo de seus filmes possui estreitamentos com

tantos desafios. Ha espaco para desdobramentos.
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APENDICE A — Estado da arte

O exame da producéo brasileira recente que discorre sobre o siléncio no cinema
e/ou acerca da obra de Andrei Tarkovski foi realizado, sobretudo, através da busca por
palavras-chave em plataformas de banco de dados académicos, portais de producao
cientifica e anais de congressos que permitem a localizacdo de materiais por meio de
ferramentas de busca virtual.

As principais bases de pesquisa de dados utilizadas foram a Plataforma Lattes do
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnol6gico (CNPq); a Biblioteca
Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes (BDTD); o banco de teses da Coordenacéo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES); a Biblioteca Online de
Ciéncias da Comunicacdo (BOCC); os bancos de teses e dissertacGes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), da Universidade de Sao Paulo (USP), da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), da Universidade do Vale dos Sinos
(UNISINOS), da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUCRS), da
Universidade de Séo Carlos (UFSCar) e da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ); a Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (SOCINE); a
Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacdo (INTERCOM) e a
Associacdo Nacional dos Programas de Pds-Graduagio em Comunicagio (COMPOS).

Os resultados encontrados foram organizados do seguinte modo: a) artigos
publicados em livros e periddicos; b) artigos publicados em anais de congressos:
COMPOS, SOCINE e INTERCOM; c) teses e dissertagdes. Quando o mesmo trabalho
e/ou apresentacdo foi encontrado em diferentes publicacbes ou em eventos distintos,

preferiu-se referencia-lo por anterioridade.

1.1 Artigos publicados em livros e periddicos académicos

O professor da Universidade Federal Fluminense (UFF), Dr. Fernando Morais
da Costa, € 0 pesquisador que concentra o maior numero de publicacBes dedicadas as
questdes do siléncio cinematografico. Em ‘Estudos SOCINE de Cinema, Ano IIT’,
organizado por Mariarosaria Fabris et al. (2003), o autor apresenta ‘Ruidos e siléncio:
proposta para uma estética do som no cinema’ e discorre acerca da interlocugdo entre os
constituintes sonoros da sala de projecdo. Em ‘Se pouco se diz sobre o som, quem fala

sobre o siléncio nos filmes?” (COSTA, 2004), publicado na Gragoatd, Revista do
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Programa de Pos-Graduacdo em Letras Universidade Federal Fluminense, ele reafirma
0 espaco subalterno que ainda é destinado ao siléncio nos estudos cinematogréficos e
mapeia alguns estudos sobre o tema. Na edi¢éo n. 54 da Revista Filme Cultura, parceria
entre o Centro Técnico Audiovisual e a Associacdo Amigos do Centro Técnico
Audiovisual, no artigo ‘Como soa hoje experimental?’, Costa (2011a) trata dos usos do
siléncio como ferramenta para tensionar os limites da experimentagdo na criagédo
cinematogréfica. Para a Ciberlegenda, Revista do Programa de Pds-Graduacdo em
Comunicacdo da Universidade Federal Fluminense, o autor elege as caracteristicas
frente a ‘Os caminhos dos usos dos siléncios (ou a lembranga que ndo passa de John
Cage)’ (COSTA, 2011b). Em ‘Siléncios, os sons dos rios, os sons das cidades: LoS
Muertos e Liverpool’ (COSTA, 2012), publicado na Contemporanea, Fernando Morais
da Costa destaca a importancia do siléncio para a trilha sonora na obra do diretor
Lisandro Alonso. Para a edicdo n. 58 da revista Filme Cultura, o autor reafirmou a
necessidade do estudo do siléncio em ‘Existe hoje uma pluralidade de usos do siléncio
no cinema brasileiro’ (COSTA, 2013) e, em ‘Siléncios ¢ vozes no cinema: Tabu e
Stereo’, texto presente no numero 41 da revista Significagdo (COSTA, 2014), ele
discorre sobre as relacdes entre siléncios e vozes a partir dos filmes de Miguel Gomes e
David Cronenberg. Destacam-se ainda algumas das preocupacdes do autor sobre a
andlise do siléncio em filmes: que este ndo seja condicionado a sua suposta prevaléncia
em determinados lugares ou tempos; que nao seja entendido apenas como ferramenta
preferencial do cinema moderno ou experimental, em contraposicdo a uma presenca
parcimoniosa no cinema classico; que seja aferivel nas diferentes cinematografias.

