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Resum o 

 

 

Nesta dissertação, proponho ident ificar o im pulso cr iador do cineasta russo 

Andrey Tarkovsky por m eio da chave interpretat iva que cham o de horizonte 

de sagrado.  O objet ivo da pesquisa foi com preender com o e quais as 

repercussões do sagrado, ou seja, a expressão da t ranscendência, com o 

horizonte da prát ica cr iat iva e teórica do cineasta. Na tentat iva de expressar 

o t ranscendente por m eio da im agem  do cinem a, o realizador desencadeou 

m udanças na form a de configurar a narrat iva cinem atográfica. Para entender 

essa dinâm ica, realizo um a leitura sócio-histór ica da const rução das 

concepções teóricas e dos film es de Andrey Tarkovsky. Procurei reconst ituir  

o espaço de experiência que perm it iu ao cineasta desenvolver suas idéias e 

seus film es, bem  com o dem onst rar a presença do sagrado na obra fílm ica do 

realizador por m eio da análise de duas seqüências do film e Andrey Rublev .  
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Abstract  

 

 

I n this text , I  aim  t ry to ident ify the creat ive im pulse of Russian film -m aker 

Andrey Tarkovsky by m eans of the interpretat iva key that  I  call horizon of 

sacred.  The object ive of this is to understand what  are and which are the 

repercussions of the sacred, or either, the expression of the m etaphysic 

feeling, as horizont  of the creat ive and theorical pract ical of director. I n the 

at tem pt  to express t ranscendence by m eans of the m ovie im age, the 

producer caused changes in the form  of configuring the cinem atographic 

narrat ive. To understand this dynam ic, I  carry through a socio-histor ical 

reading of the const ruct ion of the theoret ical concept ions in the film s of 

Andrey Tarkovsky. I  t r ied to reconst itute experience space that  allowed the 

film -m aker to develop his ideas and his film s, as well as dem onst rate the 

presence of the sacred one in the director ’s m ovie craft  analising of two 

sequences of the film  Andrey Rublev .  
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Introdução 

 

Os film es e os escritos do cineasta russo Andrey Tarkovsky são 

m arcados por forte reflexão espir itual. Sua obra reflete com o um  

com prom isso com  seu m undo, sua arte e com  as out ras pessoas. O 

Sacrifício (Offret ,  1985) , seu últ im o film e, é um a parábola sobre a 

fraternidade, sobre a doação de um  hom em  pelo bem  m aior, de sua fé no 

out ro. 

Essa fé no ser hum ano reflete-se com o fé no cinem a, na 

capacidade desse servir  à alm a hum ana. Tarkovsky acreditava na “sét im a 

arte”  com o algo capaz de ligar o hom em  ao inefável, ao indizível, num a 

palavra, ao tem po. A im agem  cinem atográfica era, assim , um  m eio de 

contato com  algo de valor que a excedia, suporte à verdade do espír ito.  

O realizador de A I nfância de I van ( I vanovo Detsvo,  1961)  

acreditava que o cinem a era um a arte, que perm it ia ao art ista e ao seu 

público const ruírem  o sent ido da vida e alcançarem  sua verdade. Os seus 

film es e o relato auto-biográfico Esculpir  o Tem po,  livro concluído pelo 

cineasta no final de sua vida, m ost ram  que essa visão de m undo baseava 
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seu t rabalho. O im pulso desta pesquisa nasceu da dim ensão espir itual que 

os film es pedem  ao seu espectador. Decidi abordar as películas do 

realizador russo pela dim ensão espir itual que alm ejam  e m ovim entam . A 

essa dim ensão cham o de “sagrado” . 

 Não abordo o sagrado no sent ido clássico, elem ento exclusivo da 

crença (em bora seja a ela associado) , da teologia ou da religião, m as um  

out ro, m ais difuso e pragm át ico, relacionado ao projeto de vida de um  

sujeito específico – Andrei Tarkovsky –, que se apropria de um  conjunto 

significante – a im agem  cinem atográfica –, e, ao ter por objet ivo a 

devolução da espir itualidade ao espectador, ( re) faz a im agem  do cinem a 

am pliando as dim ensões de experim entação desta por parte daquele. 

O sagrado no cinem a de Tarkovsky é m enos o resultado e m ais um  

horizonte de prát ica art íst ica, cujo pressuposto foi a reform ulação da 

narrat iva do cinem a, desencadeando novas relações ent re im agem  

cinem atográfica e espectador. Eis o tem a desta dissertação:  com o e quais 

as repercussões do sagrado com o im pulso cr iat ivo de Tarkovsky? 

Tom o o term o ‘horizonte’ com o aquilo que cai na linha “at rás da 

qual se abre, no futuro, um  novo espaço de experiência, algo que se pode 

contem plar. A possibilidade de descobrir  um  futuro choca, apesar dos 

prognóst icos possíveis, cont ra um  lim ite absoluto, porque não é possível 
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chegar a experim entá- la” 1 (KOSELLECK, 1993, p 340) . Falo, portanto, de 

um a linha de t rabalho, um a expectat iva de const rução, de projeção tanto 

ét ica quanto estét ica, com o será visto a seguir. O ‘horizonte de sagrado’ 

refere-se ao que Tarkovsky desejava para seus film es:  um a expressão da 

t ranscendência e do sent im ento m etafísico. 

O cineasta, porém , jam ais form ulou sobre o sagrado em  si, nem  

usou essa “et iqueta”  para designar seu objet ivo. Faz-se necessário 

esclarecer o que se tom a com o sagrado de um a form a geral, ainda que, 

com o disse acim a, não m e debruço sobre ele no sent ido clássico. Pela 

etnografia podem os tom ar a concepção de Roger Bast ide (1998) , para 

quem  o sagrado é aquilo (espaço, im agem , r ito ou narrat iva)  que perm ite o 

contato com  a divindade, que t raz sua presença, afastando o tem po do 

m undo e fazendo presente o tem po do divino, enfim , produz o contato com  

o reino invisível2.  Tal conceito é út il para nos fazer entender exatam ente a 

dim ensão de contato que im plica o sagrado. O uso do sím bolo de form a 

sacra serve com o com unicação com  o invisível, com  o inefável, com  o 

divino.  

                                                 
1 “Horizonte quiere decir aquella línea t rás de la caul se abre em el futuro um nuevo espacio 
de experiencia, aunque aún no se puede contemplar. La possibilidad de descubrir  el futuro 
choca, a pesar de los prognóst icos possibles, cont ra um  lim ite absoluto, porque no es 
posible llegar a experimentarla” . 
2 BASTI DE, 2001. O meio cultural assegura que algo seja “sagrado”  ao mesmo tempo em 
que out ro será “profano” . O contexto de culto, por exemplo, é que faz do Terreiro de 
Candomblé o espaço do sagrado. O espaço físico e a figura imagét ica têm  de estar 
inseridos num lugar social que lhe confira a singularidade e assegure a sacralidade. 
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No ícone religioso a im agem  nem  sem pre foi representação pura, 

não sendo encarada com o form a m im ét ica que t razia a im itação (ou 

subst ituição)  da divindade ret ratada. Em  tem pos m edievais o ícone 

prom ovia a “presença”  da divindade. Carlo Ginzburg (2001)  apontou esse 

aspecto fazendo um  histór ico descont ínuo em  que expõe, pr im eiram ente, a 

questão do colossus na Grécia Clássica (acom panhando as teses do 

helenista Jean-Pierre Vernant ) , na qual a im agem  era um  duplo da coisa, 

não sua representação, e, passando à I dade Média, dem onst ra que a Hóst ia 

consagrada na m issa, ao se fazer corpo de Cristo, era vista com o 

t ransfiguração e não com o representação:  a Hóst ia era super-presença. 

Tanto na Grécia quanto nas m issas m edievais as im agens estavam  inseridas 

no contexto do culto. 

Não estam os dizendo que todo ícone é presença, m as sim  que o 

contexto de culto no qual nasceu a im agem  é o do contato com  o divino 

(essa é a tese de Jean-Pierre Vernant , 1975) . Mais tarde adveio – do ponto 

de vista sócio-histór ico – a m odificação do status im agét ico, a revolução das 

im agens, da qual nos fala Jacques Aum ont :  

 

Passou-se da im agem  espir itual à im agem  visual. A im agem  m edieval 

(para não falar da im agem  em  out ras civilizações m ais distantes)  era 

m uito diferente da im agem  de hoje, ao m enos porque não t inha 
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necessariam ente m anifestação sensível e, se possuísse algum a, porque 

essa m anifestação sensível, considerada com o pura aparência terrest re, 

não t inha valor em  relação às ent idades im ateriais celestes, às quais a 

im agem  dava acesso (AUMONT, 2001, p 314) .  

 

O ícone nasce da relação com  o invisível, com  o celest ial aonde 

im porta m ais a ent idade do que o m eio. Circunscrever, porém , nesse 

grande lapso de tem po ( idade m édia à m odernidade) , e dizer que som ente 

no passado a im agem  foi encarada com o espir itual, é desconsiderar a form a 

com o as im agens se m anifestam  socialm ente.3

Andrei Tarkovsky explicitou o projeto de esculpir  o tem po nos seus 

film es, de fazê- lo fluir  pela obra visual para que o espectador recom ponha 

para si o tem po perdido4.  Pensando num a perspect iva estét ica, concebeu o 

cinem a com o arte do enlevo espir itual do espectador e direcionou sua 

prát ica cinem atográfica nesse sent ido. O que cham o de sagrado é, portanto, 

um a m escla, nas idéias do cineasta, de sua visão estét ica e ét ica do m undo, 

estando relacionado com  a fé que jorra de sua obra. 

                                                 
3 Parece-nos que os ícones ainda têm  esse efeito-presença para inúmeros segmentos 
sociais contemporâneos. Basta conferir  sobre isso o culto às imagens do cr ist ianismo 
católico brasileiro. 
4 TARKOVSKY, 1998. 
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A arte para Tarkovsky é m eio de conseguir enriquecim ento 

espir itual. O film e serve ao reencont rar do tem po e ao contato com  o 

inefável. Disse certa vez que:  

 

Alguns dizem  que a arte ajuda o hom em  a conhecer o m undo com o 

nenhum a out ra at ividade intelectual. Não acredito nessa possibilidade de 

conhecim ento. Sou qual um  agnóst ico. O conhecim ento nos dist rai do 

nosso objet ivo pr incipal na vida. Quanto m ais aprendem os, m enos 

sabem os. I ndo ao fundo, nosso horizonte se torna m ais est reito. A arte 

enriquece a própria capacidade intelectual do hom em  e ele pode, então, 

crescer para usar o que cham am os de livre-arbít r io.5

 

 Sente-se o eco do cr ist ianism o nesse breve com entário. Os film es 

do diretor são repletos de reflexões m etafísicas em  que as personagens 

m encionam  Deus constantem ente. Suas im agens são sugest ivas de um a 

natureza “viva” . Seus film es foram  projetados por um a noção cada vez m ais 

crescente de tem po im presso na imagem . Esses elem entos m ost ram  que o 

realizador russo alm ejava fazer de seus film es um  m eio de contato com  o 

invisível, com  aquilo que senão pela arte, não pode ser m ost rado, dito ou 

sugerido. Seus film es foram  im aginados, talvez inconscientem ente, para 

                                                 
5 Depoim ento de Andrei Tarkovsky ext raído do DVD Dossiê Tarkovsky – Núm ero I . 
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funcionarem  com o im agens de contato com  o “ inefável”  do m undo, num a 

variação m oderna, com o m ost rarei no terceiro capítulo dessa dissertação, 

do sagrado do ícone m edieval. 

Mas, o que Tarkovsky queria era fazer m enos (em  term os)  do que 

fez. Ter um  horizonte de ressignificação da im agem  do cinem a foi o m otor 

de const rução dos film es que, no entanto, escapam  dessa m esm a visão. O 

objet ivo desta dissertação de m est rado é m ost rar com o um  horizonte do 

sagrado deu vazão às m odificações nas im agens do cinem a, cujo resultado 

final parece-nos ser o da m udança do status narrat ivo da im agem  

cinem atográfica.  Ou seja, no desejo de tornar a im agem  um  m eio de tocar o 

indescrit ível da experiência hum ana, o diretor refez essa im agem  

m odificando a form a de narrar no cinem a e estabelecendo ent re ela (a 

im agem )  e a audiência out ras relações. Exem plificarei esse ponto pela 

análise do film e Andrei Rublev  (1966) , obra que tem at iza diretam ente a 

representação do sagrado na im agem , ao contar a histór ia do pintor de 

ícones russo Andrey Rublev no século XV.  

Nossa reflexão integra dois vetores:  o autor,  pensando com o 

sujeito im plicado alcançado por seus escritos, depoim entos e seus film es;  e 

a relação película e seu público ( im aginado pelas possibilidades form ais 

propostas pela obra) . Nosso m étodo foi um a herm enêut ica histór ica, at ravés 

da qual m ost ram os a consistência do horizonte de sagrado na obra de 
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Andrey Tarkovsky, const ruindo o espaço de experiência  que foi habitado 

pelo diretor. Propondo o am biente sócio-histór ico no qual a proposta ét ico-

estét ica do cineasta russo se tornou possível, o próprio horizonte de 

sagrado tom a form a.  

Dividi o texto em  cinco capítulos. No prim eiro descrevo o contexto 

histór ico do cinem a soviét ico, no qual foram  realizados os film es de Andrei 

Tarkovsky, do período das décadas de 1950 à 1980. 

O segundo capítulo é dedicado às idéias de Tarkovsky com o essas 

sobreviveram  nos escritos e depoimentos, notadam ente encont rados no 

livro Esculpir  o Tem po.  Exploro as posturas do cineasta quanto aos 

seguintes tem as:  a arte, o art ista, o cinem a e tam bém , com o se associam  à 

reflexão sobre o “espir itual na obra de arte” . 

No terceiro capítulo t rato do ‘espaço de experiência’ do cineasta, o 

espaço cultural russo, das referências im agét icas, literár ias e 

cinem atográficas que guardam  sem elhanças com  as idéias de Tarkovsky, ou 

seja, do “caldo”  cultural que o alimentou. As referências rem ontam  aos 

ícones russos, à literatura russa de Lev Tolstoi e Fiodor Dostoievski, à 

pintura de Wassily Kandinski e ao cinem a de Dziga Vertov e Sergei 

Eisenstein. Todos parecem  dever um  pouco à m at r iz da arte com o dim ensão 

espir itual e quase religiosa. 
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 O capítulo quarto é dedicado à análise de duas seqüências do film e 

Andrei Rublev ,  escolhidas por sua representat ividade. É um  estudo 

com parat ivo que tem  por fundo um a oposição relacional ent re o cinem a 

clássico e o cinem a de arte de Andrei Tarkovsky. Evidencio que t ipos de 

m anipulações form ais foram  feitas na tentat iva de fazer do film e um  m eio 

de contato com  o inefável. 

O últ im o capítulo faz um  apanhado geral, cruzando em  que m edida 

o cinem a de Tarkovsky segue seu autor. Não se t rata de um a análise da 

obra com o correspondência das idéias, m as sim  de constatar com o 

concepções específicas de cinem a conduzem  a expressões inesperadas 

m esm o à postura tão aberta com o a do diretor de O Sacrifício.  Most ra com o 

um  “projeto”  individual ressignifica sua herança cultural e altera as 

representações. Eis um a cont r ibuição deste t rabalho:  ajudar na 

com preensão de com o se integram  arte e cultura no cinem a e com o sujeitos 

histór icos tentaram  com preender sua própria prát ica e experiência.  

Da m esm a form a, acredito cont r ibuir  à am pliação do entendim ento 

de aspectos sócio-histór icos e form ais que sedim entam  a obra 

cinem atográfica de Andrey Tarkovsky, bem  com o dos horizontes por ela 

abertos. Com o cont r ibuição, acentuo tam bém  a divulgação da histór ia do 

cinem a russo pós-stalinism o, tem a pouco explorado no Brasil,  num a 
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perspect iva m enos t radicionalista ao tentar associar a produção de film es 

aos r itm os sociais e culturais da sociedade soviét ica de então.  

O texto está repleto de citações de Tarkovsky, Tolstoi e Kandinski, 

pr incipalm ente. Optei por colocá- las para dar, ao leitor deste t rabalho, a 

oportunidade de contato direto com  a voz dos autores (notadam ente a de 

Tarkovsky) . O próprio leitor poderá, então, acom panhar as m inhas 

exposições e interpretações e confrontá- las com  as fontes “com probatórias” .  

Para desenvolver esta pesquisa ut ilizo-m e do cruzam ento de dois 

em basam entos teóricos:  a herm enêut ica de Paul Ricoeur e a análise neo-

form alista de David Bordwell.  Am bos se debruçam  sobre o tem a das 

narrat ivas e auxiliam  a entender a form a com o elas se fazem  com preender. 

Out ro m ot ivo que torna am bos os autores úteis para esta pesquisa é o fato 

de que as películas de Tarkovsky alteraram  o status narrat ivo 

cinem atográfico. As considerações form ais de Bordwell deram -m e a 

m etodologia que foi am pliada pela contextualização herm enêut ica de 

Ricoeur. Considerações teóricas im portantes ao desenrolar do texto serão 

feitas no corpo do t rabalho. 
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Capítulo  I 

O cinem a soviét ico do pós- guerra: 

( 1 9 4 5 - 1 9 8 0 )  

 

 

A Segunda Guerra Mundial foi um a catást rofe para a m aioria dos 

povos europeus. A Europa Oriental, em  geral, sofreu considerável obliteração 

hum ana, e a ex-URSS, em  part icular, perdeu m ais de 15 m ilhões de 

hom ens.1 A m agnitude desses fatos foi absorvida m uito lentam ente pelas 

sociedades envolvidas. O cinem a russo em  especial reflete esse ponto. 

Paralelo ao im pacto da guerra estava ocorrendo um a m udança 

polít ica significat iva com  a m orte de Joseph Stalin, em  1953. A part ir  de 

então, e nos dez anos seguintes, a ex-URSS passou por um  período de 

considerável efervescência cultural. Tal “ respiração”  só foi refreada em  1968, 

com  a invasão da Tchecoslováquia (a cham ada Prim avera de Praga) , pelas 

t ropas do Pacto de Varsóvia liderados pelos tanques russos, e, m ais 

                                                 
1 O número exato de mortos muda conforme a fonte. Recentem ente, no aniversário de 50 
anos do fim  da segunda-guerra mundial, a imprensa russa contabilizava 25 m ilhões de 
m ortos. As cifras, porém , estão sempre acima de 15 m ilhões. 
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drast icam ente, na década de 1970, no governo de Leonid Brezhnev, 

subst ituto de Nikita Krushchev, responsável pela abertura e denúncia dos 

cr im es de Stalin2.  

De fato, após a efevercência cultural, que teve lugar na Rússia pós-

revolucionária, a part ir  de 1930 até 1950 o stalinism o fechou as portas do 

país, gerando dependência e at relação da arte ao poder e à ideologia oficial. 

No stalinism o todas as obras, cinem atográficas ou não, deveriam  ser claras, 

com preensíveis para o povo e feitas dent ro da t radição realista. Em  1932, foi 

proibida a existência de grupos literários e art íst icos independentes. Toda 

produção art íst ica foi concent rada nas Uniões de Escritores, Pintores, 

Arquitetos, Cineastas, etc. Tais inst ituições ir iam  lutar pela “verdadeira”  arte 

realista cont ra todas as out ras concepções estét icas:  

 

A arte do realism o socialista, sim ples e lím pida, com preensível 

para as m assas populares, exerceu forte influência nas 

gerações que se form aram  naqueles anos. Os inúm eros 

quadros que enchiam  as exposições, casas e palácios da 

cultura ( ...)  com pletavam -se com  enorm es t iragens de 

cartazes de todo t ipo de propaganda polít ica. Música, film es, 

im prensa e program as de rádios, todos com  o m esm o est ilo, 

                                                 
2 Krushchev sucedeu Stalin, no governo da URSS de 1955 à 1964, iniciando o degelo ou 
desestalinização. Mas as pressões cont ra suas reformas fizeram com que fosse subst ituído 
por Leonid Brezhnev, que governou a União Soviét ica de 1964 à 1982. 
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form aram  o am biente visual e sonoro, no qual vivia a 

população da União Soviét ica ( I EUGUENI A, 2002, p 79) . 

 

Quando da m orte de Stalin relatos e dossiês apareceram  e 

m ost raram  o que de fato ocorreu durante seu governo, o choque foi tão 

grande que m uito da produção cultural, que antes havia sido confiscada ou 

t irada de circulação porque não estava de acordo com  a “estét ica- realista” , 

passou a ser revista. Muitas da obras de Dostoiveski, Tolstoi e Tchekov, bem  

com o as de Gorki e Maiakovsky, só foram  reeditadas após 1953. Mesm o as 

publicações das “obras com pletas”  de escritores com o Tolstoi não 

contem plavam  todos os seus escritos, porque aquilo que não convinha à 

propaganda do regim e ou à causa socialista deveria ser esquecido e só 

possuía caráter biográfico3.   

O resgate da cultura reprim ida fez-se paralelo à retom ada da 

cultura clássica russa (antes da era Stalin) . Houve um a reconfiguração 

cultural que redefiniu o universo literário, poét ico e cinem atográfico soviét ico 

dali em  diante. Tal contexto se form ou graças ao afrouxam ento das am arras 

ideológicas que jam ais, porém , im plicaram  no abandono da direção estatal 

da cultura. Ocorreu a dim inuição do m edo e os art ífices de diversas áreas 

                                                 
3 SCHNAI DERMAN, 1997. 
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desenvolverem  convicções ideológicas diferentes e elaboraram  novas visões 

de m undo.  

A geração que agora crescia sem  Stalin sent ia que t inha um  dever 

cívico de descrever alguns aspectos de sua sociedade, os quais não eram  

dadas atenção, essencialm ente porque não era perm it ido. Na era pós-Stalin, 

o desenvolvim ento econôm ico e social, e o sucesso do program a espacial 

russo, pareciam  apontar um  grande futuro à sociedade socialista e ao 

com unism o. I sso facilitou a em ergência de novas tendências ideológicas, 

estét icas e intelectuais. 

A ideologia oficial cont inuava enfat izando a im portância do Part ido 

Com unista, do Estado, do colet ivism o, da classe operária e dos elem entos 

essenciais da econom ia soviét ica, com o tam bém  um a certa anim osidade para 

com  o Ocidente. A exaltação da histór ia soviét ica cont inuava sendo um  ponto 

cent ral dessa ideologia. O que m udou, além  das novas propostas estét icas 

que surgiram , foi o t ratam ento dado aos tem as m encionados acim a. A 

histór ia da ex-URSS, por exem plo nos film es de guerra, passou por um  

considerável deslocam ento de t ratam ento. 

Cineastas e escritores com eçaram  a propor novas visões do 

socialism o, provocando um  deslocam ento do foco colet ivo ao individual. 

Ocorreu a visibilidade das exposições que m ost raram  a existência de 

conflitos na vida soviét ica, que a ideologia oficial fazia questão de ignorar. 
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O Cinema soviético de 1953-1968 

 

O cinem a russo foi nacionalizado, em  1919, por Lênin, num  decreto 

no qual a produção e a dist r ibuição dos film es foi regulam entada por um a 

inst ituição governam ental:  o Com itê de Estado da Cinem atografia (Goskino) . 

Cinco anos depois era cr iada a URSS e o cinem a passa a ser “soviét ico” .4 

Gradualm ente o Goskino foi ganhando com pleto cont role sobre a indúst r ia 

cinem atográfica soviét ica. Com o toda produção cinem atográfica estava 

ligada ao Estado, o encarregado da Goskino, no pós-1945, A. A. Zhanov, 

desenvolveu um a polít ica t runcada de produção, no im ediato pós-guerra, que 

inviabilizou o t rabalho das velhas guardas (Sergei Eisesntein, Mikhail Room , 

Vsevolod Pudovkin e out ros)  e reduziu a produção indust r ial de cinem a. A 

produção de 90 film es por ano, em  1945, passou para 5 film es por volta de 

1952 (COOK, 1981) . 

Porém , tudo m udou com  a m orte de Stalin. A produção retom aria o 

r itm o de antes da guerra. Com  a subst ituição de Zhanov, no governo de 

Nikita Khrushchev, houve abertura para um  possível retorno à t radição pré-

stalinista da expressão cinem atográfica individual. I sso se reflet iu 

im ediatam ente nas produções cinem atográficas. Houve, com  isso, algum as 

                                                 
4 Colocamos ser cham ado soviét ico para diferenciar que o cinema não se torna soviét ico 
num processo natural deixando autom at icam ente de “ser”  russo. A denom inação, a part ir  
daquele momento, de cinema ‘soviét ico’, vai direcionar na formação de uma ident idade 
discursiva nacional que não terá como referência a nação russa mas à união das repúblicas 
socialistas, tendo um caráter cosmopolita.  

 15



im portantes m odificações tanto no t ratam ento dos tem as quanto no do 

m aterial. A pr incipal delas, do ponto de vista tem át ico, foi o t ratam ento do 

indivíduo em  m eio aos conflitos sociais. Até 1953, ele era inserido num  m eio 

colet ivo e funcionava com o figura catalizadora dessa colet ividade e não de 

sua própria individualidade. A part ir  da segunda m etade dos anos 50, 

“pipocaram ”  produções de diretores com o Raizm an e Gabrilovich (O 

Com m unal,  1958) , Alexei Saltykov (The Chairm an,  1964) , Sergei I utkench 

(Stories about  Lênin,  1958) , e Sergei Bondarchuk (The Delivery Man,  1959) . 

Nesse últ im o, por exem plo, o herói do film e, Andrey Sokola, era um  

prisioneiro de guerra, algo im pensável na era stalinista. 

Os anos 60 t rouxeram  um a vaga de diretores iniciando seus 

t rabalhos, um a geração que experim entou a guerra quando jovem  e naquele 

m om ento saia da VGI K ( I nst ituto Cinem atográfico do Estado) . Ressurgiu um  

cinem a carregado de expressão individual. Muitos desses diretores não eram  

apenas da Rússia, m as provinham  tam bém de out ras repúblicas soviét icas, 

tais com o:  Sergei Paradzhanov, da Arm ênia;  a ucraniana Larissa Shepitko;  

Otar Yoseliani, Georgy Danelia e Marlen Khutsiev, da Geórgia;  Em il Lotyana, 

da Moldávia;  Vitautas Zhalakevichius, da Lituânia, ent re out ros. Da própria 

Rússia despontam  os talentos de Andrei Mikhalkov-Konchalovsky, Andrey 

Tarkovsky, Elem  Klim ov, Vasili Shukshin e Gleb Panfilov, ent re out ros. 
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Um  dos deslocam entos m ais significat ivos, que se deu naqueles 

anos, foi o t ratam ento da vida privada das personagens com o m ais 

im portante que suas vidas públicas. Muitos cineastas fizeram  film es sobre 

vida pr ivada, infelicidades pessoais, relacionam entos am orosos fracassados e 

personagens desesperadas. Tais aspectos refletem -se nos film es de guerra, 

tais com o O retorno de Vasili Bortnikova (1953) , de Pudovchky, que m ost ra 

o retorno de um  com batente da guerra que reencont ra seu casam ento em  

ruína e tenta convencer a si m esm o que seus problem as pessoais são 

insignificantes. A grande virada foi com  Quando Voam  as Cegonhas (Letuat  

Zhuravli,  1957)  de Mikhail Kalatozov, no qual as personagens descobrem  que 

não são capazes de fazerem  tudo e resist irem  a toda adversidade sem  

sofr im ento. Nesse sent ido, as cenas nas quais o prédio é dem olido em  m eio 

a um  bom bardeio, o ocaso dos am antes do film e, são significat ivas com o 

ilust ração. Em preendim ento sem elhante é A Balada do Soldado (Sorok 

Pervy ,  1959)  de Grigori Chukhrai. Seu protagonista defende a vida pr ivada, 

sua nam orada, sua fam ília, m as não defende o Estado. 

Tam bém , na segunda m etade da década de 60, foram  produzidos 

film es dedicados totalm ente ao tem a do am or. No stalinism o isso seria 

im possível, m as houve o reconhecim ento da com plexidade dos 

realcionam entos hum anos, especialm ente no refer ido ao sexo e ao am or. 

Film es com o Spring in Zarechania St reet  (1956) , de Marlen Khutsiev e Felix 

Mironer, e And What  I f I t  I s Love (1962) , de Raizm an, são exem plos. Com  a 
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int rodução da vida pr ivada, os personagens m asculinos e fem ininos 

passaram  a ter envolvim entos afet ivos para além  da relação classista ou de 

enaltecim ento dos papéis sociais. 

Out ra um a inovação no t ratam ento da personagem  no cinem a 

soviét ico de m eados de 1950 e início de 1960, foi a representação não 

apenas do herói da sociedade socialista, m as a do herói Russo.  A “Mãe 

Rússia”  e seus filhos se tornaram  tem as presentes nos film es soviét icos. Os 

film es passaram  a apresentar o que Dm it ry e Vladim ir Shlapentokn (1993)  

cham am  de “ russofilism o” 5,  ou seja, o invest im ento tem át ico sobre o povo 

russo, sua cultura, religião, histór ia e sua pát r ia. Num  retorno nostálgico às 

raízes, ele foi um  aspecto rom ânt ico6 do cinem a soviét ico que é passível de 

ser conferido nos film es de Andrey Tarkovsky. 

Num  certo sent ido, os film es eslavófilos foram  opostos à ideologia 

dom inante. A Balada do Soldado é dos prim eiros t rabalhos a m arcar a 

m udança. Seu herói não é a personagem citadina e, em bora não defenda a 

Rússia, a religião e out ros elem entos m ais explícitos da cultura russa, foge 

do m odelo de protagonista cosm opolita que ainda é m ant ido por Kalatozov, 

                                                 
5 O que t raduzimos aqui como “ russofilismo”  é, na verdade, uma retomada de temas 
presentes na corrente de pensamento de literatos do século XI X que foi chamada de 
“eslavófilos” :  utopistas conservadores responsáveis pela apresentação de alternat ivas aos 
modelos socioculturais da Europa Ocidental, t ida como causadoras da perda dos valores da 
Rússia. Nas décadas de 50 e 60, porém , adquir iu uma conotação de retorno à Rússia e 
“ resistência”  frente o modelo soviét ico. 
6 Romant ismo é aqui usado no sent ido determ inado por Michel Lowy (1995)  em  A Revolta da 

Melancolia na qual designa uma postura específica em relação à sociedade moderna, na 
rejeição dos valores modernos em função da busca pelo reencantam ento do m undo. 
Freqüentem ente esse reencantam ento busca caracteriza-se pelo retorno às origens. 
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em  Quando Voam  as Cegonhas,  por exem plo. A película funcionou com o um  

repúdio ao urbanism o, um  retorno às raízes m ais arcaicas num a pessoa com  

pensam ento sim ples e prát ico, com o o seria um  cam ponês – na verdade é 

um a idealização do cam ponês. Out ro elem ento diferencial do film e é a 

aparência física do “m ocinho”  e sua nam orada:  eslavos clássicos, não há 

dúvidas de que são “verdadeiros”  russos étnicos. 

Out ro film e que m ost ra o avanço dessa tem át ica russa é A I nfância 

de I van (1961)  de Andrey Tarkovsky. As im agens dos cam pos de batalhas e 

da vida cam pest re, a ausência de paisagens urbanas, inundam  a tela, sejam  

na vigília ou nos sonhos do protagonista. A presença da bétula, árvore 

com um  nas planícies russas, representa não apenas a Rússia, m as t razem  à 

tona o cam ponês com o personagem  central da vivência t radicional russa. No 

film e Andrey Rublev  (1966)  de Andrey Tarkovsky, tam bém  tem  a Rússia 

com o um  dos tem as cent rais. O pintor Rublev passa parte da película se 

perguntando sobre o que acontece com  o pobre povo russo tão m assacrado. 

As seqüências da invasão dos tártaros, nessa fita, m ost ram  o suplício ao qual 

é subm et ido à população russa pelo est rangeiro. 

Com o elem ento cent ral do “eslavófilism o”  está a religião, que 

apareceria nas obras de inúm eros cineastas dali em  diante. Para os 

russófilos, os russos não são som ente cr istãos, m as o verdadeiro povo 

cr istão. Freqüentem ente o povo russo é associado à figura de Cristo, com o a 

 19



repet ir  Sua histór ia de vida. As confrontações da Rússia com  seus inim igos 

são t ransform adas nas confrontações do Cristo com  seus perseguidores, 

com o que reinterando sim bolicam ente a sant idade do Messias no próprio 

povo russo. Este é hum ilhado e cast igado, m as o torm ento o faz m ais forte. 

A vitór ia da Mãe Rússia não resulta da força física, m as de sua força 

espir itual, que “m ilagrosam ente t ransform a o inim igo e assegura sua total 

derrota”  (SHLAPENTOKN, 1993, p 143) . 

Esses elem entos são part icularm ente discerníveis nos film es de 

Tarkovsky da década de 60. Em  A I nfância de I van a cr iança é a im agem  da 

pureza e sinceridade que a guerra vai dest ruir . Seu am or pela Mãe Rússia é 

reinterado pela im agem  de sua m ãe, cam ponesa, tam bém  m orta pela 

guerra. Os protagonistas sofrem  na m ão de seus inim igos. Já no Andrey 

Rublev ,  na seqüência na qual Rublev conversa com  seu m est re Teófilo, os 

personagens falam  sobre o seu povo sofredor enquanto a cena é intercalada 

por um a crucificação de um  cristo eslavo, seguido por um  público com posto 

de cam poneses num  Gólgota congelado. Esse elem ento religioso cont inuaria 

na obra de Tarkovsky até seus últ im os film es, bem  com o o resgate constante 

da cultura russa.7

                                                 
7 Realizado fora da URSS, um dos temas fundamentais do filme Nostalgia é a melancolia do 
personagem por sua terra natal, a Rússia. Ela também está em O Sacrifício.  Em  am bos o 
elemento religioso é muito forte. 

 20



Enquanto m uitos film es cont inuaram  glor ificando a revolução, 

m uitos diretores passam  a invest ir  em  tem át icas m ais subjet ivas. Ao povo 

russo passa a ser dada um a natureza hum anitár ia e cr istã. 

Mas nem  só desses film es viveu o cinem a soviét ico dos anos 50. 

Muitas obras cent radas sobre adaptações literár ias surgiram . No final dos 

anos cinqüenta e início dos sessenta, Sergei Bondarchuk torna-se um  dos 

m aiores diretores soviét icos, especializando-se em  épicos e adaptações 

literár ias, tais com o Fate of a Man (Sudba cheloveka,  1959) , adaptado da 

novela de Mikhail Sholokhov, e Guerra e Paz (Voina i m ir , 1965) , a part ir  do 

clássico de Tolstoi. Bondarchuk foi um  diretor de cinem a relacionado aos 

épicos de escala indust r ial, m as que não descuidava da agudeza técnica e 

est ilíst ica. O que fica evidente pelos t rabalhos desses realizadores é a 

retom ada da cultura russa pré- revolucionária, notadam ente da literatura e 

pintura.  

 

Nasce o “Cinema Poético” 

 

Todas as considerações que fiz acim a ilust ram  as m udanças gerais e 

tem át icas que ocorreram  no cinem a soviét ico. Elas não dizem  tudo sobre 

determ inados aspectos estét icos, pr incipalm ente sobre os cuidados com  a 
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form a e não apenas com  a histór ia que é contada nos film es, que se 

tornaram  com uns no cinem a soviét ico nos t rabalhos de alguns profissionais 

de m eados dos anos 50 e anos 60. 

Nesse contexto, segundo I an Crist inie (TUROVSKAYA, 1989) , pode-se 

const ruir  um a im agem  de um a nova expressão cinem atográfica de alguns 

cineastas. Vindos da Ucrânia ou da Arm ênia, m uitos cineastas confluíram  

com  “cam aradas”  russos em  seus t rabalhos, sem  jam ais terem  const ituído 

um a “escola”  (em bora assim  chegassem  a ser cham ados) . Com o na Nouvelle 

Vague francesa, foi um  conjunto de t rabalhos que se afinou na m esm a 

at itude invent iva, m as que necessariam ente não precisa part ilhar das 

m esm as est ratégias de expressão im agét ica. Muitos film es, com  tendência 

favorável ao lir ism o e um  forte est ilo m etafór ico, foram  m arcas dos anos 

1960, o que foi cont inuado nos anos 1970 em  m enor escala. Suas est ruturas 

estavam  m ais baseadas em  im agens de analogias do que em  narrat ivas 

lógicas baseadas em  redes de causa e efeito. Aparentem ente rem et iam  m ais 

ao poem a que à prosa. 

Essa tendência ficou conhecida com o “escola poét ica” . Seus film es 

eram  baseados em  contos de fadas, lendas, adaptações literár ias ou im agens 

subjet ivas. Guardavam  genealogia com  a obra do cineasta Alexander 

Dovzhenko, cujos t rabalhos poét icos das décadas de 1920 e 1930 foram  
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referência para Andrey Tarkovsky e Sergei Paradzhanov.8 Esses film es nunca 

foram  sucessos com erciais. Alguns crít icos lhes expressaram  profunda 

adm iração e out ros os atacaram  por serem  “difíceis” . 

Dos cineastas que seguiram  essa linha (Sergei I ur i I lenko, Tengiz 

Abuladze, Otar I oseliani, Elem  Klimov, etc) , Andrey Tarkovsky pode ser 

considerado o norteador ao colocar em  evidência possibilidades estét icas 

antes não experim entadas. Os elem entos poét icos presentes em  seus film es, 

na década de 60, são variados, quais sejam :  sonhos representados sem  

m olduras, de form a que o espectador não dist inga im ediatam ente o que é 

sonhado ou vivido pelo protagonista (em  A I nfância de I van) ;  a sobreposição 

de sonho, m em ória e vigília (em  Andrey Rublev) ;  t rabalho de câm era que 

privilegia o plano-seqüência;  foco sobre “excessos” , aquilo que num  prim eiro 

m om ento nada tem  de narrat ivo no film e, m as que se torna fundam ental à 

obra. 

Da “escola poét ica”  os t rabalhos m ais conhecidos são sem  dúvida os 

de Andrey Tarkovksy. O histor iador David Cook afirm a que o cineasta é a 

figura chave da nova geração, devido às sucessivas aclam ações de A 

I nfância de I van e Andrey Rublev ,  respect ivam ente nos fest ivais de Veneza 

(1962)  e Cannes (1969) .  

                                                 
8 Tarkovsky cita Dovzhenko no livro Esculpir  o Tem po.  Paradzhanov foi aluno de Dovzhenko. 
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Seria interessante pensar a influência de Tarkovsky relacionada com  

alguns aspectos que se referem  à audiência internacional de seus film es. A 

I nfância de I van foi vista nos cinem as da URSS, m as após a aclam ação em  

Veneza foi t irado de circulação. Já Andrey Rublev ,  obra m ais radical e 

or iginal, depois de concluído em  1966, só foi liberado no ano de 1969. Esse 

“norte”  que foi Tarkovsky não seria um a cont r ibuição ent re as de out ros 

cineastas da m esm a época? I an Crist inie e Maya Turovsaka (1989)  colocam  

que a aclam ação do diretor foi proporcional à cr iação da im agem  de m árt ir  

sobre Tarkovsky. O fato de seus filmes passarem  por perseguições, parece 

ter incent ivado a const ituição da im agem  de art ista russo m aldito, 

estereót ipo não infundado, m as que ajudou a cr iar a m itologia sobre sua 

figura, notadam ente no Ocidente.  

Observando que, por exem plo, que Shadows of Our Forget ten 

Ancestors (Teninashikh Zabytykh Predkov) , fam oso e influente film e de 

Sergei Paradzhanov, foi lançado no ano de 1965, em bora o lugar de 

Tarkovsky seja certo, talvez a fundação de um a “escola poét ica”  seja m ais 

int r incada do que se costum a considerar.9 I m porta evidenciar a r iqueza 

potencial, ainda não explorada no Brasil.  E, neste t rabalho, apenas indico 

                                                 
9 O próprio Paradzhanov reconhece em  ent revista que Tarkovsky foi fundam ental, 
chamando-o inclusive de mest re por suas inovações em A I nfância de I van.  "Tarkovsky, who 
was younger than I  by twelve years, was m y teacher and m entor. He was the first  in I van's 

Childhood to use images of dreams and memories to present  allegory and m etaphor. 
Tarkovsky helped people decipher the poet ic m etaphor. By studying Tarkovsky and playing 
different  variat ions on him , I  becam e st ronger m yself."  (ht tp: / / www.hal-
pc.org/ ~ questers/ PARADJANOV.htm l) . I sso faz pensar sobre a importância capital que A 

I nfância de I van deve ter t ido no cinem a soviét ico, m as acrescenta a dúvida o fato est ranho 
de que um  único film e possa “mudar a face do cinem a” .  
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esse aspecto, um a vez que, não ent rei em  contato com  esses film es exceto 

por m eios bibliográficos ou excertos em  docum entários. 

Assim , Andrey Tarkovsky fez parte de um  grupo de pessoas que 

desenvolveu, no cinem a, im portantes obras que acom panhavam  um  

“ reerguim ento”  da produção cultural russa em  várias áreas. Sobre isso 

Hobsbawm  afirm a que:  

 

A URSS cont inua culturalm ente estér il,  pelo m enos em  

com paração com  suas glór ias pré-1917 e m esm o com  a 

ferm entação da década de 1920, com  exceção talvez da 

poesia, a arte m ais capaz de ser prat icada em  privado e aquela 

em  que a grande t radição russa do século XX m elhor m anteve 

sua cont inuidade depois de 1917 ( ...)  Suas artes visuais 

sofreram  sobretudo da com binação de rígida ortodoxia, 

ideológica, estét ica e inst itucional, e total isolam ento do resto 

do m undo. O apaixonado nacionalism o cultural que com eçou a 

surgir  em  partes da URSS no período Brejnev – ortodoxo e 

eslavófilo na Rússia (Soljenitsin) , m ít ico-m edievalista na 

Arm ênia (por exem plo, nos film es de Sergei Paradjanov)  – 

derivou em  grande parte do fato de que os rejeitavam  

qualquer coisa recom endada pelo sistem a e o part ido, com o 

faziam  tantos intelectuais, não t inham  out ras t radições a que 
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recorrer, a não ser as conservadoras locais. ( .. .)  Não era um a 

boa atm osfera para o art ista cr iador, e a dissolução do aparato 

de coerção intelectual, paradoxalm ente, desviou os talentos da 

cr iação para a agitação (HOBSBAWM, 1995, p 487-488) . 

 

Cont ra o diagnóst ico catast rófico de Hobsbawm 10,  e baseado nas 

pesquisas recentes sobre cinem a russo, as quais t ivem os acesso11,  o recurso 

à negação da cultura conservadora não torna um a sociedade m ais estér il,  e, 

ao m enos no que se refere ao cinem a, o “ retorno”  à cultura clássica russa 

pré-soviét ica ( t radição russa com  a qual se dialoga)  é tão produt iva quanto 

as grandes “ inovações m odernistas”  que o histor iador parece valor izar. Ao 

cont rár io, o cinem a russo dem onst rou grande efervescência não apenas em  

sua negação da estét ica stalinista, m as num  novo posicionam ento frente à 

t radição form alista dos anos 1920, bem  com o num  resgate de valores 

culturais com o os de Dostoievski e Tolstoi. Esse processo de reinvenção e 

ret ransm issão da cultura pode ser com provado ao m enos na obra de Andrey 

Tarkovsky.  

Nos épicos de Sergei Bondarchuk (cujo Guerra e Paz ficou conhecido 

por sua m onum entalidade, excelência dram át ica e técnica) , ou no 

sent im entalism o hum anista de Mikhail Kalatozov (cujo Quando Voam  as 

                                                 
10 Não à toa o nom e do livro é “A Era dos Ext rem os” . 
11 Notadamente os t rabalhos de Dim it r i e Vladim ir Shlapentokn (1993) , Anna Lawton (1989) , 
I an Crist inie (1989)  e Maya Turovsaka (1989)  
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Cegonhas sobrepôs o dram a hum ano sobre a discurso nacionalista da 

guerra)  o cinem a russo passou a t rabalhar com  tem as e expressões 

diferenciadas, am pliadas pela “escola poét ica” :  A I nfância de I van (1961) , de 

Tarkovsky, faz um a distorção radical da estór ia de guerra soviét ica 

estabelecida;  Welcom e, or No Unauthorised Ent ry  (1964) , de Klim ov, m ost ra 

fantasiosas sát iras em  seqüência;  There Was a Lad (1964) , de Shukshin, 

tam bém  int roduz cenas fantasiosas e poét icas;  os exót icos e “m ister iosos”  

(cham ado de m ít ico-m edievalista por Hobsbawm ) t rabalhos de Paradzhanov 

cujo Shadows of Forgot ten Ancestors (Teni Zabytykh Predkov ,  1964)  

int roduz um  universo fantást ico na tela usando tem as folclór icos e 

etnográficos com binados aos conceitos de Eisenstein. Todas essa obras e 

m uitas out ras prom overam  a diversificação do cinem a soviét ico, que apesar 

do m onopólio estatal jam ais foi m onolít ico. 

A escola poét ica foi, então, um  redirecionam ento estét ico do cinem a 

dos anos 1960. 

 

O cinema soviético de 1968-1980 

 

1968 é ano da invasão da Tchecoslováquia pela ex-URSS. Leonid 

Brezhnev já estava no poder havia 4 anos e reiniciava o enrijecim ento do 
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cont role estatal. Com eça um  novo período de recrusdescim ento na cultura. 

Segundo Anna Lawton (1989) , até o ano de 1975, as expressões 

diferenciadas de ordem  ideológica e estét ica t iveram  considerável espaço no 

país. Apesar do Estado e do Part ido com unista cont inuarem  a ser sagrados e 

intocáveis e da censura cont inuar m uito at iva, houve algum a liberdade 

cr iat iva.  

Nos anos 70, porém , o Goskino sofreu um a epidem ia com um  nos 

órgãos burocrát icos soviét icos, um  certo incham ento de pessoal e de novas 

propostas. A era Brezhnev t rouxe um  período de decadência no cinem a, 

segundo Lawton. O policiam ento ideológico ir ia cont inuar suprim indo a 

cr iat ividade e favorecendo os gêneros de ent retenim ento que legit im avam  o 

status quo.  O aspecto com ercial dos film es com eçava a ser m uito valor izado. 

A com pet ição com  a televisão t rouxe necessidade de rem odelação da 

indúst r ia cinem atográfica soviét ica. As m elhores obras t inham  pouca 

circulação com ercial. Nos anos setenta ir ia se desenvolver não apenas um a 

indúst r ia de propaganda, m as um a verdadeira m áquina de ent retenim ento. 