Em ‘Estudos SOCINE de Cinema, Ano III’, organizado por Mariarosaria Fabris
et al., Susana M. Dobal (2003) conclui que, para Bresson, o siléncio expressava-se de
tal forma que os objetos e gestos nele contidos tornavam-se falantes e sonoros. Em
‘Robert Bresson: o cinema num atormentado siléncio’ (DOBAL, 2003), a autora explica
que o siléncio foi colocado em primeiro plano por Bresson, quando as costuras por ele
efetuadas destacavam as acbes filmicas de seu transcorrer, fazendo deste um
constitutivo filmico relevante em sua produg¢do. Em ‘Ouédraogo e a estética do
siléncio’, Lucia Nagib (1998) reflete sobre o cinema do diretor africano e afirma o
siléncio como um dos constituintes fundamentais de sua filmografia, tanto nos curtas-
metragens e seus radicalismos experimentais, quanto nos longas-metragens, oferecendo-

se, em conexao com os didlogos, como momentos de solenidade, quase sagrados.
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Dada a interdisciplinaridade depositada a tematica, as discussdes sobre o siléncio
foram encontradas nos diversos cenarios de pesquisa, dos quais, recuperam-se alguns.
Tatiana Salem Levy (2003), em ‘O siléncio da representacdo: uma leitura de Eles eram
muitos cavalos’, reflete sobre os siléncios no livro de Luiz Ruffato, discutindo-0s a
partir das teorias da representacdo. Marco Antonio da Silva Ramos (1998), em ‘O uso
musical do siléncio’ analisa a presen¢a do siléncio, observando como ele se manifesta
como fendmeno sonoro e o considera como uma auséncia que penetra e colabora para a
construgdo do discurso musical. Fabio Akcelrud Durdo (2005), em ‘Duas formas de se
ouvir o siléncio: revisitando 4°33”, retorna a peca de John Cage, com um olhar
semidtico, caracterizando siléncio sob duas estruturas — a busca concentrada e uma
passividade agressiva — com as quais busca apresentad-lo como uma superproducao
mercantil de signos.

Ainda dentre os periddicos académicos, elencam-se publicacdes que se
dedicaram a obra de Andrei Tarkovski, por exemplo, ‘O sol negro de Andriéi
Arsiénievich Tarkovski (ou os primeiros quatro minutos e vinte e dois segundos que
definiram um cinema)’, de Neide Jallageas (2007); ‘A imagem entre Tarkovski e da
Vinci’, de André Pares Dornelles ¢ Alexandre Rocha (2009); ‘A construgdo espacial do
mundo em A infancia de lvan, de Andrei Tarkovski’, de Tieza Tissi (2010);
‘Sonoridades do cinema: Tarkovsky e a heterocronia da escuta’, Rodrigo Fonseca e
Rodrigues (2011); ‘A via inversa da poética em Andrei Rubliov’, Rodrigo Aratjo
Magalhdes (2012); e ‘Historia e documentéario no cinema de Andrei Tarkovski’, de
Céssio de Oliveira (2012).

No primeiro estudo, Jallageas (2007) investiga como a cena inicial de A Infancia
de Ivan, na qual o céu € cegado pelo esplendor solar, tornou-se definidora dos principios
estéticos e dos procedimentos formais que atravessam a filmografia do diretor. Para ela,
na passagem, o sol ndo reflete, mas refrata. Prélogo que, se considerado frente ao
conjunto de sua obra, constitui-se em instancia continuamente refrativa, cuja estratégia
de construcdo se articulara repetidas vezes.

No texto de Dornelles e Rocha (2009), os autores investigam o modo pictérico e
0 técnico-tecnologico de producdo da imagem. Para tanto, detém-se sobre a primeira
tomada de O Sacrificio, de Tarkovski, na qual A Adoracdo dos Magos de Leonardo da
Vinci é filmada. Por fim, no texto, se reconhece que é no jogo sincrdnico entre as
imagens de Tarkovski e de da Vinci que se instaura a problematica efetivamente

comunicacional das imagens. Tieza Tissi (2010) analisa aspectos da composi¢do em
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recortes do espaco de A infancia de Ivan, através dos conceitos de luri Lotman. Rodrigo
Fonseca e Rodrigues (2011) discute a trilha sonora de Stalker através do conceito
bergsoniano de endosmose, (re)afirmando que o cinema ndo se configura como uma
simples combinacdo de materiais, mas como um agenciamento de duracdes e tempos, 0
qual constitui uma heterocronia de memdrias, experiéncias e sensacfes. Magalhdes
(2012) vale-se dos estudos de Mikhail Bakhtin sobre Dostoiévski, buscando alcancar
Andrei Rublev como uma poética polifonica na criacdo dos personagens, na elaboracéo
de suas ideias e na composicdo do enredo, auxiliando a observar o entrelagamento
destas questBes no interior narrativo. Cassio de Oliveira (2012) discorre sobre os
entrelacamentos politicos na producéo de Tarkovski, oferecendo comentérios aos textos
do diretor.