I sso acom panhava em  parte as m udanças na URSS com o um  todo. 

A autom at ização das fábricas e indúst r ias dependeram  de novas tecnologias 

que, porém , não com pet iam  em  igualdade com  o ocidente, quando não 

recorr iam  a este. O Part ido Com unista foi incapaz de m udar com  os term os 
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básicos da dout r ina leninista-m arxista e por isso iniciou um  retorno à 

ortodoxia com unista. 

Brezhnev denunciava os resultados do 9°  Plano Qüinqüenal (1971-

1975)  apontando seus ganhos e as novas m etas do plano seguinte. Propagou 

a necessidade de reest ruturação econôm ica, elevação da pesquisa técnica e 

cient ífica a novos níveis de qualidade e out ros fatores. Com  o retorno à 

ortodoxia, os líderes das novas gerações foram  colocados de lado. A vida 

polít ica, econôm ica e cultural soviét ica sofreu severos golpes.  

A polít ica geral do período se reflet iu na adm inist ração, produção e 

dist r ibuição dos film es. O cabeça do Goskino, Filipp Erm ash (1972-1986) , 

t inha est reitas relações com  o Com itê Cent ral do Departam ento da Cultura. 

Com o a polít ica de Brezhnev revelava preocupações com  bons m ateriais para 

ent reter as classes m édias e t rabalhadoras, a atm osfera favoreceu a 

produção de um a m entalidade consum ista. O público testava novos 

ent retenim entos tornando-se consum ista num  país socialista. O Goskino foi 

fundam ental, um a vez que, sob a liderança de Erm ash, a película indust r ial 

soviét ica se m odificou em  direção ao cinem a com ercial, com o dem anda de 

público e em  sintonia com  o governo soviét ico. 

Anna Lawton divulgou pesquisas conduzidas pelo I nst ituto 

Cinem atográfico do Estado (VGI K) , nas quais são “ rankeados”  alguns t raços 

dos film es em  ordem  de apelo de público. Ent re eles cita:  1)  tem as 
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contem porâneos;  2)  produção russa ( resistência às produções de out ras 

repúblicas) ;  3)  adapatação de rom ance popular;  4)  r itm o firm e;  5)  

cont inuidade (sem  flashbacks) ;  6)  sim plicidade;  7)  espetacular ização (efeitos 

especiais, etc) ;  8)  personagens at ivos e at rat ivos;  9)  t ítulo apelat ivo. Com o 

Lawton observa, basta excluir  o item  2 e pode-se subst ituir  a ex-URSS por 

EUA e, assim , aparecem  as m esm as característ icas do cinem a com ercial 

hollywoodiano.  

Com o a literatura, a pintura e a arquitetura, o cinem a possuía um a 

União dos Realizadores de Film es. Mas ela não ajudou na m anutenção de 

liberdade cr iat iva. Nesse parâm etro, os film es eram  produzidos sem pre via 

algum  estúdio localizado em  algum a das repúblicas soviét icas. Houve um a 

concent ração da produção na Rússia, notadam ente na Mosfilm ,  estúdio de 

Moscou no qual foram  realizados a m aior parte dos film es de Tarkovsky. 

Seguido da Mosfilm  veio o Lenfilm ,  estúdio de Lenigrado, tam bém  na Rússia. 

Apenas depois vinham  os estúdios da Geórgia, Ucrânia, Arm ênia e 

Kazaquistão. A produção das repúblicas bált icas (Lituânia, Estônia e Letônia)  

foi com pletam ente negligenciada. 

Nos anos 70, o cabeça da Mosfilm ,  Nikolay Sizov, era bem  

conceituado ent re realizadores e polít icos. Sob sua direção a Mosfilm  fez o 

possível para sat isfazer o Goskino, enquanto reservava um  pequeno nicho 

para diretores cr iat ivos (com o Tarkovsky) . Assim , ao lado de film es 
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com erciais, conhecidos com o “ film es cinzentos” , frutos da estét ica afim  com  

o ponto de vista dom inante, a Mosfilm  produziu um  núm ero significat ivo de 

obras alternat ivas ( tais com o o “cinem a poét ico” ) . No entanto, algum as 

vezes eles ficavam  ret idos ou t inham  circulação lim itada. 

A indúst r ia cinem atográfica soviét ica era, apesar de tudo, 

diversificada, est im ulada por um a nova onda de consum o. As produções 

m ais com uns eram  os “bytovoy” , film es com  estórias sobre a sociedade 

contem porânea, relações individuais e problem as pessoais. Oscilavam  ent re 

a com édia e o m elodram a. O protót ipo desse t ipo de film e foi O Bônus 

(Prem isa,  1975)  de Sergei Mikaelian. Nessa película um a nova form a de 

t rabalhador e de lugar de t rabalho era m ost rada. Não se seguia o m odelo 

t radicional socialista- realista, em  que o t rabalhador entusiasm ado era um  

ente infalível superando todos os obstáculos. Não há situações dram át icas 

forçadas e a m aioria da ação ocorre em  um  m esm o am biente durante um a 

reunião para const rução do Com itê do Part ido. O dram a cent ra-se no conflito 

ent re t rabalhadores e adm inist ração. 

Na década de 70 tornaram -se com uns os film es que t inham  por 

tem át ica a m ulher, sua ascensão social, busca por novos espaços e m esm o a 

revolução sexual. Enfim , películas sobre m ulheres, cot idianidade e costum es 

m ost rando a nova m ulher soviét ica, hum anizada e individualizada. 
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Tornaram -se freqüentes os dram as histór icos e adaptações de 

literatura clássica. Esses film es excitaram  a im aginação popular, 

especialm ente das províncias e out ras repúblicas soviét icas, um a vez que 

eram  repletos de conflitos envolvendo am or, m orte, m agia e perseguições 

heróicas. Ent re os cineastas que se dedicaram  bastante aos tem as histór icos 

havia os irm ãos Andrei Mikhalkov-Konchalovsky e Nikita Mikhalkov.  

Nikita Mikhalkov passou a dir igir  film es na década de 70 e realizou 

pr im eiram ente At  Hom e Am ong St ranger, St ranger at  Hom e (Svoi Sredi 

chuzhikh,  Chuzhoi Sredi Svoikh, 1975) . Depois fez A Slave of Love (Kaba 

I ubvi,  1976) , no qual fazia um a reflexão explícita sobre o gênero 

cinem atográfico, em  um a const rução em  abism o que relacionava ilusão e 

realidade. Em  1977, dir igiu Peça I nacabada de Piano Mecânico 

(Nekonchennaia Piesa dlia Mekhanicheskogo Pianino)  baseado na peça 

Platonov  de Tchekov. Nesse film e m ost ra o colapso cultural de um a 

aristocracia decadente, fazendo um a alegoria sobre os altos círculos da 

sociedade contem porânea soviét ica. O diretor enfat izou a falência espir itual e 

o isolam ento de todos os personagens, novam ente deixando claro o fundo 

religioso que existe em  sua obra com o um  todo.12 Dir igiu ainda Alguns Dias 

                                                 
12 É I nteressante, sobre isso, ver out ros t rabalhos também alegóricos de Mikhalkov:  Urga, 

um a paixão no fim  do m undo (Urga,  1991) , O Sol Enganador (Utom lyonaye Solntsem ,  
1994) . Pode-se observar também o humanismo do diretor em  Olhos Negros (Occi Ciornie,  
1987)  e o documentário Anna, dos 6 aos 18 (Anna:  Ot  Shest i Do Vosem nadtsat i,  1993) , no 
qual o diretor expõe suas opiniões sobre a Rússia recém saída do regim e com unista.  
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na Vida de I . I .  Oblom ov  (Neskol’Ko Dnei I z Zhizni I .  I .  Oblom ov ,  1980)  

adaptado do clássico rom ance Oblom ov  de I van Goncharov. 

Andrei Konchalovsky t rabalhou com  Andrey Tarkovsky ainda na 

década de 60, quando roteir izou O Violinista e o Rolo Com pressor  (Katok i 

St r ikpka, 1960) , o film e de form ação na graduação em  cinem a de Tarkovsk e 

no Andrey Rublev  (1966) . Já no pr im eiro longa-m et ragem  O Prim eiro 

Professor (1965)  dem onst rou interesse por dram as com uns t ratados de 

form a poét ica. Obteve algum  sucesso com  Tio Vanya (1971)  e Rom ance de 

Apaixonados (1974) . Quando Siberiade conseguiu o prêm io de Júri no 

Fest ival de Cinem a de Cannes de 1979, o cineasta foi at raído por Hollywood 

indo para os EUA, conseguindo perm issão para m orar fora de URSS. 

Siberiadi é um a tentat iva de fazer um  filme épico com  apelo popular, m as foi 

t irado de circulação na URSS quando Konchalovsky viajou para o ocidente. O 

film e narra a instalação da exploração de óleo na Sibéria e se t ransform a 

num  com plexo t rabalho que intertextualiza histór ia e ficção. 

A m ais notável reconst ituição de época foi Rasput in (Agoniia,  1975)  

de Elem  Klim ov, porém , só foi exibido publicam ente em  1984. A versão que 

circulou na URSS foi m ut ilada, uma vez que a postura do film e foi 

considerada im própria, ao realizar um  olhar agudo sobre a fam ília dos 

Rom anov e seu I m pério à beira do colapso. Seu ret rato do “ louco”  Rasput in, 

vizir  t ido com o santo, e do Czar Nicolau, causou espanto pela ousadia. 
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Os film es de guerra tam bém  alcançaram  grande desenvolvim ento 

na década de 70. Após os deslocam entos de A I nfância de I van,  as obras de 

Larissa Shept inko e Alexer Germ an deram  grandes cont r ibuições. Shept inko 

dir igiu Ascent  (Voskhozhene,  1977) , um a est ilizada parábola que reflete 

m etáforas bíblicas na qual a situação da guerra faz-se com o teste m oral para 

o protagonista. Germ an, por sua vez, torna-se o diretor de m uitas películas 

de guerra. Ent re seus t rabalhos figuram  Trial on the Road (Proverka na 

dorogakh,  1971)  e My Friend I van Lapshin (Moi chung I van Lapshion,  1983) . 

No prim eiro, por exem plo, o t raidor da pát r ia se torna o herói. Tal at itude 

quebrou um  dos cânones das narrat ivas soviét icas. 

Finalm ente as obras de Vasili Shukshin se tornaram  um  dos painéis 

pr incipais da arte russa da década de 1970. Ator popular, Shukshin se tornou 

escritor e diretor de cinem a nos anos 1970. Muitos de seus film es foram  

adaptados de seus próprios escritos, tais com o St ranger People (St rannyo 

liudi, 1970) , Shop Crum bs (Pechkilavochki,  1973)  e The Red Guelder Rose 

(Kalir  Krasnue,  1974) . Sua proposta era vinculada à prom oção da vida do 

cam po, com o alternat iva à perda dos valores t radicionais e espir ituais 

causados pela grande cidade, baseado nos ciclos naturais da vida e nos 

r ituais folclór icos em  oposição aos poderes desum anizadores da tecnologia. 
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O Filme “Poético” na década de 1970 

 

A at itude lír ica, por assim  dizer, foi com part ilhada por m uitos 

profissionais da área do cinem a. Os filmes dos irm ãos Mikhalkov, de Klim ov e 

sua esposa Shept inko, poderíam  perfeitam ente estar nessa ‘categoria’. I sso 

só dem onst ra o quanto a denom inação anotada por Anna Lawton, 

cham ando-os de “escola poét ica” , é na verdade, fluída e diz respeito m ais 

aos t rabalhos de alguns cineastas, que não podem  ser inseridos em  gêneros 

cinem atográficos com  facilidade. 

Ainda assim , o próprio Tarkovsky vai cont inuar sua at itude poét ica 

na década de 70. Será o tem po de Solares (Solaris,  1972) , seu m ais popular 

film e, ficção-cient ífica que m ost ra o contato de seres hum anos com  um  

planeta vivo consciente, que se com unica com  os t r ipulantes de um a estação 

espacial, at ravés da m aterialização de suas m em órias. Nele estão presentes 

os m esm os excessos das películas de 1960, bem  com o a const rução de um  

int r igante m undo ficcional sobre a questão “o que é solar is?” . A resposta, ao 

m istér io, não é lógica, m as em ocional. 

A obra m ais ousada do período foi O Espelho (Zerkalo,  1975) , 

reconst rução de inspiração autobiográfica que possui um  protagonista que 

nunca aparece na tela, m as que está presente por m eio de suas m em órias 
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no film e inteiro. A organização na película de m últ iplos ext ratos de m em ória 

sobrepondo infância e idade adulta, bem  com o o fato da m esm a at r iz 

interpretar a m ãe e a ex-m ulher do protagonista, exige do espectador um  

vasto exercício interpretat ivo. 

O últ im o dos film es de Tarkovsky, na ex-URSS antes do exílio, foi 

Stalker  (1979) , parábola sobre a consciência hum ana na qual o cineasta 

prom ove reflexões m orais, teológicas e filosóficas sobre a responsabilidade 

do indivíduo. O film e narra a viagem  de um  guia m ister ioso o “stalker” , que 

leva um  cient ista posit iv ista desiludido e um  escritor cét ico pela “Zona” , 

lugar nebuloso const ruído com  os restos da civilização contem porânea. Não 

fica claro, porém , se a Zona é ou não é um a área viva em  si ou se 

sim plesm ente reflete a m ente de seus visitantes. 

Ao lado de Tarkovksy, talvez o nom e m ais significat ivo tenha sido o 

de Sergei Paradzhanov. Aluno de I gor Savchenko e de Alexander Dovzhenko, 

no VGI K, foi um  dos diretores que conciliou a influência da velha guarda 

soviét ica (Dovjenko e Eisenstein)  com  um a perspect iva afim  ao seu tem po. 

Seu prim eiro longa-m et ragem  foi Shadows of Our Forget ten Ancestors 

(Som bras de Nosso antepassado Esquecido, 1965) .  Seus film es seguem  um a 

linha de exploração dos aspectos folclór icos e possuem , inclusive, t raços 

etnográficos. Seguiram -se The Color of Pom egranates (Sayat  Nova 1969)  e 

The Legend of the Suram skoi Fort ress (Legenda o Suram skoi Krepost i,  
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1984) . Na década de 70, o cineasta esteve envolvido nas perseguições da 

censura soviét ica e foi preso por vários anos, sendo solto após intensa 

cam panha internacional. 

As obras de Paradzhanov “cr iaram ”  um  universo fantasm agórico. 

Som bras de Nosso Antepassado Esquecido resgata r itos pagãos em  cores 

vibrantes e eventos ext rem am ente dram at izados. O universo subjet ivo e 

onír ico cr iado por Paradzhanov, cuja idéia m est ra está na possibilidade de 

colocar na tela im agens sim bólicas, m etafór icas e onír icas, deu ao diretor um  

lugar part icular no cinem a soviét ico. Seus film es fugiam  da narrat iva 

habitual:  freqüentem ente não havia jogo de cam po-cont racam po, raccords,  

não usava psicologia das personagens e cent rava a “dança”  de cores e visões 

sobre a vida e a m orte13.  Passou a década de 70 prat icam ente sem  film ar só 

voltou a film ar na década de 1980. Acim a de tudo, acreditava na beleza 

com o inst rum ento de salvação do espír ito hum ano. 

Os anos 70 encerraram  o cinem a soviét ico sob o signo duplo  da 

perseguição intensa à at ividade cr iat iva e do sucesso com ercial de film es 

com o Moscou não Acredita em  Lágrim as (Moskwa Sleam  Nje Verit ,  1980) , 

dir igido por Vladim ir Menshov, que teve 75 m ilhões de ingressos vendidos 

cont ra 3 m ilhões de Stalker .  Os film es de Tarkovsky sem pre dem oravam  a 

serem  aprovados e, quando feitos. eram  acusados de form alistas, herm ét icos 

e indulgentes, o que quase quer dizer burguês no contexto de então. Film ou 
                                                 
13 BOUSSI NOT, 1989. 
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em  condições adversas quase todas as vezes e após Stalker ,  exilou-se na 

Europa Ocidental. 

O cinem a russo ent rou em  out ra fase com  a Perest roika e a 

Glasnost .  Os anos 1980 foram  m arcados, ainda, pela censura e por um a 

cr ise do regim e soviét ico. Mas Andrey Tarkovsky já estava fora da URSS, 

exilado ora na I tália, por vezes na Suécia, e na França. Faleceu de câncer em  

1986. 
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Capítulo  II:  

Tem po, natureza e cinem a para o 

cineasta Andrey Tarkovsky 

 

 

No capítulo que se segue explano as idéias de Andrei Tarkovsky 

sobre as relações ent re cinem a, o tem po e a natureza. Analiso os escritos do 

cineasta russo cent rando-m e em  ent revistas encont radas na I nternet , 

depoim entos colhidos em  docum entários e o poét ico livro Esculpir  o Tem po.  

Com eço pela biografia do cineasta e depois passo para os aspectos 

relacionados aos seguintes tem as:  arte, tem po, e as relações destes com  o 

horizonte de sagrado na obra do diretor. As questões da natureza e do 

tem po, com o verem os, assum em  im portância fundam ental, um a vez que a 

im agem  é assum ida pelo diretor com o m eio de contato com  o sent ido da 

vida, o qual tem  a ver com  o resgate da experiência pessoal do m undo por 

parte do espectador. 
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No texto que se segue m uitos conceitos serão tocados ( tais com o 

teoria, sím bolo, m oral) . No entanto, vale ressaltar que não nos interessa seu 

“ real”  significado, m as o fato de que um  sujeito usa esses conceitos ou os 

concebeu de um a form a singular. Por exemplo, se a arte é m oral ou ét ica no 

sent ido filosófico do term o, é m enos im portante do que o fato de que 

Tarkovsky acreditava na cr iação e na obra art íst ica com o um  com prom isso 

m oral. Não é a definição de conceitos que m e interessa m as sim  seu alcance 

no pensam ento do cineasta. 

 

Biografia do cineasta 

 

Andrey Arseni Tarkovsky nasceu em  1932, no dist r ito de I vanov, na 

Rússia, e cresceu em  um a vila de art istas próxim a de Moscou. Vinha de um a 

fam ília de art istas dedicados aos m ais diversos gêneros da arte, tais com o 

m úsica, pintura, poesia, escultura, teat ro, etc. Seu pai foi o poeta Arseni 

Tarkovksy, que inclusive recita alguns de seus poem as no film e O Espelho do 

filho.  

Em  1954 cursa cinem a no I nst ituto Cinem atográfico Soviét ico de 

Moscou (VGI K) , onde foi aluno de MiKhail Room . A influência de Room  

direcionaria o futuro cinem atográfico do jovem  graduando. Cont ra as 
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correntes “ ideológicas”  de sua época, em  m eio aos film es dedicados m ais à 

celebração do regim e, Room  resgatou ideais do cinem a com o arte, tendo 

com o m odelo a t radição russa de pensam ento e prát ica art íst ica que rem ete 

a Tolstoi e Tchekov. 

Em  1960, concluiu seu curso de cinem a com  o m édia-m et ragem  O 

Rolo Com pressor e o Violinista,  que não fez qualquer m enção ao regim e ou 

enaltecim ento à pát r ia. A década de 1960 viu, na ex-URSS, os frutos do fim  

do stalinism o radical. Poetas ant igos escreviam  com  m ais liberdade, com o 

Nikolai Tikhonov e Olga Berggolts. I vgueni I evtushenko tornou-se um  

precursor do lir ism o int im ista num a nova geração de poetas. O lir ism o foi 

um a corrente im portante da poesia de então, um a vez que correspondia à 

nova invest ida de assum ida subjet ividade antes eclipsada pela estét ica 

realista. 

Mas não foi só na poesia que se vê essa m odificação. Na literatura 

apareceram  os rom ances de Pasternak (Doutor Jivago)  e de Aleksandr 

Soljenitsin (Arquipélago Gulag) , que ganharam  notor iedade e denunciaram  

os abusos do totalitar ism o. Soljenitsin exilou-se, perseguido por suas obras 

cont ra a intolerância.  

No cinem a não foi m uito diferente. A nova geração const ituída por 

nom es com o Andrey Tarkovsky, Andrey Konchalovsky, Nikita Mikhalkov, 

Vadim  Sluvov, ent re out ros, foi fiscalizada de perto. I sso levou Konchalovsky 
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e Tarkovsky ao exílio, com o m encionado no capítulo anter ior. O cinem a era 

um a espécie de cartão de visitas do regim e. Meio de m assa, visto em  todas 

as direções do terr itór io russo, foi acom panhado com  vigilância por parte das 

autor idades. 

Em  1961, ele assum e o projeto de A I nfância de I van adaptado do 

conto I van,  de Vladim ir Bogom olov. O projeto com eçara sobre a direção de 

out ro diretor, m as foi assum ido com  m etade do orçam ento or iginal por 

Tarkovsky, que contou ainda com  a ajuda de Andrey Konchalovsky na 

reform ulação do roteiro. O resultado foi um a obra int im ista, que m ost rava 

um a cr iança usada com o espiã pelo exército russo, durante a Segunda 

Guerra Mundial. O film e causou certo escândalo pelo tem a, bem  com o não 

apresentava um  discurso heróico ou nacionalista sobre a guerra. Segundo 

Vadim  Sluvov, eles (Tarkovsky e Konchalovsky)  t inham  vivido a guerra e não 

parecia fazer sent ido fazer um  film e em  que houvesse sua glor ificação.1 

Choca tam bém  o subjet ivism o e a atenção dada à personalidade do jovem  

I van na representação de seus sonhos e m edos. 

O film e arrebatou o prêm io m áxim o do Fest ival de Berlin de 1962, 

dando visibilidade internacional a Tarkovsky. Mas o Goskino ficou atento ao 

diretor. Com o visto nos capítulos anteriores, seus t rabalhos seguintes foram  

todos seguidos de perto. A película concluída em  1966, Andrey Rublev ,  só foi 

liberada cinco anos depois e novam ente o diretor foi acusado de subjet ivism o 
                                                 
1 O depoim ento de Sluvov pode ser visto no dvd da coleção Dossiê Tarkovsky  Vol I . 
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e de não fazer film es para a m assa. Em  1972 foi lançado Solaris,  ficção-

cient ífica baseada no livro hom ônim o de Stanislaw Lem . O film e tam bém  saiu 

filosófico, subjet ivo ao “ext rem o” . Talvez tenha sido a obra m ais assist ida do 

diretor fora da ex-URSS. Nessa época, a fam a do diretor era grande no 

m undo inteiro, bem  com o sua quase “m arginalização”  na ex-URSS. 

Em  1975 foi lançado O Espelho,  o m ais subjet ivo film e do diretor. 

Um a obra de m em ória da infância, na qual nunca aparece o narrador-

personagem  da estór ia (presença de quem  só ouvim os a voz em  off) . As 

cenas da m em ória e da im aginação se confundem  de form a a estabelecer 

out ro universo diegét ico inim aginável fora da própria obra. Foi a película 

m ais incom preendida do cineasta. Mesm o a film agem  do Espelho foi 

com plicada. O film e era para ser color ido, por exem plo, m as freqüentem ente 

o Goskino enviava- lhe apenas película em  preto e branco, o que im plicava 

em  um  esforço da parte do diretor para encaixar cenas em  p&b no m eio da 

estór ia. 

Finalm ente veio Stalker  (1979) , últ im a obra realizada na ex-URSS. 