Menciona-se, ainda, o texto de Luiz Henrique Monzani (2012), que em ‘A
questdo das paixdes e da verossimilhanga em Diderot, Eisenstein e Tarkovski’ enfrenta
questBes da representacdo, exemplificando-as por filmes de Tarkovski, através dos
temas destacados.

1.2 Artigos publicados em anais de congressos: COMPOS, SOCINE e INTERCOM

Nos anais dos Encontros da Associacdo Nacional dos Programas de POs-
Graduacdo em Comunicacdo (COMPOS), estdo presentes os trabalhos de Eduardo
Pefiuela Caniza (2005), ‘O siléncio nos entremeios da cultura e da linguagem’, e de
Pablo Gongalo Martins (2012), ‘Olhar entre semibreves: escrita e siléncio em Samuel
Beckett e Peter Handke’. Neste, o autor percorre os siléncios contidos em Film, de
Beckett e A hora que ndo sabiamos nada um do outro, de Handke, buscando as
articulacGes entre o texto e a cena, a palavra e a performance; uma interacdo peculiar
entre o dramaturgo, o encenador e o0 ator. Pausas, siléncios e outras semibreves cénicas
sdo convocados a ilustrar a discussdo que habita tanto a escrita para o teatro, a
dramaturgia, como a escrita para o cinema, os roteiros, e reafirmam a ‘audiovisualidade’
do teatro e do espetaculo.

Nos anais dos Encontros da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e
Audiovisual (SOCINE), foram encontrados o0s seguintes estudos: ‘Chelsea Girls,
Walden. 1966, 1969. Som direto e siléncio’ (2012), ‘O maior trabalho com os sons
ambientes € deixa-los em siléncio’ (2010) e ‘O siléncio primordial em Bressane ¢

Candeias’ (2006), ambos de Fernando da Costa Morais, nos quais 0 siléncio e suas
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insercbes em outras manifestacbes sdo discutidas. Ha ainda reflexfes acerca da
construcdo de intervencdes silenciosas em meio aos sons de filmes, sua percepcao e
significacéo.

Rodrigo Octavio D’Azevedo Carreiro (2010), em ‘O radio ¢ os siléncios:
apontamentos sobre o uso do som em Cinema, aspirinas e urubus’, aborda os
constituintes sonoros do filme de Marcelo Gomes. Jodo Henrique Tellaroli Terezani
(2012), em ‘O siléncio e sua fungdo narrativa em A erva do rato de Julio Bressane’, um
excerto de sua dissertacdo, reflete sobre como a experiéncia do siléncio desdobra-se em
busca do horizonte de possiveis significacbes que transformam a percepcéo através de
um aparente vazio sonoro no corpus observado.

Andrei Tarkovski é abordado em ‘Eden digital: a evocacdo de Bosch, Munch,
Millais e Tarkovsky em Antichrist’ de Denise Lopes Duarte Guimardes (2010), dado
que a producdo de Lars Von Trier foi dedicada ao diretor russo. Em seu estudo, a autora
discute o filme através de suas aproximaces e apropriacdes com as obras de
Hieronymus Bosch, John Everett Millais e Edvard Munch. Tadeu Capistrano (2010),
em ‘O cinema entre espectros e ruinas: Tarkovski, a imagem e a resisténcia’, examina
Solaris e Stalker, e discute uma possivel instabilidade do cinema diante de regimes de
poder que emergiram nos anos setenta e suas mutac6es no presente. O autor relaciona o
oceano de Solaris e a zona de Stalker a concepcdo da imagem feita por Tarkovski, como
uma forca temporal fora de controle, capaz de evocar espectros, memorias e desejos, e
que permite pensar 0 cinema e suas tentativas de resisténcia as constricbes da sociedade
do espetéaculo.

Adalberto Muller (2014), em ‘Ambiéncias do sagrado no cinema de Andrei
Tarkovski’, oferece sua primeira aproximagdo ao cinema do diretor russo — que sera
consolidada com o ‘Dossié Tarkovski’ para a revista Cult, em 2016. Nele, Muller vale-
se de Gumbrecht para refletir sobre de onde vem o discurso mistico que emerge da
filmografia de Tarkovski e aponta para as marcas que atravessam sua obra. Aline Lisboa
e Silva (2015), com ‘A montagem de correspondéncias em obras de Kieslowski ¢
Tarkovsky’, discute a montagem aberta a partir de A dupla vida de Véronique e O
espelho. Acerca da obra de Tarkovski, a autora tenta alcangar a relagéo criada para néo
se estabelecer um reconhecimento da época, 0 que, segundo sua perspectiva, promove
no publico algum estranhamento diante da correspondéncia de planos.

Ainda, destaca-se o texto de India Mara Martins (2013), ‘Efeitos visuais e a

criagdo de atmosferas no audiovisual contemporaneo’, publicado nos anais do XVI
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Encontro da SOCINE, nos qual a autora discute a criacdo de atmosferas a partir do
trabalho de Inés Gil (2005). Martins busca entender a funcéo dos efeitos visuais dentro
da linguagem cinematografica, no contexto da tecnologia digital e dos novos
paradigmas que ela impde, investigando seu potencial para a criacdo de atmosferas, em
determinados excertos filmicos, que foram exemplificadas em suas analises.

Nos anais da Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacéo
(INTERCOM), ressaltam-se duas publicacbes que se debrugcam sobre o siléncio
cinematografico e outras duas que discutem a obra de Andrei Tarkovski. Em ‘Siléncio,
Sons e Facas: A Experiéncia Sonora de Alfred Hitchcock em Chantagem e Confissdo’,
Jonathan Estevam Marinho (2012) expde uma obra que trafega na transicdo efetuada
pela insercdo sisteméatica de som aos filmes. Seu interesse concentra-se na relagéo
imagem-som no filme, discorrendo sobre a configuracdo sonora. ‘Breve ensaio sobre os
constructos de siléncio no audiovisual’, de Magda Rosi Ruschel e Cybeli Almeida
Moraes (2015), discute o siléncio como experiéncia e como constructo formatado e
presente nas técnicas e nas imagens audiovisuais, entendendo uma definicdo de siléncio
para além da auséncia total de som, ou de uma auséncia premeditada de som. Na
percepcdo das autoras, 0s constructos de siléncio mantém-se em atualizacdo no
audiovisual, este sempre em passagem.

Gabriel Brisola da Cunha (2010a), em ‘Uma certa vocacdo do cinema: o
realismo entre o tempo e a plastica da imagem no cinema de Andrei Tarkovski’, explora
0 conceito de tempo de André Bazin e suas relacdes com a linguagem do realismo no
cinema e as implicacfes da plastica da imagem de Bazin para apresentar a obra de
Tarkovski. No artigo ‘Realismo e Impressionismo: didlogos entre o espectador e o autor
de cinema — a via de Andrei Tarkovski’, Cunha (2010b) investiga os mecanismos destas
manifestacBes ao explorar as experiéncias do espectador na fruicdo filmica, tendo, nas
reflexGes de Tarkovski, um dos principais referenciais teéricos para sua discussao.

Dentre o material que pode ser consultado, realca-se o texto de Juciane dos
Santos Cavalheiro, ‘A voz e o siléncio em 4°33”, de John Cage’, apresentado no
Congresso de Leitura do Brasil, em 2007. Nele, a autora recorda da multiplicidade de
sons contidos no siléncio intencionado pela pe¢a de Cage, fazendo com que o
espectador torne-se ‘cocriador’ da obra. Para Cavalheiro (2007), tal situagdo permite
entender o siléncio ndo mais como sinénimo de nada, mas como instancia primeira,

fonte e origem da palavra, porque ele comporta, potencialmente, todos os sons
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possiveis, por outro lado, ele também pode ser compreendido como elemento

significante como funcdo expressiva.

1.3 Teses e dissertacdes

Dentre os trabalhos que se ocuparam das tematicas de interesse desta tese, nas
diversas areas do conhecimento, salientam-se, cronologicamente, alguns exemplos.

Na dissertagdo ‘Som no cinema, siléncio nos filmes; o inexplorado e o inaudito’,
apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacao da Universidade Federal
Fluminense (UFF), Fernando Morais da Costa (2003) discute o siléncio como elemento
componente da trilha sonora, buscando resgatar os processos de combinagdo entre
imagens e sons no cinema, e dedica-se ao som na teoria classica do cinema e sua
conquista como novo campo de estudo para 0 meio académico.