A película foi rodada, m as a pr im eira m etade foi com pletam ente perdida e 

Tarkovsky viu-se obrigado a re- film ar a fita inteira com  m etade do m aterial 

disponível. Na viagem  de divulgação do film e na Europa Ocidental, o diretor 

não retornou à URSS. Seguiu-se o doloroso exílio que gerou duas obras 

m elancólicas:  Nostalgia (1983) , realizado na I tália, sobre um  dram aturgo 
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russo que busca pistas de um poeta conterrâneo exilado, e Sacrifício (1985) , 

realizado na Suécia, quando Tarkovsky já se sabia doente de câncer. Após 

term inar o film e, o diretor faleceu e seu últ im o t rabalho foi visto com o um  

testam ento. 

 

Os escritos de Tarkovsky 

 

Durante sua vida, o diretor concedeu inúm eros depoim entos, 

escreveu art igos e um  livro sobre seu t rabalho com o cineasta, nos quais 

expôs suas idéias sobre arte, sobre a vida e a responsabilidade do art ista. 

Aqui m e debruço sobre os pensam entos desse realizador referentes à 

“natureza”  do cinem a e com o eles revelam  relações com  um a concepção 

peculiar do sagrado, que está relacionada a dois elem entos m uito presentes 

em  seus film es:  a natureza e o tem po. 

A explanação que se segue conta com  m aterial colhido de t rês 

fontes:  1)  a r ica coleção de depoim entos colhida e veiculada no Brasil pela 

Cont inental na Coleção Andrey Tarkovsky ,  dist r ibuída em  quat ro DVDs;  2)  

ent revistas colhidas no site www.nosthalgia.com , que tem  a vantagem  de ter 

textos da época do lançam ento de m uitos dos film es desse cineasta;  3)  o 

livro term inado pouco antes de sua m orte, Esculpir  o Tem po,  j á t raduzido ao 
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português, que contem  a exposição de alguns aspectos teóricos sobre o 

cinem a;  4)  algum as característ icas de seus film es e diálogos dos 

personagens que são significat ivas. 

Meu aliado no entendim ento das idéias do cineasta foi o francês 

Jacques Aum ont  (2004b) 2.  Essa parte do texto alm eja m arcar em  que 

m edida as  cont inuidades ent re “ teoria”  e “prát ica”  revelam  aspectos do 

horizonte de sagrado do cineasta. 

Out ro aspecto é a sincronia da análise. Considero que em bora haja 

m odificações na obra de Tarkovsky, bem  com o a m aturação de suas idéias 

sobre cinem a, sigo o norte concebido por Esculpir  o Tem po,  texto do final de 

vida, que contém  o elem ento fundamental do t rabalho im agét ico de 

Tarkovsky, ou seja, sua enquanto concepção sim bólica. Se por um  lado, a 

reflexão sobre o “cinem a com o arte do tem po”  at inge sua plenitude no final 

da vida do diretor, por out ro, a concepção sim bólica da im agem  

cinem atográfica, e sua relação com  o tem po, rem ontam  à década de 60.3

Andrey Tarkovsky coloca que Esculpir  o Tem po é um  relato para 

ajudar a si m esm o a com preender os rum os de sua própria t rajetór ia. Nesse 

sent ido, é um  livro-crônica por m eio do qual esse o escritor espera encont rar 

a si m esm o “plenam ente e com  independência”  (TARKOVSKY, 1998, p 9) . O 

                                                 
2 O t rabalho de Aumont  sobre as teorias dos cineastas é um apanhado sobre as teorias que 
muitos realizadores desenvolveram sobre sua prát ica de const rução de film es. 
3 Maya Turovskaya (1989)  dem onst ra que os aspectos básicos da teoria de Tarkovsky 
estavam presentes já na primeira m etade da década de 1960. 
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texto não é um  t ratado, m as se debruça sobre inúm eros aspectos teóricos do 

cinem a, fazendo-se, por vezes, livro teórico. Contêm  assim  aspectos 

autobiográficos e teóricos ao m esm o tem po. Os últ im os são explorados no 

texto a seguir. 

 

A natureza e o tempo 

 

O cinem a é a arte que devolve o tem po perdido ao espectador. Arte 

nova e indust r ial, m as a única que pode devolver o tem po de vida (que o 

espectador um  dia teve)  na form a de im agem . As pessoas vão ao cinem a 

para reencont rar o tem po perdido. Essa é a tese de Tarkovsky. Para ele, o 

cineasta t rabalha diretam ente em  seu m aterial fílm ico sobre o tem po 

gravado, pois acredita que o tem po em ana diretam ente da im agem  do 

cinem a, estando o tem po im presso nela. Cabe ao cineasta saber esculpir  o 

tem po para o espectador. 

Porém , as teses de Tarkovsky não prezam  pela coerência lógica, 

visto que seu objeto, o espír ito humano que têm  lugar na apreciação 

art íst ica, não é passível de ser colocado na form a lógica. Para o cineasta 

russo, o tem po só em ana da im agem  porque foi im presso nela, m as só está 

im presso pois foi capturado em  seu devir  no m undo. Assim , num  
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determ inado m om ento, um  cineasta e seu cam era m an ligaram  um a câm era 

e capturaram  o próprio devir  e conseguiram  im prim ir o tem po na im agem  

cinem atográfica. Aliás, a im agem , para Tarkovsky só será cinem atográfica se 

o tem po est iver nela.  

Então com o funciona, afinal de contas, este tem po im presso? Sigo 

aqui as observações precisas de Jacques Aum ont  (2004b)  sobre as teses de 

Tarkovsky. O cineasta russo, fazendo parte daqueles que t iveram  a am bição 

de aprofundar suas opiniões estáveis e não de m udá- las o tem po todo, 

acreditava que o cinem a era m ais assim ilável a um a arte do que a um a 

técnica. O diretor de Solaris é dos cineastas que m ais longe levou o gosto 

pela teorização.  Sua concepção do cinem a com o arte do tem po divide-se em  

t rês níveis diferentes:  

1)  Tem po em pír ico – refere-se à experiência tem poral do 

espectador. Para o realizador russo o tem po é o passado e seu vest ígio na 

m em ória. O cinem a, ao devolver o tem po ao espectador, faz ele reencont rar 

o tem po passado em  vias de esquecim ento e o tem po “negligenciado” , 

aquele que não parece essencial m as que se revela im portante. Assim , 

reencont rar o tem po é estabelecer um a relação ent re a m em ória e a própria 

experiência de tem po, com  o tem po passado e com o o tem po que passa. 

Tarkovsky acrescenta, porém , que o que determ ina o tem po presente é o 

tem po passado. Na sua opinião, o tem po não é referente ao t ransitór io, m as 
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ao estado,  condição e m odo da existência hum ana, não exist indo o hom em  

fora do tem po:  

 

O tem po const itui um a condição da existência do nosso “Eu” . 

Assem elha-se a um a espécie de m eio de cultura que é 

dest ruído quando dele não m ais se precisa, quando se rom pem  

os elos ent re a personalidade individual e as condições da 

existência. 

. . .  

O tem po é necessário para que o hom em , cr iatura m ortal, seja 

capaz de se realizar com o personalidade. Não estou, porém , 

pensando no tem po linear, aquele que determ ina a 

possibilidade de se fazer algum a coisa e prat icar um  ato 

qualquer. O ato é decorrência, e o que estou levando em  

consideração é a causa que corporifica o hom em  em  sent ido 

m oral. 

A histór ia não é ainda o Tem po;  nem  o é, tam pouco, a 

evolução. Am bos são conseqüências. O tem po é um  estado:  a 

cham a que vive a salam andra da alm a hum ana (TARKOVSKY, 

1998, p 64) . 
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O cineasta, basicam ente, interessa-se pelo tem po abst rato, em bora 

vivido, aquele que é inscrito no film e e se refere ao tem po vivido do art ista. 

Esse encont ra influencia no tem po vivido e pensado pelo espectador. 

2)  Tem po I m presso – referente ao tem po da im agem , sendo este 

a própria natureza do plano cinem atográfico. O cinem a é, assim , um a 

m áquina de im prim ir o tem po na form a de acontecim entos, tendo relação 

direta com  o tem po verdadeiro, tem po da vida ao qual nenhum a out ra arte 

tem  acesso senão indiretam ente. Sendo regist ro autom át ico, quase passivo, 

o tem po im presso do acontecim ento é a própria substância do 

cinem atográfico.4 Tarkovsky procura pensar o específico ao cinem a enquanto 

arte e com o isso estabelece um  diálogo com  as teorias do cinem a anteriores 

às suas. Dialogando com  essa t radição coloca:  

 

Na form a de que o cinem a im prim e o tem po? Digam os que na 

form a de evento concreto. E um  evento concreto pode ser 

const ituído por um  acontecim ento, um a pessoa que se m ove ou 

qualquer objeto m aterial;  além  disso, o objeto pode ser 

apresentado com o im óvel e estát ico contanto que essa 

im obilidade exista no curso real do tem po. 

                                                 
4 O “ tem po im presso”  pode ser cham ado tam bém  de tem po interno (ao quadro) . 
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É aí que se devem  buscar as raízes do caráter específico do 

cinem a. Na m úsica, sem  dúvida, a questão do tem po tam bém  é 

fundam ental, em bora sua solução seja m uito diferente:  a força 

vital da m úsica m aterializa-se no lim iar do seu total 

desaparecim ento. A força do cinem a, porém , reside no fato de 

ele se apropriar do tem po, junto com  aquela realidade m aterial 

à qual ele está indissoluvelm ente ligado, e que nos cerca dia 

após dia e hora após hora (TARKOVSKY, 1998, pp 71-72) . 

 

3)  Tem po Esculpido – Sendo o tem po a substância da im agem  

cinem atográfica, o diretor o t rabalha diretam ente, e, com o art ista, deve 

t ratá- lo. O tem po resgatado pelo plano deve ser real, m as nem  singular izado 

ou part icular izado em  dem asia, devendo conservar algo de geral e refer indo-

se ao m undo e ao acontecim ento m ost rado (AUMONT, 2004b) . O cineasta 

deve estar diretam ente com prom issado em  saber cont raditor iam ente lidar 

sem  intervir  na tem poralidade do filme e dar form a, ao m esm o tem po, ao 

tem po fílm ico. Assim  sendo, o essencial no cinem a é o t rabalho de film agem  

e não de m ontagem . Esta advém  com o resultado associat ivo do tem po que 

flui dos planos e não o cont rár io (aqui Tarkovsky inverte a idéia de 

Eisenstein) . O tem po real im presso na form a de eventos é a base a ser 

buscada na film agem :  
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O tem po em  form a de evento real:  volto a insist ir  nisso. Eu 

vejo a crônica, o regist ro de fatos no tem po, com o a essência 

do cinem a:  para m im , não se t rata de um a m aneira de film ar, 

m as um a m aneira de reconst ruir , de recriar a vida. 

. . .  

É esta a m inha concepção de um a seqüência fílm ica ideal:  o 

autor roda m ilhões de m et ros de film e, nos quais, 

sistem at icam ente, segundo após segundo, dia após dia e ano 

após ano, a vida de um  hom em  é acom panhada e regist rada, 

por exem plo, do nascim ento até a m orte, e de tudo isso 

aproveitam -se apenas dois m il e quinhentos m et ros, ou um a 

hora e m eia de projeção... 

( .. .)  Trata-se de selecionar e com binar os segm entos de fatos 

em  sucessão, conhecendo, vendo e ouvindo exatam ente o que 

se encont ra ent re eles e o t ipo de ligação que os m antém  

unidos. I sso é cinem a ( ...)  O cinem a deve ser livre para 

selecionar e com binar eventos ext raídos de um  “bloco de 

tem po”  de qualquer largura ou com prim ento (TARKOVSKY, 

1998, pp 73-74) . 

 

Percebem os, com  isso, em  Tarkovsky um a ligação ent re tem po e 

evento, um a vez que o tem po é im presso diretam ente na im agem  do 
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cinem a, porque a natureza técnica dele perm ite ao evento real “pregar-se”  

diretam ente à im agem . Em  out ras palavras, não só o tem po é const itut ivo 

pr im ordial da personalidade hum ana, m as ele só é possível porque seu 

estado se faz presente na vida e na im agem  e se apresenta com o fato,  o 

conjunto de eventos que o const roem . 

A natureza é o suporte do tem po im presso, pois só at ravés do 

regist ro do m undo (em  sua visibilidade factual e dinâm ica)  se faz presente. 

I sso explica as cenas da natureza nos film es do diretor, um a vez que im porta 

m ost rar a pessoa que fala e se m ove, o vento que passa na relva ou nas 

árvores (O Espelho) , as algas na água (Andrey Rublev ,  Solaris) , o cavalo 

deitando-se no cam po (Andrey Rublev)  e os sons da água caindo em  todos 

os seus film es. Aquilo que parece o tem po sem  im portância m ost ra a 

verdadeira natureza do m undo em  seus m últ iplos eventos. Eles am pliam  o 

pensar e o sent ir  o tem po. 

O fato de a natureza, que aparece na form a de evento, concret izar a 

presença do tem po na im agem  é essencial ao horizonte de sagrado na obra 

de Tarkovsky (o qual só será exposto no próxim o capítulo) . Para o cineasta, 

o acontecim ento em  si pode não definir  um  sent ido, e todo o sent ido reside 

apenas no afeto produzido sobre aquele que assiste ao film e, pois, com o na 

vida, o sent ido do m undo provêm  da relação afet iva que se têm  com  as 
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coisas e acontecim entos. O realizador propõe um a visão poét ica do m undo 

(voltarei a isso no capítulo seguinte) . 

 

O símbolo para Tarkovsky 

 

Fernando Fuentes (1995)  divide as tendências de interpretação dos 

film es de Tarkovsky em  duas principais:  a pr im eira associa a obra do 

cineasta ao rom ant ism o alem ão do século XI X, em  m uito corroborada por um  

roteiro não film ado que Tarkovsky escreveu baseado nos contos de E. T. 

Hoffm an5.  Esta corrente enfat iza a tentat iva de reencantar o m undo do 

diretor por m eio de seus film es, m arcados pela rejeição da sociedade 

burguesa. A segunda corrente é a das alegorias barrocas, que vincula 

Tarkovsky dessa vez com  a escola de Frankfurt , sua reavaliação do 

ilum inism o e decepção com  o projeto hegeliano. Fuentes ainda coloca que 

seria interessante pensar as relações ent re as obras do cineasta e o haiku,  o 

que ele cham a de “ ret icências taoístas” , um a espécie de terceira corrente, 

ainda inexplorada, que acentua a m ult iplicidade de const rução de sent ido em  

seus film es. Minha leitura fará um a espécie de cruzam ento ent re essas t rês 

                                                 
5 Um dos principais escritores, cont istas e poetas do romant ismo alemão do século XVI I I  e 
XI X. Seus contos fantást icos influenciaram  a literatura ocidental.  
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m odalidades, reconhecendo um  neo- rom ant ism o em  Tarkovsky e a 

m ult iplicidade de sent ido própria ao haiku.  

Em bora, nesta dissertação, as imagens só sejam  analisadas no 

quarto capítulo, aqui lem bro do haiku pelo sim ples m ot ivo de que int roduz a 

questão da alegoria, da m etáfora e do sím bolo, reflexão fundam ental para 

Tarkovsky. Ele sem pre negou que seus film es fossem  sim bólicos, que 

cont ivessem  alegorias ou form as m ais m etafór icas e tam bém  que, caso 

est ivessem  presentes, era sem pre com o elem ento secundário. Sua 

concepção sobre sím bolo está diretam ente relacionada a sua concepção 

sobre arte. 

Perguntado sobre o que é arte, Tarkovsky dá a seguinte resposta:  

 

Antes de responder o que é arte, a pergunta fundam ental seria 

o qual o sent ido da vida do hom em  na terra? Talvez estejam os 

aqui para nos aperfeiçoar espir itualm ente.  A arte é um  m eio de 

conseguir o enriquecim ento espir itual. Claro que de acordo com  

m inha definição de vida!  Alguns dizem  que a arte ajuda o 

hom em  a conhecer o m undo com o nenhum a out ra at ividade 

intelectual. Não acredito nessa possibilidade de conhecim ento. 

Sou qual um  agnóst ico. O conhecim ento nos dist rai do nosso 

objet ivo pr incipal na vida. Quanto m ais aprendem os, m enos 
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sabem os. I ndo ao fundo, nosso horizonte se torna m ais 

est reito. A arte enriquece a própria capacidade intelectual do 

hom em  e ele pode, então, crescer para usar o que cham am os 

de livre-arbít r io (Depoim ento no Dossiê Tarkovsky. Vol. 1. 

Cont inental) . 

 

Arte e conhecim ento não são a m esm a coisa, assim  com o aprender 

e saber diferem . O realizador estabelece um a dicotom ia ent re conhecim ento 

e sent im ento e, em  sua postura rom ânt ica, valor iza o segundo. Apenas o 

sent im ento pode servir  para guiar o hom em  em  sua conduta na vida, de 

auxiliar frente sua rede de escolhas. As experiências individuais são 

incom unicáveis. 

Para o cineasta é im portante que o que está em  cena im porte tanto 

ao espectador do film e quanto ao art ista. Ou seja, concom itantem ente, há o 

fazer do cineasta, que consiste em  esculpir  o tem po bruto para devolvê- lo a 

si m esm o (em  últ im a análise o pr im eiro espectador de seu film e) , e há seu 

t rabalho de não conduzir o espectador a algum  fim  sim bólico definido. Não 

há sent ido em  im por sent ido para Tarkovsky. Esse sent ido deve sem pre ser 

aberto. A im agem  cinem atográfica deve servir  com o abertura de cr iação de 

sent ido e não com o viés de um  fim  definido. Ao art ista, cabe cr iar condições 

para que os out ros, ao contem plarem sua arte, cr iem  os seus sent idos 

part iculares. Por isso, nem  a água, nem  o fogo ou qualquer out ra coisa têm  
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um  m ot ivo para estar lá num a im agem qualquer, além  do fato de serem  

coisas do m undo que aparecem  em  cena. O cineasta afirm a que:  

 

A chuva, o fogo, a água, a neve, o orvalho, o vento forte – tudo 

isso faz parte do cenário m aterial em  que vivem os;  eu dir ia 

m esm o da verdade de nossas vidas. Por isso, fico confuso 

quando dizem  que as pessoas são incapazes de sim plesm ente 

saborear a natureza quando a vêem  representada na tela, e 

que, em  vez disso, procuram  algum  significado que im aginam  

estar nela colocado ( ...)  Mas isso não significa absolutam ente a 

m esm a coisa que int roduzir a natureza em  m eus film es seja 

com o um  sím bolo de algum a coisa – Deus m e livre!  

. . .  

A resposta é que desejo cr iar o m eu próprio m undo na tela, em  

sua form a ideal e m ais perfeita, de m odo com o o vejo e sinto. 

Não estou tentando m e esquivar à m inha platéia, ou tentando 

ocultar do espectador algum a intenção secreta part icular:  estou 

recriando m eu m undo com  os detalhes que m e parecem  

expressar com  m ais exat idão e plenitude o sent ido indefinível 

de nossa existência.  (m eu grifo. TARKOVSKY, 2001, p 257-58) . 
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As paisagens úm idas, as chuvas repent inas e a água (m ais 

abundante dos elem entos da natureza em seus film es)  são forças presentes 

nas experiências de Tarkovsky e do próprio povo russo. A água esta nos 

film es porque está no m undo. A imagem  deve apresentar a natureza. 

Percebe-se que Tarkovsky rejeita o “sím bolo”  sim ples (em blem as e 

alegorias)  e o abraça na qualidade de abertura de sent ido inverbalizável. O 

sím bolo deve ter um  resultado afet ivo. A rejeição do alegórico serve a causa 

de fazer da paisagem  o acontecim ento da im agem . Em  out ras palavras:  a 

paisagem  não tem  sent ido alegórico, m as art íst ico um a vez que é cenário, 

am biente estét ico da ação que pode ela m esm a se const ituir  em  ação.  

Preocupado com  o espectador, o cineasta advoga a necessidade 

daquele ter a oportunidade de desenvolver o seu sent ido. É isso que 

aproxim a seus film es e a própria concepção sim bólica de Tarkovsky do haiku,  

com o coloca Fernando Rey Fuentes (1995) . O haiku é um a abertura de 

sent ido infindável, que quer fazer pensar e sent ir  indefinidam ente. Esse é o 

projeto de Tarkovsky e tal aspecto é pressuposto do tem po im presso. 

O tem po im presso, doravante, só está na im agem  porque está no 

m undo, faz parte do devir  capturado.6 A im agem  é sim bólica porque adm ite 

o acesso a um a experiência part icular de vida. A questão é que a form a de 

                                                 
6 Algo afinal muito próximo da idéia de Pasolini de que o cinema apresenta a realidade por 
meio da própria realidade e que o filme é um recorte do verdadeiro cinema que é a vida no 
m undo. 
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im prim ir o devir  na im agem  é at ravés do m ovim ento.7 Por isso, a natureza é 

tão im portante nos film es de Tarkovsky. A paisagem  adquire, portanto, em  

seus film es, a qualidade, ela própria, de evento, fato do m undo visual. Ela 

oferece, ao lado dos usos de câm era e da m ontagem , a possibilidade de 

fazer sent ir  o t ranscorrer de tem po nas águas, nos ventos, nas árvores e nos 

sonhos, todos m uito presentes nos film es desse diretor. O m undo acional é 

capturado em  sua m aterialidade pela escolha estét ica do realizador. 

A natureza é o m undo t razido ao olhar  por m eio da im agem  

cinem atográfica. Seu sent ido é, portanto oculto e passível de ser 

“descoberto” , m as tal desvelo só pode ocorrer na subjet ividade part icular do 

espectador. O sím bolo foi definido, por esse cineasta, tom ando de 

em prést im o, a definição de Vyacheslav I vanov:  

 

Um  sím bolo só é um  sím bolo verdadeiro quando é inesgotável e 

ilim itado em  seu significado, quando exprim e, em  sua 

linguagem  oculta (m ágica e hierát ica)  de sinais e alusões, 

algum a coisa de inexprim ível, que não corresponde às palavras. 

Tem  um a m ult iplicidade de faces e abriga m uitas idéias, 

                                                 
7 Qualquer representação lida com o tempo de algum a m aneira. No entanto, o cinem a é a 
única arte que dá o tempo como percepção. I sso é um ganho t razido pelo “movimento”  que 
perm ite a audiência perceber a imagem de matriz fotográfica como dotada de vida. Também 
Deleuze (1989)  defendeu que a base e o específico da imagem cinematográfica é o 
movimento. 
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perm anecendo inescrutável em  suas m ais recônditas 

profundezas (TARKOVSKY, 2001, p 53) . 

 

O interessante, na passagem  acim a, é que ao rem eter ao conceito 

de I vanov, o que este cham a de sím bolo o realizador cham a de “ im agem  

art íst ica” .  