Em ‘A dimensdo do siléncio no cinema de Valerio Zurlini’, tese apresentada ao
Programa de Po6s-Graduacdo em Ciéncias da Comunicagdo da Universidade de S&o
Paulo (USP) por Célia Regina Cavalheiro (2008), a autora discute Dois Destinos e A
Primeira Noite de Tranquilidade, longas-metragens de Zurlino, elegendo o siléncio
como objeto central em sua abordagem. Sua observacdo ocorre através de pausas,
elipses e siléncios entre as imagens, tendo como objetivo apanhar tracos da obra do
diretor, elevando este ao primeiro plano das questdes cinematogréaficas que o cercam.

Em ‘Os impasses da interpretacdo o papel do siléncio na recepgdo da obra
poética de Mallarmé e da pintura de Cézanne’, tese de Olga Donata Guerizoli
Kempinska (2008), defendida junto ao Programa de Pds-Graduacdo em Histdria Social
da Cultura da PUC-RIO, a autora propde deslocar o estudo da questdo do siléncio na
obra de arte para o ambito da estética da recepcdo, buscando ver no siléncio um néo
dito, um lugar excepcionalmente dificil de ser preenchido. Com isso, a pesquisadora
busca fazer ver o siléncio como um lugar vazio aporético, um lugar de encontro
daquelas interpretacGes opostas que se manifestam na historia da recepcao das obras em
que séo analisadas.

Na dissertagdo de Hugo Leonardo Castilhos dos Reis (2013), ‘Sobre a luz e o
siléncio: o plano de longa duracéo e a dinamica do som no cinema de Carlos Reygadas’,
0 pesquisador discute as relagdes entre o som e os planos de longa duracdo em
exemplos da obra de Reygadas, através dos estudos de David Bordwell e das categorias

e pressupostos de Michel Chion.
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Fabio Raddi Uchoda (2013), em ‘Perambulagao, siléncio e erotismo nos filmes de
Ozuado Candeias (1967-83)’, tese defendida junto ao Programa de Pos-Graduagdo em
Ciéncias da Comunicacdo da Universidade de Sdo Paulo, examina exemplos da
filmografia de Ozualdo Candeias a partir de seu contato com o Cinema Marginal e com
0 cinema da Boca do Lixo. Em trés momentos, o autor detém-se sobre a obra do
cineasta paulista e revela aspectos que fazem deste um cinema emudecido.

Jodo Henrique Tellaroli Terezani (2014), em ‘Ouvindo “vazios”: o siléncio em A
erva do rato e Cledpatra de Julio Bressane’, dissertagao apresentada Programa de Pos-
Graduacdo em Imagem e Som do Centro de Educacdo e Ciéncias Humanas da
Universidade Federal de S&o Carlos, interessa-se pelas questdes do siléncio na sala de
projecdo, valendo-se, sobretudo, de Paul Théberge e Fernando Morais da Costa. No
segundo momento, com as discussfes do siléncio enfrentadas, o autor langa-se em
busca de um modelo de analise para o exame do siléncio em exemplos da obra de
Bressane. O esforco de Terezani visa ratifici-lo como elemento narrativo
cinematogréafico que, segundo ele, ainda ndo teve a devida atengdo nos estudos
cinematograficos, possivelmente devido a uma surdez causada pela exploséo ruidosa do
século XX.

No que se refere & obra de Andrei Tarkovski, o trabalho de maior félego é a tese
de doutorado de Neide Jallageas (2007), ‘Estratégias de constru¢do no cinema de
Andrei Tarkovski: a perspectiva inversa como procedimento’, apresentada ao Programa
de Pds-Graduacao da Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC-SP), na qual
a autora discute exemplos da filmografia do diretor a luz da perspectiva inversa de Pavel
Floriénski, buscando demonstrar como modelos associativos dinamizaram a constru¢ao
do cinema de Tarkovski, tendo a perspectiva inversa como procedimento, contrapondo-
se aos modelos vigentes no realismo socialista. E dado destaque aos comentérios
dedicados a sete filmes de Tarkovski: A Infancia de Ivan, Andrei Rublev, Solaris, O
Espelho, Stalker, Nostalgia e O Sacrificio.