O real, a natureza e o tem po devem  ser, na perspect iva do diretor 

russo, perscrutados. A im agem  do cinem a é um  dos m eios dessa busca. Ela 

consiste num a im agem -observação ou im agem -caráter  (AUMONT, 2004b) , 

pois não tem  nenhum a intenção de generalizar e pretendem  realçar as 

singular idades. A im agem  é m ais forte no m om ento em  que é singular:  

 

O que é então a im agem ? Em  prim eiro lugar, a  singular idade 

assim  exige, dela não existem  form as universais;  cada obra 

deve inventar suas próprias leis da form a e até seus 

“procedim entos”  para “ form ular de m aneira adequada a relação 

que m antém  com  a realidade”  ( .. .)  o dom ínio do art ista e a 

adequação form a-conteúdo devem  ser julgados, não com  base 

em  cada detalhe do film e e analit icam ente m as com  base no 

conjunto e sintet icam ente (AUMONT, 2004b, p 63) . 
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Part indo de um a t radição relacionada à teoria do ícone (esse é um  

dos tem as do capítulo I I I ) ,  a im agem  é concebida com o const ituída de um  

lado representat ivo e out ro m etafór ico, seu lado cr iat ivo. O sím bolo é 

aceitável quando se dissolve no “naturalism o”  fundam ental da im agem  

fílm ica. A im agem  deve ser fresca, feita pela intuição, e resultando de um a 

percepção poét ica do m undo. 

 

A moral e a representação 

 

Talvez possa esclarecer m elhor o aspecto da singular idade da 

im agem  nas considerações de Tarkovsky por m eio de suas opiniões sobre 

deve ser feito um  film e de ficção-cient ífica. Com parando seu Solaris ao 2001 

– Um a Odisséia no Espaço (2001 – A Space Odyssey ,  1968) , de Stanley 

Kubrick, afirm a:  

 

Eu vi o 2001 de Stanley Kubrick recentem ente. O film e deu-m e 

um a im pressão algo art ificial, era com o se eu m e encont rasse 

num  m useu onde dem onst rassem  as realizações tecnológicas 

m ais recentes. Kubrick intoxica com  tudo isso e esquece do 

hom em , de seus problem as m orais. E sem  isso, a arte 

verdadeira não pode exist ir . 
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Por que em  film es de ficção cient ífica vejo que os autores 

forçam  o espectador a ver os detalhes m ateriais do futuro? Por 

que cham am  suas películas -  com o Stanley Kubrick fez -  

profét icas? Não m enciono especificam ente 2001 que está ent re 

m uitos exem plos com o um  blefe e não há lugar para aquele 

t rabalho de arte. Gostaria de film ar Solaris de m aneira a 

respeitar e evitar induzir no espectador um  sent im ento de 

qualquer coisa exót ica. Tecnologicam ente, exót ico é isto. Por 

exem plo:  se film arm os passageiros andando num  bonde e não 

soubéssem os nada de bondes -  vam os supor -  porque nunca os 

t ínham os visto antes, a seguir, nós obteríam os um  efeito 

sim ilar ao que Kubrick fez na aterr issagem  da nave espacial na 

Lua. Se film arm os a m esm a aterr issagem  de m aneira que 

norm alm ente film am os bondes parados, tudo cairá em  seu 

devido lugar. Assim  precisam os pôr os personagens no real, 

não no exót ico, cenicam ente porque som ente com  a percepção 

do anterior [ do bonde]  pelos personagens do film e se tornará 

com preensível ao espectador. I sso por que exposições 

detalhadas de processos tecnológicos do futuro dest roem  a 

fundação em ocional da película. 8

                                                 
8 “ I  saw Stanley Kubrick's 2001 recent ly. The film  has made on me an impression of 
something art if icial,  it  was as if I  have found myself in a museum where they demonst rate 
the newest  technological achievements. Kubrick is intoxicated with all this and he forgets 
about  m an, about  his m oral problem s. And without  that  t rue art  cannot  exist .”   
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No repúdio ao film e de Kubrick, aparece um  aspecto fundam ental 

do valor estét ico para Tarkovsky:  tentar cr iar ent re espectador e a im agem  

um a relação de harm onia baseada na ausência de encanto exót ico. Trata-se 

de aceitar a diferença instaurada na im agem  art íst ica, que se baseia num a 

im agem  prim eira do m undo (a im pressão da natureza e do tem po) , m as 

fazendo dessa im agem  produtora.  Desse m odo, ela deve dar ao espectador a 

oportunidade de cr iar sent ido e não se deixar enganar. O exót ico que 

Tarkovsky vê na ficção cient ífica de Kubrick, por exem plo, é a diferença que 

abusa do poder da im agem  rum o ao espetáculo. O cineasta alm eja um  

reenvio da im agem  ao m undo que lhe deu origem  para, assim , o espectador 

poder reencont rar algo perdido.  

Esse reenvio é endereçado, na opinião de Tarkovsky, ao sent ido 

m oral e espir itual ao qual o film e deve servir . Experim entar a im agem  em  si 

m esm a parece inút il ao realizador.  

                                                                                                                                                              
 “Why is it  that  in all the science fict ion films I 've seen the authors force the viewer to watch 
the m aterial details of the future? Why do they call their films — as Stanley Kubrick did — 
prophet ic? Not  to m ent ion that  to specialists 2001 is in many instances a bluff and there is 
no place for that  in a work of art .  I 'd like to film  Solaris in such a way as to avoid inducing in 
the viewer a feeling of anything exot ic. Technologically exot ic that  is. For example:  if we 
filmed passengers get t ing on a t ram  and we knew nothing about  t ram s — let 's assum e — 
because we had never seen them  before, then we'd obtain the effect  sim ilar to what  Kubrick 
did in the scene of the spaceship landing on the Moon. I f we film  the same landing the way 
we would normally film  a t ram stop, everything will fall in it s r ight ful place. Thus we need to 
put  the characters in real, not  exot ic, scenery because it  is only through the percept ion of 
the former by the characters in the film  that  it  will become comprehensible to the viewer. 
That 's why detailed exposit ions of technological processes of the future dest roy the 
emot ioanl foundat ion of film ” . I n:  
ht tp: / / www.acs.ucalgary.ca/ ~ tst ronds/ nostalghia.com / TheTopics/ On_Solaris.htm l 
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Esquecer é relegar, pelo sim ples prazer de ver, os aspectos m orais 

de um  film e com o Solaris.  A arte se faz pelo confronto. As representações do 

m undo tecnológico e do exót ico do 2001 de Kubrick, só cr iam , para o diretor 

russo, m aravilham ento. O sent ido m oral direciona a concepção e a 

const rução estét ica de Tarkovsky:  a im agem  não pode ser vazia, um  out ro 

m undo em  si e por si.  Ao cont rár io, deve ser um  out ro m undo para o hom em  

habitar. I sso just ifica as discussões tão longas presentes em  seus film es. 

Elas expõem  em  form a de diálogo a questão m oral t rabalhada pelas 

películas. Se os film es de Tarkovsky colocam  em  evidência o enigm át ico e a 

m oralidade que im plica o confronto do hom em  com  o m undo, os diálogos 

ent re as personagens problem at izam  esses aspectos. 

Tarkovsky evidencia, em  seus escritos, a necessidade de um  

pensam ento m oral. Retom ando a definição de arte do diretor, para quem  ela 

ajuda na const ituição do livre-arbít r io, vê-se com o m oral e arte estão 

inter ligadas na sua concepção de cinem a. Moral é o dever de Tarkovsky para 

com  o m undo, um a responsabilidade que tem  com o cineasta. Ao m esm o 

tem po em  que, o sím bolo im plica num a abertura de sent ido, ele tam bém  

deve seguir um a conduta m oral do sujeito singular. 
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A busca do transcendente: o dever do artista 

 

Próxim o de concluir  Esculpir  o Tem po,  Tarkovsky afirm a:  

 

Num  m undo em  que existe a am eaça real de um a guerra capaz 

de aniquilar a hum anidade, onde os m ales sociais existem  em  

um a escala assustadora e que o sofr im ento hum ano clam a aos 

céus – é preciso encont rar um  m odo de fazer com  que as 

pessoas se encont rem  um as com  as out ras. Este é o dever 

sagrado da hum anidade em  relação ao seu próprio futuro e o 

dever pessoal de cada indivíduo (TARKOVSKY, 1998, p 247) . 

 

Os cineastas, para o diretor russo, não estão em  situação de 

superior idade em  relação ao espectador. O film e, sendo da ordem  da arte, 

não é ordenado ou calculado, e consiste em  recriar um a experiência que 

deve ser vivida pela pr im eira vez durante a film agem . A im agem  do cinem a, 

para Tarkovsky, é sem pre correta e expressa sua conform idade com  a 

natureza do que ela própria m ost ra. E essa conform idade só existe na 

m edida em  que um a em oção sincera a gerou por alguém  que a sent iu. O 
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art ista não pode com unicar o que não sent iu!  E a finalidade da arte é 

com unicar. 

Não se t rata, com o atenta Aum ont  (2004b) , de um a teoria do 

sujeito-cent rado da expressão, um a vez que o art ista não pode expressar a 

si m esm o, m as ao m undo. E para fazê- lo deve exprim ir um  sent im ento a 

respeito daquele. A com unicação com  o espectador é um a linguagem  

em ocional, um a convenção que não term ina com  a passagem  da em oção, 

m as visa um  efeito de conhecim ento, de intuição, ilum inação,  de renovação.   

Tarkovsky não reflete sobre um a teoria de t ransm issão de 

em oções, m as enfat iza com o estas têm  de alcançar o m undo. I sso só é 

possível na m edida em  que o art ista não diga tudo, devendo 

“ inst rum entalizar”  o espectador a t rabalhar sobre si m esm o. O art ista deve 

purificar suas em oções, visando tornar o espectador apto a libertar a própria 

alm a. 

Para o realizador russo, sendo o cinem a sintét ico, encadeam ento 

dos fragm entos da vida representados segundo as leis próprias da arte, a 

função do art ista é ajudar as pessoas a habitar o m undo. O cineasta não 

pode t rabalhar para assustar ou reprim ir, m as sim  para libertar. Nesse 

sent ido, o protagonista de Andrei Rublev  pode ser tom ado com o signo do 

próprio Tarkovsky:  nesse film e, a hesitação do protagonista em  pintar o juízo 

final vinha do fato de que não queria cr iar im agens que assustasse, 
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ofendesse ou m art ir izasse as pessoas. Rublev não desejava t rabalhar para o 

m edo, m as para a ilum inação espir itual, com o Tarkovsky. Essa é a m at r iz da 

at ividade cr iat iva do diretor e de sua concepção estét ica:  qual seja, a 

ilum inação, o contato com  o espír ito, ou seja, fazer do cinem a um  m eio, um a 

com unicação com  o invisível, com  o sagrado,  que na sua concepção aparece 

sobre o nom e de verdade da arte. 

 Mas, existe um a herança sobre a qual nosso cineasta t rabalhou. A 

t radição de ícones alcança o cineasta russo, m as não aleator iam ente. Exist iu 

tam bém  toda um a t radição da arte russa que pensou a arte com o algo da 

ordem  espir itual. Pois foi no contexto de fazer da im agem  m eio de contato 

com  o espír ito que tom ou form a a sua film ografia. O dever do art ista, 

assum ido pelo realizador, pr ivilegia a questão de se o social deve prevalecer 

sobre o individual ou este sobre o aquele:  

 

Estou interessado no hom em  pronto a servir  um a causa nobre, 

um  hom em  relutante – ou até m esm o incapaz – de subscrever 

os dogm as geralm ente aceitos de um a “m oralidade”  m undana;  

no hom em  que reconhece que o significado da existência está, 

acim a de tudo, na luta cont ra o m al dent ro de nós m esm os, 

para que no decorrer de um a vida possam os dar pelo m enos 

um  passo em  direção à perfeição espir itual;  pois a única 

alternat iva a isso é, infelizm ente, a que conduz à degeneração 
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espir itual. Nossa existência cot idiana e a pressão geral para a 

acom odação facilitam  a escolha desta últ im a alternat iva... 

(TARKOVSKY, 1998:  251) . 

 

O problem a apontado acim a pelo diretor foi o novo aspecto da 

im agem  art íst ica da “escola poét ica”  fundada pelos cineastas russos da 

década de 1960. Tarkovsky assum iu um a postura de com bate pouco a 

pouco. Nos anos que seguem  sua carreira após 1970, a evidente 

espir itualidade, que é tem a principal de Andrey Rublev ,  vai se tornar um  

aspecto dom inante e na época de O Sacrifício,  seu últ im o film e, se fará 

presente no próprio tem a do film e:  

 

Meu film e não pretende sustentar ou refutar idéias específicas 

ou defender este ou aquele m odo de vida. O que eu quis foi 

propor questões e dem onst rar problem as que vão diretam ente 

ao núcleo das nossas vidas e, desse m odo, levar o espectador 

de volta às fontes dorm entes e ressequidas de nossa 

existência. Figuras, im agens visuais, estão m uito m ais 

capacitadas para realizar essa finalidade do que quaisquer 

palavras, part icularm ente hoje, quando o m undo perdeu todo o 

m istér io e m agia, e falar tornou-se m ero palavrório. 
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. . .  

Nosso m undo hum ano é const ruído, m odelado, de acordo com  

leis m ateriais, pois o hom em  at r ibui à sua sociedade as form as 

da m atéria m orta e assum iu suas leis para si próprio. Por isso, 

ele não acredita no espír ito e repudia Deus. Vive apenas de 

pão. Com o pode viver o Espír ito, o Milagre, Deus, se essas 

ent idades não cabem  na est rutura, se são supérfluas e part ir  de 

seu ponto de vista? (TARKOVSKY, 1998, pp 274-275)  

 

Eis o sagrado, a im agem  com o tentat iva de dem onst rar um a falha 

na sociedade contem porânea:  um a falta de contato com  o próprio espír ito. 

Estabelecer o contato com  o invisível é a base do signo religioso. 
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Capítulo  III 

Espaço de experiência de Tarkovsky: 

t radições da arte russa e soviét ica 
 

 

O objet ivo deste capítulo é fazer um  rast ream ento da genealogia 

provável das idéias de Tarkovsky, a respeito de arte, e com o isso se vincula 

a um a reflexão sobre o sagrado. O percurso será, portanto, duplo:  histór ico, 

na m edida em  que visa buscar a recorrência de tem as afins na cultura russa, 

que rem otam  aos ícones m edievais, e sincrônico, na m edida que evidencia 

com o a reflexão sobre a arte de Andrei Tarkovsky é um a nova faceta de 

reflexão sobre o sagrado. 

O que cham am os de espaço de experiência é tom ado em prestado 

de Reinhard Koselleck, para quem  “a experiência é um  passado presente, 

cujos acontecim entos foram  incorporados e podem  ser recordados. Na 

experiência se fundem  tanto a elaboração racional quanto os m odos 

inconscientes de com portam ento que não precisam , ou não deveriam , estar 

presentes no saber”  (KOSELLECK, 1993, p 338) 1.  Nas experiências de cada 

um  estão sem pre cont idas as experiências alheias, na m edida em  que 

conservadas e t ransm it idas pelas gerações e inst ituições. 

                                                 
1 “ [ . . . ]  la experiência es um  pasado presente, cuyos acontecim ientos han sido incorporados 
y pueden ser recordados. Em la experiência se fusionan tanto la elaboración racional como 
los modos inconscientes Del comportam iento que no deben, o no debieran ya, estar 
presentes em  el saber” . 
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É im portante notar que não falam os de genealogia apenas, m as em  

espaço de experiência. Tem  sent ido falar da experiência procedente do 

passado com o espacial,  porque esta, um a vez reunida, form a um a totalidade 

em  que estão sim ultaneam ente presentes m uitos est ratos de tem pos 

anteriores, sem  dar referências de um antes e um  depois. Para Koselleck, 

não há experiência cronologicam ente m ensurável, porque qualquer m om ento 

se com põe de tudo o que pode evocar de recordação da própria vida e do 

saber de out ra vida. Cronologicam ente, toda experiência salta sobre os 

tem pos, não cr ia cont inuidade, no sent ido de um a elaboração adit iva do 

passado. 

Viso, assim , reconst ruir  o espaço de experiência estét ica de um  

sujeito histór ico para, at ravés dele, evidenciar a configuração do que cham ei 

de horizonte de sagrado. Nessa perspect iva, as tem poralidades são 

confluentes e sobrepostas, sendo possível fazer as ligações dispostas no 

texto que se segue.  

O capítulo está divido em  cinco sessões:  a pr im eira dedicada aos 

ícones m edievais;  a segunda é voltada ao início do século XX, quando 

art istas (Kandinski, Chagall,  Malevitch)  pré e pós- revolucionários reflet iam  

sobre o papel da arte;  a terceira aponta à const rução da idéia de arte na 

cultura russa do século XI X, por m eio de considerações feitas por literatos 

(Tolstoi, Dostoievski, Tchekov) ;  a quarta serve à reflexão especificam ente 

cinem atográfica das vanguardas dos anos 1920 (Eisenstein e Vertov) ;  a 

últ im a sessão é dedicada ao próprio Tarkovsky e sua geração, realizando a 

filiação desta com  um a série de tem as recorrentes da cultura russa,  

Este é, portanto, um  capítulo de pontuações das possibilidades de 

leituras, que visam  m ost rar com o houve um  deslocam ento sensível na idéia 

de arte (pr incipalm ente naquela relacionada ao status da im agem ) , ocorr ida 
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no final do século XI X e início do século XX, que é retom ada por Tarkovsky e 

sua geração na segunda m etade do século XX.  

 

O ícone russo 

 

Quando o cr ist ianism o foi oficializado, no I m pério Rom ano, no 

século I V d.C., não haviam  tem plos dedicados ao culto cr istão. A const rução 

dos novos tem plos inaugurou a questão da decoração de seus inter iores. E, 

foi nesse contexto que a im agem  tornou-se um  problem a. Não deviam , isso 

era consenso, haver esculturas, m as pinturas podiam  ser pensadas de out ra 

form a. Muitos teólogos pensavam  que as pinturas poderiam  ser úteis para 

ajudar a congregação a recordar os ensinam entos e m anter viva a m em ória 

dos fatos sagrados. Esse ponto de vista foi adotado principalm ente na parte 

lat ina ocidental do I m pério Rom ano. 

O Papa Gregório, o Grande, no final do século VI  d.C., seguiu essa 

orientação, no entanto o t ipo de arte adm it ida seguia um  m odelo rest r ito. A 

representação de episódios das sagradas escrituras deveria, desse m odo, ser 

m ontada da m aneira m ais clara e sim ples possível, recusando tudo que 

desviasse o espectador da finalidade principal e sagrada.  

Na parte or iental do I m pério Rom ano, sob com ando de Bizâncio2,  a 

problem át ica das im agens at ingiu out ro patam ar. Ali se desenvolveu um a 

escola teológica part icular que acabaria, no século XI  d.C., por const ituir  a 

I greja Católica Ortodoxa. A im agem  foi problem at izada de form a m ais 

radical. Um a parte dos teólogos era cont ra todas as im agens de natureza 

                                                 
2 Costant inopla tornou-se capital do I mpério Rom ano, em  320 d.C., no governo de 
Costant ino e, em  395, após a m orte de Teodósio, a cidade passou a sediar o I mpério 
Rom ano do Oriente (ou I m pério Bizant ino) , adotando o nom e de Bizâncio tam bém . 
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religiosa e, no século VI I I  d.C., essa “ facção”  ganhou a pr im azia – eram  os 

iconoclastas que conseguiram  um  édito im perial, em  726 d.C., que proibiu as 

im agens religiosas. Mas havia tam bém  os iconófilos que não estavam  de 

acordo com  as idéias de Gregório. Eram  a favor das pinturas, um a vez que 

para eles não eram  m ero recurso pedagógico, m as sim  sagradas.  Essa 

“ facção”  saiu vencedora na segunda m etade do século I X d.C., pois, em  843 

conseguem  a revogação da proibição, o cham ado “Triunfo da Ortodoxia” . 

Segundo Gom brich (1989) , a im portância desse fato à Histór ia da Arte foi 

inest im ável:  ”as pinturas num a igreja não m ais puderam  ser encaradas com o 

m eras ilust rações para uso daqueles que não sabiam  ler. Eram  vistas com o 

reflexos m ister iosos do m undo sobrenatural”  (GOMBRI CH, 1989, p 98) . 

Assim , os fatos das Histór ias Sagradas não podiam  ser pintados de 

qualquer form a. O art ista não podia seguir sua im aginação livrem ente e 

tornou-se im perat ivo, aos bizant inos, a observância das t radições 

iconográficas. Nascia, desse m odo, a pintura sagrada bizant ina, envolvida 

em  todo um  contexto filosófico- teólogico que, m ais do que representar um  

fato bíblico para servir  de m em ória art ificial ou tecnologia desta (ALMEI DA, 

1998) , era inserida com o elem ento do próprio culto, de m ediação com  o 

sobrenatural.  

Aparece aqui a problem át ica do signo religioso observada por Jean-

Pierre Vernant  (1975) , quando de sua reflexão sobre o duplo com o categoria 

psicológica dos gregos clássicos. Reflet indo sobre o kolóssos na cultura 

grega, o histor iador Vernant  chega à conclusão de que a im agem , quando 

surgiu no contexto helênico, não era signo figurat ivo, servindo para designar 

o gigante de pedra. Servia para at rair, fixar um  duplo que se encont ra em  

condições anorm ais;  perm it ia restabelecer ent re o m undo dos vivos e o 

m undo dos m ortos as relações corretas. Ela possuía, assim , a vir tude de 

fixação e sua função era t raduzir, em  um a form a visível, a força dos m ortos 
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e efetuar sua inserção, conform e à ordem , no universo dos vivos. O signo 

plást ico não era, portanto, separável do contexto da crença. Só se revest ia 

de significações at ravés de processos r ituais dos quais era o objeto:  nele ou 

era o aspecto visível que vinha em  prim eiro plano, ou o aspecto invisível. 

O kolóssos liga vivos e m ortos e insere a m orte no m undo dos 

vivos, m as o que subsiste ao argum ento de Vernant  é que, num  contexto 

r itual, o signo figurat ivo se torna im agem  do sagrado e ali funda um a 

com unicação com  o invisível, com  um  Out ro sobrenatural e t ranscendental. É 

isso que nos parece ocorrer com  a im agem  em  Bizâncio, e, notadam ente, na 

Rússia.  

No século X d. C., a Rússia converteu-se ao cr ist ianism o ortodoxo e 

ingressou na arte sacra const ruindo igrejas decoradas com  afrescos e ícones. 

Tom ando Bizâncio com o m odelo, adaptou cânones bizant inos ao seu gosto. 

Não foi m ontado um  sistem a único de arquitetura e decoração num  “país”  

tão vasto, e num erosos cent ros (Moscou, Novgorod, Pikov, Kiev)  sucederam -

se em  influência pelas planícies russas, cr iando seus próprios est ilos. Í cones 

e utensílios eclesiást icos com punham  o am biente universal representado por 

objetos de culto, adoração e adm iração no “país”  inteiro.  

Os ícones desem penharam  um  papel essencial na vida litúrgica, 

teológica e intelectual da Rússia. Esta m ergulhou na cultura teológica 

bizant ina e na intensa cultura iconográfica que floresceu com  o “ t r iunfo da 

ortodoxia, isto é, o t r iunfo da veneração dos ícones sobre o iconoclasm o”  

(GOMBRI CH, 1989, p 99) .  

Segundo Jean-Claude Marcadé (2002) , nos ícones o abst rato 

sobrepõe-se ao concreto, a dram at ização vê-se excluída e a im agem  revela a 

presença de Deus ent re os hom ens. Ao cont rár io do quadro de tem a religioso 

do ocidente, o ícone não é fruto do individualism o, nascendo de um  consenso 

 73



eclesiást ico, do m ovim ento profét ico e da experiência eclesiást ica da 

com unidade. Eles representam  por si só um  cosm o, um a ordem , 

inscrevendo-se no tem plo, espaço sagrado que sacraliza a im agem , na 

m esm a m edida em  que ela faz o m esm o com  o espaço. 

O ícone perm it ir ia, segundo Marcadé (2002) , ver a hum anidade 

divinizada, a fusão do divino e do hum ano, do visível e do invisível, do 

aparente e do oculto:  “a percepção do ícone russo com o dist into, por seu 

espír ito e por sua “ let ra” , de todas as m anifestações orientais e bizant inas, 

com eçou na segunda m etade do século XI X e acabou por se im por no século 

XX”  (MARCADÉ, 2002, p 93) . Antes disso, porém , no século XVI I I , devido às 

reform as de Pedro I , a Rússia voltou-se novam ente à Europa Ocidental. Os 

russos passaram  a const ruir  palácios e decorá- los em  est ilo europeu, com  

paisagens, naturezas m ortas, telas de tem as histór icos, m itológicos e 

bíblicos. 

Houve, então, a predom inância dos princípios da estét ica ocidental, 

o que não significou, porém , que a arte religiosa t ivesse sido interrom pida. 

Paralela à “ocidentalização” , as igrejas e ícones cont inuaram  a ser 

const ruídos e pintados. No século XI X os ícones contavam  com  defensores e 

propagadores. O escritor Lieskov, por exem plo, escreveu um a novela, “O 

Anjo Seleto” , em  1873, que se tornou um  dos m aiores divulgadores e 

legit im adores de ícones, favorecendo um  retorno às fontes dessa arte 

litúrgica:  

 

Desenvolveu-se na Rússia um a gam a m uito r ica de expressões 

icônicas, da austeridade dos m onges que viveram  em  seus 

próprios corpos a luta cont ra a natureza ao refinam ento dos 

corpos angelicais de Rubliov, passando pela m anifestação do 

“caráter nacional russo” , físico e espir itual, em  m uitos ícones 
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do Cristo. Andriei Tarkovski revelou-o em  seu film e Andriéi 

Rubliov, afresco grandioso que expõe a interação carnal e 

espir itual do hom em  russo do século XV. A contam inação da 

pintura profana acaba por roubar à pintura de ícones seu 

verdadeiro sent ido, que é tanto teológico- filosófico, com o 

estét ico (MARCADE, 2002, pp 95-96)  

 

Tarkovsky ter ia, segundo Marcadé, com preendido que o ícone faz 

t ransparecer a essência m etafísica daquilo que representa. Lieskov e 

Dostoievski rejeitaram  as representações religiosas do século XI X por 

acharem -nas alheias às t radições de ícones russos. Tam bém  m uitos art istas 

do prim eiro quarto do século XX, sofreram  influências dos ícones russos. 

Estes serviam  de pedra de toque à tom ada de consciência do tesouro form al 

russo e os pintores em  especial sofreram  larga influência figurat iva. O ícone 

eclesiást ico pressupõe a elim inação de todo o sensualism o, senão de toda 

sensualidade, e os pintores de ícones jam ais com preenderam  as cores com o 

relações crom át icas, com o valores, m as com o m aterial pictor ial. O ícone 

russo não t inha sent ido fora da conjunção do divino com  o hum ano, com o 

colocado na encarnação de Cristo, na Trindade do Velho Testam ento (Fig. 

25)  ou na Nat ividade (Fig. 1)  de Andrei Rublev. 
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(Fig. 1) A Natividade de Cristo. Andrey Rublev, 1405. 

 

O pensam ento crom át ico/ sinfônico, defendido por Malievtch e 

Kandinski, m ost ra um  deslocam ento significat ivo que houve na concepção 

dos ícones em  finais do século XI X e início do século XX. I m porta, então, 

saber com o a pintura russa se apropriou dessa herança. 

 

Do espiritual na obra de arte 

 

Até 1917, o cr ist ianism o foi reverenciado na Rússia. Até essa época, 

a população ocupava-se com  agricultura e m orava no cam po. As novas 
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tendências dem oravam  para chegar e havia resistência  cont ra elas. O 

am biente que educava os cam poneses era o m eio art íst ico no qual os 

utensílios eclesiást icos, ícones e objetos religiosos. Ainda assim  os hábitos e 

est ilos ocidentais clássicos e realistas se apropriavam  de novas possibilidades 

expressivas que não t inham  espaço na iconografia religiosa. 

Na segunda m etade do século XI X, os art istas, influenciados pela 

estét ica ocidental, se interessaram  por tem as que vinculavam  problem as 

sociais. A vida cot idiana em  sua crueza era um  exem plo dos tem as 

contem plados. Esses art istas ficaram  conhecidos de os realistas russos. 

Havia ainda aqueles que estavam  alheios a essa questão, querendo 

descrever a beleza da vida em  suas m ais variadas m anifestações. Estes eram  

os responsáveis pela “arte de salão” , arte ar istocrát ica voltada à alta 

sociedade russa. 

Um a nova geração art íst ica rebelou-se no final do século XI X em  

oposição à “arte de salão” . I nspirados por Sergei Diávguiev  e Aleksandr 

Benoir, vários art istas fundaram  “O m undo da arte” , periódico e grupo 

art íst ico que ressuscitou o interesse pelo ocidente. Realizaram  exposições 

com  part icipação de pintores europeus e russos e ajudaram  na divulgação 

destes na Europa Ocidental. Com  caráter dem ocrát ico, essas exposições, 

cham adas de “Balés Russos” , não t inham  princípios m oralizantes e 

apresentavam  liberdade de tem as figurat ivos e culturais, incent ivando 

interesse pela diversidade da histór ia e da cultura e a am pliação dos vários 

aspectos da vida art íst ica. Foi, cur iosam ente, no teat ro que “O Mundo da 

Arte”  teve atuação m ais notór ia. Foi sob seu signo que as pr im eiras 

vanguardas russas com eçaram  a se form ar, ao redor de Sergei Diaguiev. 

A diversidade de propostas, com o as de Diávguiev, perm it iram  ver 

com o as out ras sociedades ( leia-se européias ocidentais)  t ratavam  suas 

heranças culturais, que fez com  que os art istas russos olhassem  com  out ros 
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olhos para sua própria t radição, o artesanato e cultura popular. Nessa 

retom ada da cultura, o ícone russo assum iu um a posição cent ral e m uitos 

pintores russos foram  por esses influenciados, tudo dent ro da dinâm ica veloz 

da sociedade de início do século XX. 

No com eço dos anos 1910, pipocaram  os m ovim entos art íst icos. 

I nspirados no fauvism o francês e no expressionism o alem ão, nos anos 1910-

1913, o grupo art íst ico “Valete de Ouro”  quis devolver à arte sua pureza 

original, a selvageria que possuíam  os não-profissionais (desenhos infant is, 

ícones, br inquedos de barro e m adeira eram  fontes de inspiração) . Os 

art istas se preocupavam  m ais com  a atm osfera da época, com  o est ilo e a 

conduta de seus representantes do que com  a sem elhança física ( figurat iva)  

de seus personagens. A cor ganha im portância capital e passa a subst ituir  os 

procedim entos t radicionais na arte do ret rato. A figuração com eçou a perder 

terreno. 

Com  a dest ruição da form a convencional do objeto, os art istas 

adquir iram  liberdade cr iat iva antes não experim entada. Na década de 1910, 

os m eios de expressividade não eram  suficientes e com eçava a divisão da 

arte russa em  vários m ovim entos:  cubo- futur ism o (Natalia Gontchanova;  

Marc Chagall) ,  abst racionism o (Wassily Kandinski) , suprem at ism o (Olga 

Rozanova, Mikhail Malevitch) . No final dos anos 1910 e início dos anos 1920 

surgiu o const rut ivism o (m ovim ento no qual vários cineastas tais com o 

Eisenstein se inscreveriam ) . 

É interessante, porém , entender que os ícones, nesse contexto, 

t iveram  visibilidade garant ida por exposições com o aquelas organizadas por 

Sergei Diávguiev. A questão do poder m etafórico dos ícones sobreviveu 

prontam ente dent ro das obras e nas propostas teóricas de pintores russos de 

então, com o verem os por m eio de considerações sobre Kandinski e 

Malevicth. O que é cent ral no ícone pode ser tom ado com o sua força de 
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representação/ present ificação do divino, um  m eio de ligação ent re o hum ano 

e o t ranscendental, seu caráter de contato com  o sagrado. As vanguardas 

russas, do final dos oitocentos e início dos novecentos, se apropriaram  dos 

ícones, no entanto, pensando-os com o expressões art íst icas, estét icas e não 

religiosas. Destacaram  as pinturas sacras de seu contexto sagrado e 

pensaram -nas não em  ligação com  o culto, m as com o expressões art íst icas. 

Só que esses art istas não conseguiram , ao m enos no caso de Kandinski e 

Malevicth, desvencilhar-se da expectat iva do contato com  um  Out ro m aior 

pelo qual a im agem  é o m eio. A arte subst ituiu, nas sinfonias/ crom át icas 

desses teóricos-art istas, o divino.  Cabia a ela prom over o espír ito hum ano. 

Foi um  grande deslocam ento feito pelas novas gerações. 

 

 

 

(Fig. 2) Eu a Vila. Marc Chagall, 1911. 

 

Marc Chagall,  por 

exem plo, alheio o 

abst racionism o, t inha ao hábito 

de m isturar sonho e realidade 

nas suas pinturas e cr iava um  

universo part icular, que perm it ia 

ao espectador lançar-se na 

pintura e fazer do sonho 

im agét ico seu próprio sonho (Fig 

2) . Essa relação subjet iva 

assum ida por out ra form a de 

pensar o figurat ivo dava à arte, 

entendida com o relação ent re 

art ista-obra-vedor, um  caráter 

de desenvolvim ento espir itual do 

hom em . 
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Já Wassily Kandinski (1996)  defendeu, no conhecido ensaio “Do 

Espir itual na Arte” , que a ciência e tecnologia eram  incapazes de elevar 

o hom em  espir itualm ente. Depois de passar pelo expressionism o, o 

pintor descobriu a arte abst rata da qual se tornará um  dos m aiores 

teóricos. Kandinski se filiou à gam a de art istas-pensadores da própria 

prát ica cr iat iva tão com uns na cultura russa. A arte abst rata foi 

entendida pelo pintor com o m ais capacitada para exprim ir em oções e 

sent im entos do que a im agem  figurat iva. At ravés de suas analogias da 

com posição de cores com o sinfonia (a cor é pensada com o valor em  si) , 

usando da m etáfora m usical que se tornou com um  no início do século 

XX, eleva a cor com o o m aior encadeador em ocional da arte pictór ica 

(Fig 3) . 

O texto de Kandinski faz considerações sobre o que é arte, qual 

sua ut ilidade e qual a função do art ista. O pintor afirm a que o período 

histór ico pelo qual estava passando o m undo em  seu tem po era um a 

grande ressaca do m aterialism o:  

Após um  longo período de m aterialism o de que ela está 

apenas despertando, nossa alm a acha-se repleta de 

germ es de desespero e de incredulidade, prestes a 

soçobrar no nada. A esm agadora opressão das dout r inas 

m aterialistas, que fizeram  da vida do universo um a vã e 

detestável br incadeira, ainda não se dissipou. A alm a que 

volta a si perm anece sob a im pressão desse pesadelo. 

. . .  

Após o período de tentação m aterialista que aparentem ente 

sucum biu, m as que repele com o um a tentação ruim , a 

alm a em erge, purificada pela luta e pela dor. Os 

sent im entos elem entares, com o o m edo, a t r isteza, a 
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alegria, que ter iam  podido, durante o período de tentação, 

servir  de conteúdo para a arte, at rairá pouco o art ista. Ele 

se esforçará por despertar sent im entos m ais m at izados, 

ainda sem  nom e. O próprio art ista vive um a experiência 

com pleta, relat ivam ente requintada, e a obra nascida de 

seu cérebro, provoca aí, no espectador capaz de 

experim entá- la, em oções m ais delicadas, que nossa 

linguagem  é incapaz de exprim ir (KANDI NSKI , 1996, pp 

21-28) . 

 

A arte é um  alim ento do espír ito, a verdadeira arte protege a 

alm a de toda vulgaridade. Qualquer sem elhança com  a teoria de 

Tarkovsky exposta no capítulo anterior não nos parece m era 

sem elhança. Nele e em  Kandinski repousa a idéia de que a Era 

Materialista faz m al ao hom em , de que a arte protege e ajuda o hom em  

a am pliar sua espir itualidade e que sua experiência com  a obra não é 

capaz de ser t ransm it ida pela linguagem .  O sent ido da arte sem pre 

escapa ao dizer. 

Wassily Kandinski (1996)  usa, em  seus escritos, idéias com o as 

de “ talento” , que entende no sent ido “evangélico”  (p. 31)  do term o, 

com o algo que é essencial ao art ista:  a arte é um  dom  que não pode ser 

recusado, e que se torna, por isso uma necessidade. A idéia de arte pela 

arte é alheia ao pintor. Usa a im agem  do art ista-profeta que, com o 

Moisés, desce da Montanha com  as tábuas da aliança, a m etáfora da 

m ensagem  divina, da qual a arte tam bém  é portadora. 
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(Fig. 3) Composição VIII, Wassily Kandinski, 1923. 

 

Opondo-se à tecnologia, à ciência e ao ateísm o, Kandinski vê 

nesses elem entos verdadeiros inim igos da espir itualidade. A sociedade 

m oderna não só professa um  ateísm o cego com o tam bém  dá vazão ao 

posit iv ism o na ciência e ao naturalism o na arte. Arte, ciência e m oral, 

nos tem pos da m odernidade, estão todos em  profundo m al estar:  

 

Quando a religião, a ciência e a m oral são abaladas (esta 

pela rude m ão de Nietzsche) , e quando seus apoios 

exter iores am eaçam  desm oronar, o hom em  desvia seu 

olhar das cont ingências exter iores e se volta para si 

m esm o. 

A literatura, a m úsica e a arte são as pr im eiras afetadas. 

É nelas que, pela pr im eira vez, pode-se tom ar consciência 

dessa m udança de rum o espir itual. A im agem  som bria do 

presente nela se reflete. A grandeza nelas deixa-se 

pressent ir  (KANDI NSKI , 1996, p 48) . 
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Pelo t recho acim a, pode-se dizer que a arte, com o a beleza, 

nasce da necessidade de expressão da verdade ínt im a do art ista e tenta 

capturar a m elhor form a de t razer à tona esse sent im ento inter ior. Cada 

arte conta, para Kandinski, com  seus m eios próprios e cada um a delas 

está qualificada a exprim ir de uma determ inada form a. Assim  com o a 

m úsica exprim e pelo som , a pintura o faz pela cor. E, no entanto, em  

am bas:  

 

Conscientem ente ou não, os art istas seguem  o “conhece-

te a t i m esm o”  de Sócrates. Conscientem ente ou não, 

voltam -se cada vez m ais para essa essência da qual a 

arte deles fará surgir  as cr iações de cada um , eles a 

sondam , avaliam  seus elem entos im ponderáveis 

(KANDI NSKI , 1996, p 57) .  

 

As sem elhanças com  as idéias de Tarkovsky, sobre com o os 

m eios próprios de cada arte perm item chegar à resposta espir itual do 

art ista e do espectador ao m undo e const ruir  um  sent ido são pontos de 

sintonia ent re am bos art istas/ teóricos da arte. Diretor e pintor crêem  

que é preciso levar o vedor a com part ilhar o ponto de vista do art ista, 

sem  que com  isso este esteja num  ponto pr ivilegiado em  relação àquele. 

Tarkovsky pensa o tem po com o o específico do cinem a, assim  com o 

Kandinsky considera a pintura em  função da cor. Não se t rata, no caso 

do cineasta, de um a discussão da especificidade do cinem a, debate 

clássico da teoria cinem atográfica, m as sim  de um  específico do cinem a 
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enquanto arte, com o “qualificado”  a exprim ir algo de ordem  espir itual 

por ter os “m eios”  que tem .  

Esse elem ento aparece em  Kandinski quando ele pensa a cor 

na pintura, pois ela causa m últ iplas reações no olhar hum ano e quanto 

m ais nova e inusitada for a reação do olho, m aior será sua ação no 

espír ito. A cor, para o pintor, causa um a vibração psíquica. E seu efeito 

físico superficial (a im pressão da cor no olho)  é apenas “o cam inho que 

lhe serve para at ingir  a Alm a”  (KANDI NSKI , 1996,  p 66) . Daí nascem  as 

sinfonias-pictór icas defendidas por Kandinski. 

O ato de cr iação, segundo o pintor, é um  m istér io total. Cabe-

lhe um a elevação espir itual, com o o ícone religioso. A diferença, 

ent retanto, é que o deslocam ento da ascese da esfera do religioso e 

eclesiást ico para o contexto art íst ico causa um  m ovim ento reverso de 

laicização da im agem . Kandinski, com o Malevitch, recusará o figurat ivo 

e a representação num a espécie de instauração de experiências 

fundadoras do vedor com  a pintura. Não é m ais a im agem  do sagrado 

inserida no contexto do culto que é m eio de elevação espir itual, m as sim  

a im agem  individual, que antes de se conform ar com  a t radição refuta-

a, num  determ inado sent ido, ao recusar a figuração. Ao m esm o tem po, 

a pintura reflui na direção dessa t radição ao resgatar e se inspirar nos 

ícones russos e ao colocar num  projeto intencional de arte pictór ica, a 

m esm a questão tem át ica:  com o dar vazão ao espír ito? com o ser sincero 

consigo m esm o e perm it ir  aquele que vê a arte a m esm a sinceridade? 

com o, enfim , abrir  cam inho para representar o irrepresentável?  

Surge, na sua reflexão, a questão de representação. Esse é o 

cerne de um a reflexão sobre o sagrado na arte. Não seria, nesse 

sent ido, o “espir itual na obra de arte”  um  desdobram ento da busca pelo 

sagrado?  
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Sobre isso, não foi Kandinski, m as sim , Mikhail Malevicth, quem  

captou as questões filosófico- teológicas em  torno do ícone:  a presença 

real não está na im agem  sim bólica representada, m as na relação ent re 

ela e o m odelo ausente. A invisibilidade da im agem  é a fonte da 

visibilidade do ícone. Em  out ras palavras, existe um a im agem  anterior 

que tenta se fazer presente pela form a visível.  

Malevitch acreditava que a realidade e o sent ido da vida eram  

im prescrutáveis em  sua infinitude. Deus, segundo ele, é a or igem  do 

Universo. Não à toa, assim  com o Kandinski escreveu “O Espir itual na 

Obra de Arte” , Malevicth escreveu, anos depois, “Deus não Está Morto”  

para dem onst rar que a necessidade de expressão do sent im ento nasce 

do contato com  a am plitude do m undo, e que, para exprim í- lo, é preciso 

constatar as lim itações do hom em  frente o I nfinito. I sso im plica, no 

reverso, em  aceitar que Deus é a or igem  de tudo, inclusive da arte. Ora 

a arte nasce da excitação e o hom em  dá valor à excitação porque quer 

expressar sua vida inter ior, tentando, para Malevicth, t ransform ar tudo 

que é externo a si em  interno. E essa t ransform ação não cam inha por 

explicações lógicas (MALEVI CTH, 1979, pp 136-137) . 

Segundo esse pintor const rut ivista, a busca do hom em  pela 

expressão do sent im ento pr im ordial inter ior sem pre rem ete a Deus. Foi 

Malevicth, expoente m áxim o do const rut ivism o russo, o m aior oponente 

da pintura figurat iva na arte russa da pr im eira m etade do século XX. E, 

ainda assim , foi ele quem  defendeu um a origem  não som ente 

inst itucional m as em ocional (dir ia m etafísica)  da arte em  Deus!  

Novam ente, as seqüências da pintura do sagrado cont inuam  de pé no 

pensar a arte.  
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A literatura e a arte 

 

É im possível entender a arte russa, inclusive seu cinem a, sem  

passar pela literatura, notadam ente aquela que advém  do século XI X, 

conhecida no m undo todo pelos nom es de Dostoievski, Tolstoi, Tchekov, 

etc. Na verdade, a t radição literár ia russa não é com o dos dem ais países 

europeus ocidentais. A literatura ( ficcional, poét ica e a crít ica literár ia)  

foram  segm entos plenam ente inseridos nos debates ideológicos e 

polít icos da Rússia oitocent ista. 

Desprovidos de espaço público no qual pudessem  dar vazão a 

as opiniões e considerações, escritores e crít icos literár ios faziam  da 

escrita o lugar de em bate e expressão de suas considerações sobre os 

rum os que seu povo e país estavam  tom ando com  a inserção da Rússia 

no m odelo ocidental de civilização. 

Foi na literatura ficcional e crít ica que se desenvolveu um a 

t radição teórica de escrita sobre os fundam entos das artes que, na 

Rússia czarista e no regim e comunista, at ingir ia seus m elhores 

exem plares nas teorias de Tolstoi ( literatura) , Kandinski, Malevicth 

(pintura) , Eisenstein, Vertov, Pudovkin (cinem a) , Bielinski, Grossm an e 

Bakht in (estudos literár ios) . Aqui, m e debruço sobre o contexto literár io 

que perm it iu o desenvolvim ento de algum as idéias que perm earam  a 

discussão da arte na Rússia cujos ecos alcançam  a ex-URSS. Para o 

propósito deste t rabalho, não é possível escrever sobre Tarkovsky sem  

m encionar um a de suas m ais im portantes influências literár ias e o 
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m odelo de t rabalho de art ista, Fiodor Dostoievski, o m ais m encionado 

art ista em  Esculpir  o Tem po.  E não é possível falar de Dostoievski sem  

colocar o contexto no qual ele escreveu, o qual perm it iu a sobrevivência 

de tem as que alcançam , no século XX, o próprio Tarkovsky.  

1)  A literatura m oderna russa :  Gógol e Puchkin podem  ser 

considerados os fundadores da literatura m oderna russa. Em  1840, 

com eça um a hegem onia da influência de Gógol, que t rouxe um a prosa 

literár ia voltada para os problem as sociais do m om ento. A t radição de 

Gógol inclui Leskov e Fiodor Dostoievski, usando do exagero, da 

caricatura, do m elodram a e da fantasia, descendo às profundezas 

sociais e focalizando de preferência o invisível, o excênt r ico. Gógol era 

convencido de que fora enviado por Deus para cum prir  algum a m issão 

m oral:  sua obra com bina a fantasia rom ânt ica com  a grotesca descrição 

do absurdo e estupidez do que considerava ser a natureza hum ana na 

sua personificação russa do início do século XI X (FRANK, 1992) . 

Já Punckin foi ident ificado com  I van Turgueniev, I van 

Gontcharov e Lev Tolstoi. Todos ret ratavam  a vida da classe alta russa 

com  calm a objet ividade e poet ização do pessoal, com um  e cot idiano. O 

est ilo desses escritores lem bra pouco o catast rofism o de Dostoievski e 

requisita m ais a condução precisa da narrat iva. 