Para além deste texto, faz-se necessario mencionar as contribuicGes propiciadas
por outros pesquisadores, como a dissertagdo ‘Solaris e Stalker: aplicacdo de uma
poética da leitura na &rea transicional de jogo entre filme-espectador’, de Egle Muller
Spinelli (2000), na qual a autora busca posicionar 0 espectador como 0 sujeito que
realiza uma poética de leitura em uma area transicional, localizada entre ele e o filme.
Para tanto, Spinelli (2000) invoca conceitos advindos da estética e da teoria dos jogos,

buscando os sentidos que emergem da posi¢do ativa do espectador frente ao filme.
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Santiago Junior (2005), em ‘O horizonte de sagrado na obra do cineasta russo Andrey
Tarkovsky: o caso Andrey Rublev’, dissertacdo defendida no Programa de Pos-
Graduacgdo em Multimeios da UNICAMP, propde-se a identificar o impulso criador do
cineasta russo por meio de uma chave interpretativa que ele denomina ‘horizonte do
sagrado’.

Em ‘Por uma teologia da imagem em movimento: uma troca de olhar com o
cinema a partir da obra de Andrei A. Tarkovski, no horizonte da teologia de Paul
Tillich’, tese defendida junto a Escola Superior de Teologia por Joe Margal Gongalves
(2006), o autor pde-se a observar a obra de Tarkovski através da perspectiva da
recepcao estética-teoldgica e ocupa-se da experiéncia de recep¢do estética, afirmando o
valor heuristico do cinema para a teologia como experiéncia de crise do olhar e, ao
mesmo tempo, de olhar criativo e autotranscendente.

André Dornelles Pares (2009), em ‘Através da imagem: Tarkovski, da Vinci e a
comunicacdo imageética no ambito da midiatizagdo’, dissertagdo defendida junto ao
Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncias da Comunicacdo da Universidade do Vale do
Rio dos Sinos (UNISINOS), elege exemplos de Tarkovski para discutir os modos para
um suposto predominio da imagem como meio utilizado para comunicacdo na
contemporaneidade. Uma das principais contribuicdes do trabalho extrai-se da
conclusdo, que expde que a expressao imagética com efeito de real garantiria mais a
posicdo enunciadora de quem representa algo através da imagem especular do que
autentificaria aquilo que mostra.

Na dissertacdo ‘Traducdo intersemiodtica como poctica das relagdes: interfaces
entre poesia e cinema em Stalker de Tarkovski’, defendida junto ao Programa de Pos-
Graduacdo em Literatura e Interculturalidade da Universidade Estadual da Paraiba,
Fabricia Silva Dantas (2011) analisa como Stalker estabelece um dialogo com a
literatura e observa sua poesia através do prisma da traducdo intersemiética. Antonio
Dante Rodrigues Acosta (2012), em ‘Nostalgia ¢ memoria em Andrei Tarkovski’,
dissertacdo defendida junto ao Programa de Pos-Graduacdo em Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais, discute o tempo e a memdria desenvolvidos a partir de
fragmentos da vida de Gorchakov, protagonista de Nostalgia de Tarkovski. O
pensamento do autor € acompanhado por Frances Yates e por escritos do proprio
diretor.

Ludymylla Lucena (2013), em ‘O fluxo do tempo: uma investigagdo sobre as

imagens temporais em Andrei Tarkovski’, dissertacdo defendida junto ao Programa de
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Pds-Graduacdo em Filosofia da Universidade Federal de Ouro Preto, busca aproximar a
obra do diretor das ideias formuladas por Gilles Deleuze em Imagem-movimento e
Imagem-tempo. A autora investiga, a partir da analise de sequéncias e cenas, a forma
como os procedimentos cinematograficos utilizados pelo realizador russo, que priorizam
a integridade do plano em detrimento a montagem, materializam uma imagem ao
mesmo tempo presente e passada, real e imaginaria, atual e virtual, conforme ela
identifica.