Essas influências se perm utavam . Muito do t r iunfo do est ilo de 

Gógol deveu-se aos incent ivos de Bielínski, crít ico literár io m ais 

proem inente do século XI X. Ele foi o m aior incent ivador da “escola 

naturalista”  a part ir  de 1840, quando da conversão do próprio Bielínski 

ao socialism o utópico. Antes dessa conversão, o crít ico literár io já era 

influenciado pelo idealism o alem ão:  
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Com o discípulo dos idealistas, o pensam ento de Bielínski 

era t ipicam ente rom ânt ico e “orgânico” . Um a obra de arte 

era um a totalidade viva, não um  m ecanism o inerte;  um  

produto de im aginação e gênio, não de fantasia e adesão 

habilidosa a algum  grupo de regras preconcebidas. A 

unidade vital da obra de arte exprim ia, com o um  

m icrocosm o, a unidade orgânica e a harm onia – ou ao 

m enos a aspiração à harm onia – do m acrocosm o ao qual 

pertencia,o universo com o um  todo. At r ibui-se à arte um  

status elevado, com o um a das form as (as out ras duas 

sendo a religião e a filosofia)  at ravés das quais o Absoluto 

(ou Deus)  se torna m anifesto no tem po e no espaço;  a 

verdadeira arte é, assim , sem pre um a expressão de 

significados m ais profundos do período em  que foi cr iada 

(FRANK, 1992, p 103) .  

 

Fica claro que as idéias de harm onia num  todo, presente em  

Kandinski, Eisenstein e Tarkovsky, por exem plo, possuem  um a ant iga 

or igem  que se fazia presente na literatura russa desde longa data. A um  

só tem po o idealism o alem ão queria equilibrar a arte com o portadora de 

sent idos elevados e a autonom ia desta. Mas a conversão ao socialism o 

utópico por Bielínski e por out ros escritores cr iou um a tensão que 

ressoou no século XX.  A arte, dent ro dessa idéia, im plicaria num  dever 

social, na função de desenvolvim ento para o hom em . Dostoievski foi um  

dos que se rebelou cont ra essa idéia, ainda que tenha se associado à 

“escola naturalista”  nos anos 1840, sendo saudado com o gênio por 

Bielínski naquela época (m ais tarde este o repudiar ia) . 

Logo depois do socialism o utópico, o idealism o perdeu terreno.  

Apoller Grigóriev, últ im o nom e influente da crít ica literár ia do século 
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XI X, tam bém  part icipou dessa frente em  nom e de um  irracionalism o 

religioso ou m etafísico para a arte e literatura. Em  últ im a análise, 

tam bém  Grigóriev estava sob as influências de Bielínski e do idealism o. 

Com o se vê, a crít ica literár ia na Rússia nunca foi literár ia no sent ido 

ocidental e sem pre foi usada com o m eio de desenvolver argum entos 

sócios-polít icos. 

2)  Fiodor Dostoievski:  os argum entos sócios-polít icos não 

faltam  nos rom ances de Dostoievksi. Basta lem brar das interm ináveis 

discussões presentes em  I rm ãos Karam azov ,  por exem plo. Esses 

debates influem  diretam ente no est ilo de seus livros e são com ponentes 

indispensáveis da polifonia que perm eia o rom ance desse escritor. 

Mikhail Bakht in (1996)  defende a tese do rom ance polifônico para o 

autor de O I diota,  nos seus rom ances não há um  direcionam ento das 

diversas consciências presentes na ficção. Nas obras de Dostoievski 

inaugurou-se, segundo Bakthin, um a pluralidade e independência das 

vozes que ali falam  por m eio dos personagens, de tal m aneira que elas 

form am  consciências paralelas a do próprio autor, o qual não lhes im põe 

um a harm onia de subordinação a um a verdade, m as sim  o dialogism o 

ent re pontos de vistas variados e equivalentes.  

A im portância de m encionar Bakht in esta justam ente no fato de 

que, os debates sócio-polít icos são um  dos inst rum entos usados pelo 

autor para m ontar as vozes plurais presentes nos rom ances. As longas 

argum entações m ost ram  a predisposição e:  

 

A am plitude do envolvim ento de Dostoievski na confusão 

agitada da vida cultural russa de sua época e a ínt im a 

conexão de sua obra com  as polêm icas que ele m anteve 

no seu jornalism o durante toda a parte final da carreira. 
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Se os livros de Dostoievski são as m aiores dram at izações 

na literatura m oderna do conflito ent re ideologias m orais 

e sociais concorrentes, não foi porque ele m editava sobre 

seu com plexo de Édipo e os enigm as do livre-arbít r io e do 

determ inism o, ou da razão e da fé. Foi porque ele estava 

passionalm ente m ergulhado na im piedosa guerra 

ideológica da Rússia nas décadas de 1860 e 1870, e foi 

capaz de projetar seus tem as tanto em  term os de 

conflitos inter iores quanto com  um a apreensão brilhante 

de suas m ais am plas significações (FRANK, 1992, p 106) . 

 

As discussões que rem etem  ao idealism o alem ão, o com bate da 

arte engajada, o socialism o utópico, a cr ise espir itual do Rússia do 

século XI X, a m orte de Deus, etc, são tem as concorrentes que form am  

as personagens de Dostoievski e perm item - lhes ter a im agem  que têm . 

A polifonia não está fora, para Bakht in, das intenções do autor 

de Os Dem ônios:  ela apenas está fora de seu “cam po m onológico de 

visão”  (FRANK, 1992, p 107) , sendo a elim inação deste essencial ao 

escritor. Am pliando os pontos de vista e igualando-os na escritura, 

elim ina-se qualquer narrador abertam ente autoritár io e dissolve-se o 

m undo objet ivo na consciência das personagens. O resultado é que a 

literatura de Dostoievski é aberta quando se pensa do ponto de vista do 

leitor. A perspect iva do leitor, segundo Frank (1992)  retom ando 

Bakht in, é sem pre afetada e inflect ida por um a consciência de out ras 

perspect ivas relat ivas ao que está sendo significado. Em  out ras 

palavras, o sent ido é variável, conform e o leitor considere um a série de 

perspect ivas que o próprio rom ance lhe oferece. A escrita torna-se um a 

abertura para o m istér io e à m etafísica. 
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Dostoievski aparece assim  com o um  m odelo de arte que 

tem at iza o sagrado e o divino não só explicitam ente, m as pelo fato de 

seus personagens, sem pre conflitantes, sem pre à beira do abism o, ou, 

com o coloca I an Christ ien (1997) , prontos a acreditarem  em  Deus, 

estão sem pre recebendo os golpes da realidade que m inam  seu desejo 

de crença. A lem brança da queda da espir itualidade está inscrita 

tam bém  nas m últ iplas vozes presentes em  seus rom ances, na própria 

escritura, na organização do m undo ficcional sem pre em bebidas do 

idealism o alem ão. Pois para Dostoievski a arte é um a expressão do 

desejo do t ranscendente, m as o hom em  está sem pre no m eio do 

cam inho!  No episódio do “Grande I nquisidor” , em  I rm ãos Karam azov ,  no 

sonho-poem a contado por I van Karam azov a seu irm ão Aliocha, o 

I nquisidor que prendera o Cristo reencarnado diz ao Messias:  

 

Aum entaste a liberdade hum ana em  vez de confiscá- la, e 

assim  im puseste para sem pre ao ser m oral os pavores 

dessa liberdade. Querias ser livrem ente am ado, 

voluntariam ente seguido pelos hom ens fascinados ( ...)  

não previas que ele repeler ia afinal e contestar ia m esm o 

tua im agem  e sua liberdade de escolher? Gritar iam  por 

fim , que a verdade não estava em  Tu, de out ro m odo não 

os ter ia deixado na incerteza tão angust iosa, com  tantas 

preocupações e problem as insolúveis (DOSTOI EVSKI , 

1989, p 235) . 

 

Páginas depois, na m esm a conversa ent re I van e Aliocha:  
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-  Há em  m im  um a força que resiste a tudo!  – declarou 

I van, com  um  fr io sorr iso. 

-  Qual? 

-  A dos Karam azov... a força que eles haurem  de sua 

baixeza. 

-  Quer dizer, m ergulhar na corrupção, perverter sua 

Alm a, não é? 

( .. .)  

-  Quer dizer “ tudo é perm it ido” , não é? 

I van franziu o cenho e em palideceu est ranham ente. 

( .. .)  Pois seja, “ tudo é perm it ido” , já que se disse isto, 

não m e ret rato.  (DOSTOI EVSKI , 1989 ,  p 242)  

 

O m edo do Aliocha de Dostoievksi frente a idéia de que “ tudo é 

perm it ido”  é o m esm o de Tarkovsky, cont ra o qual o cineasta aponta 

seu cinem a. Dostoievski faz de sua literatura a m aior personificação de 

sua crença na arte. 

3)  Lev Tolstoi:  se Dostoievski fez do rom ance o porta-voz de 

sua arte, apesar de sua intensa at ividade jornalíst ica, Lev Tolstoi 

t rabalhou conjuntam ente suas opiniões sobre arte tanto em  seus 

rom ances com o em  seus textos teóricos. Com  efeito, algum as de suas 

obras contêm  discussões num  est ilo que, anos depois, Thom as Mann 

(out ro art ista m uito citado por Tarkovsky em  Esculpir  o Tem po)  usaria 
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nas suas obras, inclusive na célebre A Montanha Mágica.  Em  Sonata a 

Kreutzer ,  de Tolstoi, o protagonista se pergunta3:  

 

O que é a m úsica? Que efeito produz? E por que atua de 

tal m odo? ( ...)  Dizem  que a m úsica eleva as alm as... que 

estupidez e que m ent ira!  A verdade é que ela excita, 

excita terr ivelm ente – falo por experiência própria –, não 

de m aneira a elevar ou rebaixar a alm a, m as de m aneira 

a exasperá- la. Com o explicar- lhe isto? A m úsica obriga-

m e a esquecer, a esquecer a m inha verdadeira condição, 

t ransporta-m e a um  estado de espír ito que não é o m eu. 

Sob a influência dela tenho a im pressão de sent ir  o que 

na realidade não sinto, de com preender o que não 

com preendo, de poder o que não posso ( ...)  A m úsica 

t ransporta-m e, autom at icam ente, ao m esm o estado de 

alm a em  que se encont rava aquele que a com pôs 

(TOLSTOI , 1986, pp 116-117) . 

 

As sem elhanças ent re as opiniões do protagonista do livro e 

seu o autor são flagrantes. A arte leva à com unicação do fruidor com  o 

art ista e excita. A m úsica obriga a esquecer a condição de sujeito, por 

assim  dizer, perm it ido ao ouvinte lançar-se pra fora de si, em  out ras 

direções4.  Mas a reflexão de Tolstoi tom a form a plena na obra O que é a 

Arte?,  publicada em  1897. 

                                                 
3 Começo parodiando Annateresa Fabris (apud TOLSTOI , 1994)  que usa o mesmo 
exemplo num art igo sobre a teoria da arte de Tolstoi. 
4 Essa idéia aparece no t rabalho teórico do final da carreira do cineasta Sergei 
Eisenstein sob a idéia de “êxtase” , bem  com o nas reflexões de Wassily Kandinski. 
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Nessa obra, o autor de Guerra e Paz ataca veem entem ente a 

disciplina estét ica com o algo vinculada à busca do belo e a um a reflexão 

que só dá lugar a idiossincrasias as quais não passam  de m eras 

m etáforas que em  nada conseguem  descrever o que é a arte. Esta não 

seria, assim , a m anifestação da idéia ou beleza de Deus com o querem  

os m etafísicos;  não é um  jogo que visa o prazer com o querem  os de 

índole hedonista. A arte, para Tolstoi, seria um a com unicação ent re 

hom ens, na qual, pela part ilha de sent im entos, o indivíduo e a 

hum anidade podem  crescer. O escritor com bate toda form a de 

pretensão intelectual, um a vez que a recepção em ot iva é o objet ivo da 

arte. Focaliza sua idéia na capacidade de sent ir  e fazer sent ir , num a 

espécie de fusão ent re art ista e público. 

A arte, com o condição da vida hum ana e m eio de com unicação 

ent re os hom ens, perm ite experim entar sent im entos alheios e inicia-se 

quando um  hom em  “ reinvoca em  si sent im entos já experim entados 

anteriorm ente com  o fim  de fazer com  que out ra pessoa tam bém  os 

experim ente, exprim indo esses sent im entos por certas condições 

externas”  (TOLSTOI , 1994, p 50) . 

Tolstoi fez parte da aristocracia rural e escrevia um a espécie de 

“ rom ance de auto-culpa” . O escritor descendia de um a das m ais velhas 

fam ílias da ant iga nobreza e, com o art ista, foi cheio de cont radições. 

Com o literato t inha com pleto cont role dos m undos ficcionais por ele 

desenhados. Não há “dialogism o”  com  seus personagens e o m undo 

deles é o m undo do autor :  objet ivo em  relação à consciência do 

personagem . 

Essa é um a das característ icas que saltam  em  seu O que é a 

Arte? O ataque frontal à Estét ica é sintom át ico do processo doloroso de 

conversão que ao autor passou na década de 1880. Sua concepção de 
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arte passará do idealism o alem ão para out ro idealism o:  à idéia de arte 

com o revelação de sent im entos. Tudo isso influenciado por um  

crist ianism o radical que rejeita a inst ituição religiosa. Nesse quadro, a 

arte tem  por fim  const ruir  a fraternidade ent re os hom ens e sem pre é 

possível reconhecê- la:  

 

Existe, apesar de tudo, um  sinal certo e infalível para 

dist inguir a arte verdadeira de sua cont rafração;  é aquilo 

que cham am os de contágio art íst ico. Se um  hom em , sem  

nenhum  esforço de sua parte, perante a obra de out ro 

hom em , experim enta um a em oção que une aquele a 

out ros, que, contem poraneam ente, receberiam  a m esm a 

im pressão, isto significa que a obra diante da qual se 

encont ra é um a obra de arte (TOLSTOI , 1994, p 119) . 

 

O escritor cont inua dizendo que o “contágio art íst ico”  nasce:  

 

Experim entarm os esse sent im ento em  presença de um a 

obra significa que é obra de verdadeira arte. Não o 

experim entam os nem  nos sent im os unidos ao autor e 

out ros hom ens a quem  a obra foi endereçada significa 

que em  tal obra não existe arte. Não apenas o poder de 

contágio é o sinal infalível da arte, m as é o grau deste 

contágio a única m edida da excelência art íst ica. Quanto 

m ais forte a com unicação, m ais verdadeira é a arte 

enquanto arte ( .. .)  E o grau de com unicação da arte 

depende de t rês condições:  1)  da m aior ou m enor 

singular idade, or iginalidade e novidade dos sent im entos 
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expressos;  2)  da m aior ou m enor clareza com  a qual são 

expressos;  3)  finalm ente, da sensibilidade do art ista, isto 

é, da m aior ou m enor intensidade com  a qual 

experim enta, ele próprio, o sent im ento que expressa 

(TOLSTOI , 1994, p 120) . 

 

Atentando para a terceira condição citada acim a, o fator 

fundam ental da arte que decide o grau de contágio art íst ico é a 

sinceridade. Apenas quando o art ista é sincero a arte se torna plena e 

capaz de prom over a com unicação ent re os hom ens. O fazer art íst ico 

adquire um  patam ar de indispensável de espir itualidade no sent ido 

cr istão, ainda que Tolstoi não a considere um a m anifestação direta de 

Deus. A sinceridade foi a grande herança que Tarkovsky levou de 

Tolstoi. 

4)  Os escritores da pós- revolução:  façam os um  grande 

salto no tem po do final do século XI X ao início dos anos 1950. Nesse 

quadrante tem poral o m undo m udou. As gerações das décadas de 1910 

e 1920 em  m uito viram  dois m undos e part ilharam  do desejo de fundar 

um a nova realidade, inspiradas pelo aspecto m ít ico da Revolução Russa. 

Um  novo m undo parecia estar sendo fundado (o que era de fato 

realidade)  e m uitos art istas se viram  na m issão de colaborar. Os 

envolvidos em  m uitos dos m ovim entos art íst icos com o o const rut ivism o,  

que “assolou”  a Rússia e ex-URSS, no final dos anos 1910 e início dos 

anos 1920, achavam -se fundadores. Mas, viveram  um a realidade pré-

revolucionária e sua rejeição de cânones oficiais ou reapropriação dos 

valores do período czarista ( tais com o a figuração na pintura)  foi 

fundada pelo conhecim ento de duas realidades histór icas m arcadam ente 

diferentes:  antes e pós revolução. Ali houve um a passagem . 
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Os m ais influentes e conhecidos literatos no período pós-

revolucionário estavam  m arcados por essa dupla experiência histór ica. 

Boris Pasternak e out ros escritores, por exem plo, eram  filhos, com o 

coloca Joseph Frank (1992) , da “ idade de prata”  da literatura russa 

inaugurada a part ir  de 1890, encantada com  o “ rom ance da revolução” , 

com o o dem onst ra o próprio Pasternak em  Doutor Jivago.  

Foi Aleksandr Soljenitzin o pr im eiro grande nom e do rom ance 

russo pós- revolução. Esse escritor não conheceu um  m undo pré-

revolucionário e fazia, portanto, parte da geração daqueles que 

cresceram  no m undo soviét ico que não conheceu ( tal com o Andrei 

Tarkovsky)  out ra realidade física ou espir itual que não a com unista. Ao 

m esm o tem po, é um  sobrevivente do stalinism o, dotado de um a 

m ensagem  espir itual e, nesse sent ido, é descendente direto de 

Dostoievski e Tolstoi ent re tantos. 

Os m undos ficcionais dos rom ances de Soljenitzin, com o os de 

tantos escritores russos, eram  m arcados pelo “ realism o socialista”  e 

esse escritor cr iava sob esse dogm a. Mas seu realism o vai m ais longe. 

Na busca pelo real não concebia a literatura que não t ivesse com o fim  a 

verdade. Com  isso, o real nascia do dizer a verdade sobre o m undo. 

Joseph Frank (1992)  afirm a que a verdade se tornou o “herói”  doas 

obras desse escritor. Em  obras com o Gulag,  segundo Frank, a tendência 

de subjet ivar o ponto de vista ao ext rem o, de colocar em  evidência, 

com o o fizeram  os m odernistas, o relat ivism o que afirm a o espaço do 

“eu”  no m undo, pr incipalm ente, se se contar, que perseguido com o foi 

pelo totalitar ism o, é a tentat iva de t irar  o espaço do eu na vida que é 

um a questão fundante. Sua escrita procura a “afirm ação da 

personagem , da capacidade de sobreviver num  m undo de pesadelo 

onde o caráter m oral é a única salvaguarda da dignidade hum ana e da 
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concepção m esm a da própria hum anidade com o algo precioso e 

valoroso”  (FRANK, 1992, p 116) . 

A m ensagem  espir itual com  isso nasceu da necessidade de 

prom oção do hum ano em  m eio ao am biente de pesadelo que insist ia em  

t irar dele essa possibilidade. Apareceram , nos rom ances de Soljenitzin, 

personagens à beira do abism o ( físico e m oral)  com o em  Dostoievski, 

bem  com o se m ost ra a intenção sincera de m ost rar a verdade da vida 

(com o em  Tolstoi ou Dziga Vertov) . O uso do realism o de Soljenitzin 

deixa claro que exist iram  várias m aneiras de t rabalhar a herança 

cultural russa dent ro de um a realidade histór ica diferente. O uso do 

“naturalism o”  foi um a das característ icas de sua literatura e ele reflet ia 

com o foi pluralizada a presença do engajam ento art íst ico na prát ica das 

gerações pós-1945. Os rom ances de Soljenitzin apontam  a em ergência 

que não foi possível ser com pletam ente alheio, m esm o com  a retom ada 

da herança russa, ao cânone estét ico socialista. 

 

O Cinema revolucionário 

 

O debate nesta parte do texto é dedicado ao pensam ento sobre 

arte e cinem a dos prim eiros cineastas e teóricos russos. Exploro 

rapidam ente as considerações de Sergei Eisenstein e Dziga Vertov, 

com o índices de um a conjuntura histór ica que passa a pensar o cinem a 

com o arte na m odernidade pós- revolucionária. Aqui ocorre um  

deslocam ento teórico radical em  inúm eras direções, que m arcará o 

cinem a russo e a reflexão sobre arte, a qual necessitará de um  

posicionam ento efet ivo por parte da geração pós-stalinista. 
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1)  Dziga Vertov :  reflete sobre o papel e especificadade do 

cinem a na civilização contem porânea. Convicto do papel de divisor de 

águas que foi a revolução russa, o cinem a deve ser um  disposit ivo 

engajado, com  ut ilidade social, com o ferram enta de com preensão do 

m undo e m odo de revelação da realidade. Para Vertov, m ost rar ,  no 

cinem a, torna im perat ivo que se m onte a im agem . Assim , sua teoria do 

cinem a é um a teoria da m ontagem , na qual o real saltará ao espectador 

de form a correta.  Não é possível, porém , m ost rar a realidade pela 

m ontagem , que é um a organização do real, sem  antes tê- lo visto ou 

vivido, num a integração ent re hom em  e olho-câm era:  

 

O olho m ecânico, a câm era, que se recusa a ut ilizar o 

olho hum ano com o lem brete, tateia no caos dos 

acontecim entos visuais, deixando-os at rair  ou repelir  

pelos m ovim entos, buscando o cam inho de seus próprios 

m ovim entos ou de sua própria oscilação;  e faz 

experiência de est iram ento do tem po, de fragm entação 

do m ovim ento, ou, ao cont rár io, de absorção do tem po, 

em  si m esm o, de deglut ição dos anos, esquem at izando, 

assim , processos de longa duração inacessíveis ao olho 

norm al. 

Para ajudar a m áquina-olho, existe o piloto-kinok que não 

apenas dir ige os m ovim entos do aparelho, com o tam bém  

se ent rega a ele para vivenciar o espaço ( ...)  

Graças a esta ação conjunta do aparelho liberto e 

aperfeiçoado  e do cérebro est ratégico do hom em  que 

dir ige, observa e calcula, a representação das coisas, 

m esm o as m ais banais, revert ir-se-á de um  frescor 
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inusitadas e, por isso m esm o, algo de interno (VERTOV 

apud XAVI ER, 1983, p 257) . 

 

Para Vertov, o cinem a é algo da ordem  do polít ico, um  

engajam ento de cidadão e não um a at ividade art íst ica, elim inando-a em  

proveito do objet ivo social do cinem a. O cinem a, enquanto revelação do 

real, não passa pela at ividade intencional de um  art ista que deseja 

revelar um a em oção, m as sim  pela intenção de m ost rar o real 

corretam ente, cujo inst rum ento fundam ental é a m ontagem . Para isso, 

Vertov desenvolve o conceito de intervalo, com  o qual art icula a 

m ontagem  que revela o real, um  fim  verdadeiro a ser desvendado. Não 

há, nas idéias desse cineasta, espaço para ficção e em oção gratuita,. 

Ocorre, nos seus film es a rejeição da arte dram át ica com o envelhecida e 

burguesa:  

 

Não o “Cine-Olho”  pelo “Cine-Olho” , m as a verdade, 

graças aos m eios e possibilidade do “Cine-Olho” , isto é, o 

Cine-verdade. 

Não a tom ada de im proviso “pela tom ada de im proviso” , 

m as para m ost rar as pessoas sem  m áscaras, sem  

m aquilagem  e fixá- las no m om ento em  que não estão 

representando, ler seus pensam entos desnudados pela 

câm era. 

“Cine-Olho” :  possibilidade de tornar visível o invisível, de 

ilum inar a escuridão, de desm ascarar o que está 

m ascarado, de tornar o que é encenação em  não 
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encenado, de fazer da m ent ira a verdade (VERTOV apud 

XAVI ER, 1983, p 26) . 