Isabel Almeida Marinho do Régo (2015), em ‘Universo de Solaris revisitado:
outras experiéncias de mundo sdo possiveis’, tese defendida junto ao Programa de Pos-
Graduagdo em Comunicagdo, concentra seus esfor¢os nos espacos cinematograficos
criados pelos diretores Steven Soderbergh e Andrei Tarkovski, inspirados no universo
proposto pelo romance de Stanislaw Lem, e visa a uma aproximacao entre a experiéncia

estética e a ficcdo cientifica.
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APENDICE B - Ficha técnica dos longas-metragens de Andrei Tarkovski®

1 hanovi Detstvo (A infancia de lvan, 1962)

Diregdo: Andrei Tarkovski; argumento: do conto Ivan de Vladimir Bogomolov; roteiro:
Michail Papava, Vladimir Bogomolov; fotografia (BN): Vadim Yusov; musica:
Viaceslav Ovcinnikov; som: I. Zelenkova; montagem: L. Feiginova; cenografia: Evgeni
Cernaiev; intérpretes: Kolya [Nikolai Burlyaev] (lvan), Valentin Zubkov (Kholin),
Evgeni Jarikov (Galcev), Stepan Krylov (Katasonov), Nikolai Grinko (Griaznov),
Dmitri Miliutenko (o velho), Valentina Maliavina (Macha), Irma Tarkovskaia (mée de
Ivan), Andrei Konchalovski (soldado de oculos), Ivan Savkin, V. Marenkov, Vera

Mituric; producgéo: Mosfilm; diretor da producéo: G. Kuznecov; duragdo: 95 min.

2 Andrei Rubliov (Andrei Rublev, 1966)

Direcdo: Andrei Tarkovski. Roteiro: Andrei Tarkovski; Andrei Michalkov-
Konchalovski; fotografia (BN e Sovcolor, Scope): Vadim Yusov; musica: Viaceslav
Ovcinnikov; som: |. Zelenkova; montagem: L. Feiginova, T. Egoryceva, O.
Chevkunenko; cenografia: Evgeni Cerniaev (com a colaboracdo de I. Novoderejkin, S.
Voronkov); roupas: L. Novi, M. Abar-Baranovskaia; maquilagem: V. Rudina, M.
Aliautdinov, S. Barsukov; intérpretes: Anatoli Solonitsyn (Andrei Rublev), lvan
Lapikov (Kirill), Nikolai Grinko (Daniil Ciorny), Nikolai Sergeev (Feofan Grek), Irméa
Rauch [Tarkovskaia] (a boba), Nikolai Burlyaev (Boriska), Yuri Nazarov (o Grande
Principe e o Principe Menor), Roland Bykov (o saltimbanco), Yuri Nikulin (Patrikey),
Michail Kononov (Fomka), Stepan Krylov (o fabricante de sinos), Sos Sarkisian
(Cristo), Bolot Beichenaliev (o cd tartaro), N. Grabbe, B. Matysik, A. Obuchov,
Volodia Titov, N. Glazkov, K. Alexandrov, S. Bardin, I. Bykov, G. Borisovski, V.
Vasilev, Z. Vorkul, A. Titov, V. Volkov, I. Mirochnicenko, T. Ogorodnikova;
producdo: Mosfilm (Grupo Artistico dos Escritores e Cineastas); diretor da produgdo: T.
Ogorodnikova; duragdo: 190 min; data da execugdo: 1966; primeira apresentacao: 1969
(Festival de Cannes), 1971 (URSS).

3 Soliaris (Solaris, 1972)

% As informagdes apresentadas foram obtidas em Esculpir o tempo (TARKOVSKI, 1998, p. 293-296). A
grafia e traducéo séo fidedignas do texto referencial.
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Direcdo: Andrei Tarkovski; argumento: do romance homénimo de Stanislaw Lem;
roteiro: Andrei Tarkovski, Fridrich Gorenchtein; fotografia: (Sovcolor, Scope): Vadim
Yusov; musica: Eduard Artemev (e o Preludio coral em I4 menor de Johann Sebastian
Bach); cenografia: Michail Romadin; intérpretes: Donatas Banionis (Kris Kelvin),
Natalia Bondarchuk (Hari), Yuri Yarvet (Snout), Anatoli Yarvet (Snout), Anatoli
Solonitsyn (Sartorius), Vladislav Dvorjecki (Burton), Nikolai Grinko (o pai), Sos
Sarkisian (Gibarian); producdo: Mosfilm; duracdo (edicéo original): 165 min (na Italia:
115 min).

4 Zerkalo (O espelho, 1974)

Direcdo: Andrei Tarkovski; argumento e roteiro: Andrei Tarkovski, Alexander Misarin;
poemas de Arseni Tarkovski lidos por Innokenti Smoktunovski (ha versao italiana por
Romolo Valli); fotografia: (Sovcolor Pergolesi, Purcell); som: Semion Litvinov;
montagem: L. Feiginova: cenografia: Nikolai Dvigubski; roupas: N. Foming;
maquilagem: V. Rudina; intérpretes: Margarita Terekhova (a mé&e/Natalia), Filipp
Yankovski (Alexei com cinco anos), Oleg Yankovski (o pai), Ignat Danilcev
(Ignat/Alexei com doze anos), Anatoli Solonitsyn (o desconhecido), Nikolai Grinko
(chefe da secdo da tipografia), Alia Demidova (Liza), Yuri Nazarov (o instrutor militar),
L. Tarkovskaia (a mae, quando velha), T. Ogorodnikova, Yuri Sventikov, T.
Revchetnikova, E. dei Bosque, L. Correcher, A. Gutierrez, D. Garcia, T. Pames, Teresa
e Tatiana dei Bosque; producdo: Mosfilm (Quarto Grupo Artistico); diretor da

producdo: E. Vaisberg; duracdo: 105 min.

5 Stalker (1979)

Direcdo: Andrei Tarkovski; argumento: do conto Piquenique as margens da estrada de
Arkadi e Boris Strugacki; roteiro: Arkadi e Boris Strugacki; fotografia: Alexander
Kniajinski; musica: Eduard Artemev (e trechos do Bolero de Ravel e da Nona Sinfonia
de Beethoven); som: V. Sarun; montagem: L. Feiginova; cenografia: A. Merkulov;
roupas: N. Fomina; maquilagem: V. Lvova; poemas de Fiodor Tiutcev e Arseniy
Tarkovski; intérpretes: Alexander Kaidanovski (Stalker), Anatoli Solonitsyn (o
escritor), Nikolai Grinko (o cientista), Alisa Freindlich (a mulher do Stalker), Natacha
Abramova (a filha), F. Jurna, E. Kostin, R. Rendi; producédo: Mosfilm (Segundo Grupo

Artistico); diretor da producdo: L. Tarkovskaia; duragdo: 161 min.
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6 Nostalghia (Nostalgia, 1983)

Diregdo: Andrei Tarkovski: argumento e roteiro: Andrei Tarkovski, Tonino Guerra;
fotografia (Technicolor): Giuseppe Lanei; musica: trechos de Debussy, Verdi, Wagner,
Beethoven; som: Remo Ugolinelli; montagem: Erminia Mavarei, Amedeo Salfa;
cenografia: Andréa Crisanti, Lina Nerli Taviani; maquilagem: Giulio Mastrantonio;
intérpretes: Oleg Yankovski (Andrei Gorchakov), Erland Josephson [voz de Sérgio
Fiorentini] (Domenico), Domiziana Giordano [voz de Lia Tanzi] (Eugenia), Patrizia
terreno (mulher de Gorchakov), Milena Vukotic (mulher na piscina de Bagno Vignoni),
Laura de Marchi, Delia Boccardo (mulher de Domenico), Raffaele Di Mario, Rater
Furlan, Livio Galassi, Elena Magoia, Piero Vida; produgdo: Rai 2 TV — Sovin Film
(Itdlia — URSS), realizada por Renzo Rossellini e Manolo Bolognini para Opera Film

Produzione; diretor da producéo: Francesco Casati; duracdo: 130 min.

7 Offret (O sacrificio, 1986)

Direcdo, argumento e roteiro: Andrei Tarkovski; fotografia (Eastmancolor): Sven
Nykvist; musica: Johann Sebastian Bach (de Paixdo segundo Mateus), musica
instrumental japonesa (flauta Shuso Watazumido), cantos tradicionais dos pastores
suecos; som e mixagem: Owe Svensson, Bosse Persson; montagem: Andrei Tarkovski,
Michal Leszczylowski; conselheiro técnico: Henri Colpi; cenografia: Anna Asp; roupas:
Inger Pehrsson; intérpretes: Erland Josephson (Alexander), Susan Fleetwood
(Adelaide), Valérie Mairesse (Julia), Allan Edwall (Otto), Gudrun Gisladoéttir (Maria),
Sven Wollter (Viktor), Filippa Franzén (Marta), Tommy Kjellgvist (o garoto). Per
Kéallman, Tommy Nordhal (enfermeiros); producdo: Instituto Sueco do Filme de
Stocolmo/Argos Film S.A. (Paris), em colaboracdo com Film Four International
(londres), Josephson & Nykvist HB, Sveriges Telev/SVT2, Sandrew Film & Theater
AB com a participagdo do Ministério Francés da Cultura; duragdo: 145 min; diretor da
producdo: Katinka Farago.
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