 

I m porta, portanto, tam bém  a film agem  na m edida em  que 

apenas o que é visto é passível de ser m ost rado. O cinem a escreveria a 

realidade tal com o esta se escreveria a si m esm a, só que sem  escrita 

verbal, pois o real é essencialm ente o visto. Se a teoria da m ontagem  

de Vertov é fundam ental, isso só se torna pert inente porque serve a um  

processo de tom ar a “vida de im proviso” . Cabe ao cineasta const ruir  o 

visível pela captura do m esm o. 

Com  isso, percebe-se que o com prom et im ento ideológico do 

cineasta russo, essencialm ente vinculado a um a reflexão Ét ica, a qual 

const itui um a teoria do cinem a, o qual é pensado com o não-narrat ivo 

(PARENTE, 1997) , um a vez que se pretende revelação do real puro. 

Banindo o dram a, a ficção e a poesia, essa postura teórica, deseja banir 

a representação e ser um  m eio direto de contato com  o real cru. Aqui 

surge, talvez pela pr im eira vez, na teoria do cinem a, a idéia de um  

cinem a que não se quer representat ivo, m as absolutam ente indiciár io. 

Um  ícone invert ido que m edia/ present ifica um  real que não quer 

sim plesm ente representar (Fig. 4) .  

Não há espaço para querer o sagrado ou um a relação espir itual 

com  a im agem , m as ainda assim  resta a relação poderosa sobre a 

capacidade da im agem  de produzir um  efeito revelador de um  ponto 

im portante. O real é pensado quase religiosam ente... 
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(Fig 4). Cena de Um Homem com uma Câmera 

(Vertov, URSS, 1929). A imagem deveria revelar 

aspectos do mundo que o olho humano, sozinho 

não é capaz de lidar. 

 

2)  Sergei Eisenstein :  esse cineasta russo é autor da m ais 

am pla e elaborada teoria do cinem a. Suas idéias são profundam ente 

m utáveis e seus conceitos, com o por exem plo, o de m ontagem  

intelectual,  hoje datados, deram  lugar à idéia de êxtase no final da vida 

do cineasta. Coloco em  prim eiro plano às noções fundam entais para 

nossa pesquisa, a saber, a da m ontagem  intelectual e a do êxtase,  

relacionadas diretam ente a Andrey Tarkovsky. 

Nos anos 1920, Eiseinstein reflete, quase que exclusivam ente, 

sobre a m ontagem  da im agem  cinem atográfica, chegando até a elaborar 

um  quadro conceitual de t ipos de m ontagem , no qual a “m ontagem  

intelectual”  seria o m ais elevado grau. O cineasta acredita ser 

im portante a fase da organização das im agens, entendendo a film agem  

com o fabricação de cenas. Para cr iar seu quadro conceitual, usa 

largam ente de m etáforas m usicais (m uito com uns no início do século XX 
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com o pudem os ver em  Kandinski) , um a vez que a m úsica servia para 

designar um  casam ento ent re sistem a organizado (os sons)  que suscita 

dialét ica ent re em ocional e intelectual. 

O diretor de Outubro alm ejava cr iar film es tendo com o base o 

conhecim ento das reações dos espectadores. Parecia- lhe que os efeitos 

de um  film e sobre a audiência podiam  ser determ inados desde, que se 

entendesse as leis da m ontagem  e da associação de im agens. Tornava-

se, assim , essencial saber o que se pode calcular e dom inar das 

at ividades psicológicas envolvidas. I sso seria possível por um a 

consubstancialidade ent re o psiquism o do espectador e os m ecanism os 

sem ânt icos do film e. 

Toda a reflexão de Eisenstein estava vinculada ao saber com o 

pensar a ligação ent re as esferas sent im entais e racionais que estão 

separadas e ligadas na audiência do film e. Na verdade, a teoria de 

Eisenstein envolve um a teoria do espír ito (AUMONT, 2004b) . Vê ent re as 

esferas do sent im ento e da razão um a dialét ica que reconhece a 

dim ensão sent im ental da razão e a razão dos sent im entos. A verdade, 

nesse contexto, problem a cent ral a Vertov, torna-se, para Eisenstein, 

um a questão ét ica e não necessariam ente cinem atográfica. Para o 

diretor de A Greve cabe zelar pela clareza do sent ido. Com preendendo o 

cinem a com o gerador de sent ido, Eisenstein concebe que este tem  

prim azia sobre a verdade e por isso se perm ite realizar film es de ficção. 

Há um  grande apelo pelo dram a em  sua obra. 

É tam bém  por esta razão que a m ontagem  intelectual torna-se 

cent ral a sua reflexão, pois diz respeito não som ente à especificidade do 

cinem a (questão retom ada por Tarkovsky)  m as à form a com o este gera 

o sent ido (questão que perm eia a reflexão de Tarkovsky) . O cinem a é, 

para o diretor de I van, o Terrível,  um a ferram enta do sent ido, um a 
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m áquina sem iót ica. Com o coloca Jacques Aum ont  (2004b) , cabe à 

sociedade que essa m áquina seja “bem ”  ut ilizada (no sent ido da 

verdade da sociedade) . 

Mas a teoria da m ontagem  ficou ligada apenas à associação 

ent re im agens com  sua pretensa correspondência ao funcionam ento da 

própria m ente hum ana. Nos escritos do final de sua vida, Eisenstein 

realizou um a reviravolta na qual voltou sua atenção ao espectador. Nos 

anos 1940, passou a acreditar que o sent ido não é um  fim  fechado, m as 

um  processo dinâm ico que se reconst rói o tem po todo. Foi então que 

desenvolveu o conceito de êxtase.  O êxtase é o m ais alto grau de 

at ividade intelectual e em ocional do espectador, o qual se lança para 

fora de si, num a superação do sujeito cent ralizado que se perde num  

sent ido que o excede.  

O êxtase é espécie de excesso psíquico. Segundo Aum ont  

(2004b) , Eisenstein ao designar o êxtase, freqüentem ente o associa ao 

sonho,  à droga, à em briaguez ou à contem plação religiosa.  O êxtase é, 

portanto, difícil de m anipular teoricam ente, m as o realizador de Outubro 

tentou:  o êxtase serve a vários fins e, assim  com o serviu à religião, 

pode ser usado no sistem a com unista, por exem plo;  é possível or ientar 

os conteúdos que o êxtase faz passar. Assim , o êxtase passou a ser lei 

fundam ental do pensam ento de Eisenstein, pois caberá ao cinem a im itá-

lo e reproduzí- lo para produzí- lo no espectador (Fig. 5 e 6) . Aquele 

at inge este (colocando-o fora de si)  porque está no film e (que é 

organizado segundo suas leis) . 

Eisenstein, assim , acreditava ser capaz de designar a form a 

com o o espectador fica “ fora de si” . O cinem a, portanto, se torna um a 

arte extát ica no sent ido de produção de sent ido dinâm ica, interm inável 

e capaz de fazer a audiência ceder a si m esm a.  
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(Fig. 5) Cena de Ivan, o Terrível – Parte 1 

(Eisenstein, URSS, 1943). O diretor procura 

por novas respostas emocionais. 

 

(Fig. 6) Cena de Ivan, o Terrível – Parte II 

(Eisenstein, URSS, 1948). A busca pelo êxtase faz 

o diretor inserir cenas coloridas no filme. 

 

Porém , se exist iu, um a constante nas idéias de Eisenstein foi a 

crença no cinem a com o arte m ais representat iva do século XX;  com o a 

m ais capacitada para conversar com  a era das m áquinas. O realizador 

com preendia o cinem a com o arte das artes, não tendo nenhum a 

dificuldade de com pletar o t rabalho das out ras artes. Estas, em  especial 

já t inham  m uitos elem entos de “cinem atograficidade” . O cinem a, no 

entanto, porém , as ult rapassa porque é arte do desenvolvim ento no 

tem po,  e não som ente um a arte do tem po e do m ovim ento. 

A dinâm ica do pensam ento de Eisenstein cam inha para um a 

consideração do sent ido com o t rabalho interm inável. O diretor de A 

Greve vê o cinem a não só com o m áquina sem ânt ica, m as tam bém  do 

êxtase.  Associa este não som ente ao cinem a, m as à contem plação 

religiosa e ao sonho, dois elem entos que o aproxim am  agora de Andrei 

Tarkovsky. Cont inuará havendo em Eisenstein a tentat iva de 

norm at ização da cr iação do sent ido (o que Tarkovsky rejeitará) , m as a 

abertura por ele concebida m ost ra, sobre a roupagem  de êxtase, a 
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problem át ica presente no ícone sobrevive sobre out ras form as com o 

tem a recorrente. 

No final de sua carreira, Eisenstein coloca sua invest igação não 

sobre as fórm ulas, m as sobre as leis e pr incípios cr iat ivos que, as vezes, 

os art istas seguem  sem  saber. A passagem  da idéia de m ontagem  

intelectual para êxtase dem onst ra um retorno à concepção rom ânt ica de 

arte, inclui um  poderoso sent im ento em  relação à obra do art ista. A 

expressividade do film e passará a estar ligada à experiência do art ista. 

A obra passará a ser o lugar da com unicação em ocional ent re art ista e 

espectador, sendo que o êxtase designa a m ais elevada experiência 

estét ica do espectador. Ainda que seja um  conceito escorregadio, o 

êxtase m ost ra a am plificação da problem át ica art íst ica em  Eisenstein.  

Surgirá, então, a questão de que t ipo de experiência têm  o 

espectador ao ver o film e. Eisenstein insiste no êxtase com o “ fora de si” , 

com o um  estado de sent ir-se t ransportado, evocando, o que, segundo 

David Bordwell (1999) , é a concepção clássica da sublim e presente na 

reflexão filosófica. Aproxim a-se assim  de out ro filósofo, na verdade, de 

Hegel. Ao sent ir-se t ransportado, o espectador perde todo sent ido dos 

lim ites ent re sujeito e objeto, num  sent im ento de harm onia geral. 

Bordwell afirm a que o conceito é assim ilável à part icipação prim it iva 

defendida por Levi-Bruhl sobre os “povos prim it ivos” :  cr iação de um  

pensam ento pré- lógico que não dist ingue parte do todo, o eu do out ro. 

O cineasta liga seu conceito ao próprio êxtase religioso, ao 

t ranse m íst ico, ao arroubo dos santos e a fusão com  um  “Out ro 

t ranscendental”  (BORDWELL, 1999, p 226) . Essa seria a relação 

assum ida ent re hom ens e ícones na I greja Ortodoxa russa. Não seria 

esta um a faceta retom ada (e aproxim ada pelo próprio Eisenstein)  do 

signo religioso? 
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Na final da vida do cineasta, a arte foi apontada com o a 

encarnação do t ransporte cr iat ivo do art ista (no caso do cineasta) , 

sendo o hom em  a fonte e o m odelo de sua expressividade, e visando 

que o espectador experiencie o seu sent ido da m esm a form a que 

experim entada pelo autor. O art ista vira assim  “um  dem iurgo da cr iação 

espontânea”  (BORDWELL, 1999, p 227) . 

Os deslocam entos efetuados na teoria eisensteniana ent re os 

anos 1920 e 1940 foram  significat ivos:  1)  o m ateralism o redut ivo de 

seu m odelo m ental inicial cede espaço a m odelos psicológicos que 

privilegiam  as em oções e pensam ento sensual;  2)  a obra de arte, 

entendida com o const rução de m áquina sem ânt ica, cede lugar a um a 

organização orgânica de um  sistem a inter ior que se torna concreta na 

expressão;  3)  do cinem a intelectual, passa-se ao cinem a art íst ico;  4)  da 

dialét ica m aterialista passou-se ao idealism o;  5)  da m ontagem  em  

conflito passou-se à unidade harm ônica com  relações polifônicas;  6)  em  

lugar dos est ím ulos e respostas tem -se o êxtase. 

Considerando cinem a com o arte sintét ica das artes, Eisenstein 

segue um  sonho de um a obra de arte total. Rechaça a idéia da 

especificidade. Segundo David Bordwell (1999) , sua síntese pode passar 

por um a versão part ícipe (pr incipalm ente nos anos 1940)  da t radição 

“prom etéica”  do pensam ento russo, que adota com o protót ipo da 

fascinação sensual o sujeito que se lança para fora si. Esse m odelo já 

fazia parte das teorias das sinfonias de cores defendidas por Kandinski e 

Malevitch. O últ im o m om ento teórico do cineasta (e tam bém  de prát ica 

cinem atográfica)  pode ser apontado com o reconciliação com  a t radição 

estét ica russa. Eisenstein, durante sua vida tentou conciliar seu t rabalho 

cr iat ivo com  as am bições de um a estét ica realista socialista. Assim , o 

sistem a eisensteiniano é um  im pulso pr incipal que teve que se assim ilar 
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e se adaptar a um a de suas próprias frentes, ou seja, o realism o 

socialista. 

3)  Vanguardas relacionadas:  é possível observarm os várias 

aproxim ações ent re os pensam entos de Vertov, Eisenstein e Tarkovsky:  

o real a ser desvelado em  sua crueza (Vertov) , o sent ido de rom pante 

excessivo a ser const ruído (Eisenstein)  e o tem po a ser esculpido 

(Tarkovsky) . Dziga Vertov desacredita o cinem a com  arte;  Sergei 

Eisenstein considera a sét im a arte a m ais avançada de todas as 

at ividades art íst icas;  Andrey Tarkovsky concebe a im agem  

cinem atográfica com o a arte do tem po esculpido. Os t rês perm anecem  

presos, no entanto, nas problem át icas da im agem  com o m ediação com  

algo externo (e interno)  aos film es:  o real em  Vertov está para o êxtase 

em  Eisenstein, assim  com o o tem po perdido em  Tarkovsky.  

De um  ponto de vista exter ior às teorias dos t rês, as 

problem át icas apontam  para o poder da im agem , sua capacidade de 

apresentar a realidade por m eio do film e, sendo que com  este não se 

confunda. O cinem a ofereceria a possibilidade de t razer ( revelar)  o que 

antes não era percebido. Mesm o em  Eisenstein, o fato de a verdade ser 

um a questão filosófica, e não cinem atográfica, dem onst ra a consciência 

do cineasta com  as possibilidades de fazer cinem a de form a diferente. 

Esses pensadores reconhecem  o am plo reino das im agens 

alheias às idéias por eles defendidas. Vertov, em  prim eiro lugar, cr it ica o 

cinem a dram át ico;  Eisenstein, por sua vez, defende um  cinem a que 

abra as possibilidades de pensam ento e m ost re form as de pensar o 

m undo;  e, por fim , Tarkovsky repudia o cinem a que tenta cercear o 

sent ido. A alternat iva existe e esses cineastas escolheram  seguir por 

cam inhos singulares m ovidos por m ot ivos part iculares. Esses cam inhos 
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envolviam , porém , um  m esm o debate sobre o poder da im agem  em  

ligar-se a algo “m aior”  do que ela m esm a. 

Contando o real desvendado de Vertov e o êxtase de 

Eisenstein, surgem  sim ilar idades com  algum as das idéias de Tarkovsky, 

já expostas no capítulo I I .  Talvez haja m enos disparidades ent re a 

geração dos anos 1960 com  as vanguardas russas da década da 1920 

do que se costum a adm it ir .  Será esse o tem a da próxim a sessão:  que 

t ipo de retom ada ou ruptura ocorreu ent re am bos os contextos prát icos. 

 

O cinema da poesia 

 

Andrei Tarkovsky, Andrey Konchalovsky, Sergei Paradjzhanov, 

Elem  Klim ov, etc, são alguns dos nom es que const ituem  a “escola 

poét ica”  do cinem a russo, que foi inaugurada, segundo a histor iografia 

oficial, pelo diretor de A I nfância de I van.  Agora farem os a devida 

associação ent re e seu m eio e das relações do cinem a da década de 

1950 e 1960 com  as vanguardas russas.  

1)  Andrey Tarkovsky :  as idéias que apareceriam  de form a 

plena em  Esculpir  o Tem po de Tarkovsky, publicado apenas na década 

de 1980, já afloravam  m uito antes. Maya Turovskaya (1989)  colocou 

que em  1967 Andrei Tarkovsky já afirm ava que o hom em  havia 

inventado com  o cinem a:  

 

um a m at r iz de “ tem po real”  em  suas m ãos. O cinem a é a 

pr im eira e m aior frente de tem po im presso. Mas de que 

 109



form a o cinem a faz a im prim ir o tem po? Eu definir ia que a 

form a é factual. Se o tem po no cinem a é expresso com o 

um  fato, o m odo com o percebem os este fato é at ravés de 

sua observação direta. O principio form al m ais im portante 

do cinem a... é a observação... Minha form a ideal de 

cinem a são tom adas de cine- jornais (TARKOVSKI  apud 

TUROVSKAYA,  1989, p 85)  5

  

Essa m esm a idéia evoluiu e se tornou a base de todo o 

esquem a teórico-poét ico de Esculpir  o Tem po,  publicado vinte anos 

depois. Nessa obra, o tem po cont inua se fazendo presente na form a de 

acontecim ento e o objet ivo do cinem a, agora, é t razer o tem po perdido 

pelo espectador e pelo art ista de volta, pela ação sincera da expressão 

do sent im ento do art ista, que tem  por função reunir (esculpir)  o tem po 

a ser im presso no plano cinem atográfico. 

Tarkovsky assinala algum as out ras questões, notadam ente no 

que se refere à arte. Para o diretor de Stalker ,  o objet ivo da arte é 

explicar ao próprio art ista e aos que o cercam  para que vive o hom em  e 

qual o significado de sua existência. O papel da arte seria, então, 

paralelo ao papel da cultura, e o hom em  far ia dela um a m aneira de 

conquista da realidade por m eio de um a experiência subjet iva. 

Nesse quadro, um a descoberta art íst ica ocorre quando um a 

im agem  nova e insubst ituível do mundo surge. Ela surge de um  “desejo 

t ransitór io e apaixonado de apreender”  (TARKOVSKY, 1999, p 40)  o 

                                                 
5 “man received a mat r ix of “ tome real”  into his hands. The cinem a is first  and 
forem ost  imprinted t im e. But  in what  form  does the cinema make this impression upon 
t ime? I  would define the form  as factual.  I f t im e in the cinem a is expressed as a fact , 
the way we perceive that  fact  is through direct  observat ion of it .  The chief form al 
pr inciple of the cinem a... is observat ion... My ideal form  of cinem a is newsreel 
footage.”  
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m undo intuit ivam ente, de um a única vez, “em  todas as suas leis”  

(TARKOVSKY, 1999, p 40) . A at ividade art íst ica se dir igir ia então na 

esperança de cr iar um a im pressão e ser sent ida,  repleta de um  im pacto 

em ocional. 

A reflexão de Tarkovsky está repleta de ant i- individualism o e 

ele pensa m uito na questão do art ista com o um a pessoa que, dotada da 

possibilidade de poder pensar/ expressar sent im entos, pode se oferecer 

em  sacrifício em  prol de um  bem  m aior.6 A idéia da at ividade do art ista, 

com o conseqüência do dom  inabalável que tem  e que t ráz grande 

sofr im ento (pois nasce do confronto ent re o ideal e a vida) , está 

presente em  toda a obra escrita e cinem atográfica de Tarkovsky. O 

sent ido da vida, grande objet ivo da arte, passa por um a apreensão 

subjet iva e em ocional do art ista e da audiência da obra, e o sent ido 

desta não pode ser apreendido por m eio do raciocínio lógico- form al. A 

única condição para lutar pela arte é a fé na vocação do próprio art ista:  

 

. . .Só se pode alcançar  o absoluto at ravés da fé e do ato 

cr iador. 

A única condição para lutar pelo direito de cr iar é a fé na 

própria vocação, a presteza em  servir  e a recusa às 

concessões. A cr iação art íst ica exige do art ista que ele 

“pereça por inteiro” , no sent ido pleno e t rágico destas 

palavras. E assim , se a arte carrega em  si um  hieróglifo 

da verdade absoluta, este será sem pre um a im agem  do 

m undo, concret izada na obra de um a vez por todas ( ...)  

Essas revelações poét icas, todas elas válidas e eternas, 

                                                 
6 Próximo de sua morte, já sabendo de sua doença, o sacrifício torna-se um  dos tem as 
mais presentes em todo Esculpir  o Tem po.  A arte, para o cineasta, é próxima do 
sofr im ento. 
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testem unham  o fato de que o hom em  é capaz de 

reconhecer a im agem  e a sem elhança de quem  o cr iou, e 

de exprim ir este reconhecim ento. 

Além  disso, a grande função da arte é a com unicação,  

um a vez que o entendim ento m útuo é um a força a unir as 

pessoas, e o espír ito de com unhão é um  dos m ais 

im portantes aspectos da cr iação art íst ica (Meus grifos. 

TARKOVSKY, 1999 ,  p 42) . 

 

A arte inaugura um  t ipo de com preensão que aceita a visão 

estét ica e subjet iva do m undo enquanto a ciência com preende pela 

at ividade intelectual do plano cerebral (TARKOVSKY, 1999, p 43) . Na 

arte, “a intuição equivale à crença, a fé. É um  estado de alm a, não um  

m étodo de pensam ento”  (TARKOVSKY, 1999, p 44) . O diretor de O 

Sacrifício afirm a que a arte tem  out ra função (ele enum era várias no 

decorrer de seu livro)  associada à experiência religiosa:  

 

O significado da verdade religiosa é a esperança.  A 

filosofia busca a verdade, definindo o significado da 

at ividade hum ana, os lim ites da razão hum ana e o 

significado da existência, até m esm o quando o filósofo 

chega à conclusão de que ela é absurda, e de que é vão 

todo o esforço hum ano. 

A função específica da arte não é, com o com um ente se 

im agina, expor idéias, difundir concepções ou servir  de 

exem plo. O objet ivo da arte é preparar um a pessoa para 

a m orte,  arar e cult ivar sua alm a, tornando-a capaz de 

voltar-se para o bem . 
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Ao se em ocionar com  um a obra-prim a, um a pessoa 

com eça a ouvir em  si própria aquele m esm o cham ado da 

verdade que levou o art ista a cr iá- la (TARKOVSKY, 

1999 ,  p 49) .7

 

Qualquer sem elhança com  as idéias de com unicação de Tolstoi, 

ou de recriar, de form a part icular, o êxtase na audiência, com o o queria 

Eisenstein, dem onst ra recorrência de tem as na reflexão sobre a arte na 

cultura russa. A obra de arte com o um  todo dotado de harm onia.  

Nessa perspect iva, estão presentes, nas idéias de Tarkovsky, 

m uitos elem entos das reflexões de Tolstoi, Kandinski e Eisenstein. A 

arte é com unicação de sent im entos, não de experiências, o que 

aproxim a o diretor de Solaris de Tolstoi e Kandinski. Da m esm a form a, o 

diretor de Andrey Rublev ,  tenta pensar a experiência do art ista com o 

algo que t ira o sujeito de si, num  sent indo infindável e incom unicável 

pela linguagem , aproxim ando-se de Dostoievski e de Eisenstein. Mas 

tendo por objet ivo a verdade subjet iva da vida, o sent ido da existência, 

está próxim o de todos eles, notadam ente de Vertov, de Malevicth e de 

um  contem porâneo, Aleksandr Soljenitzin. 

2)  Tarkovsky, contem porâneos e Eisenstein :  agora coloco 

em  questão a relação da geração de cineastas dos anos 19650-1960 

com  as vanguardas russas dos anos 1920. I sso elucidará a questão de 

com o o sagrado assum iu a form a que tem  na reflexão do diretor de 

Andrey Rublev .  Sergei Paradzhanov afirm ou em  ent revista que:  

 

                                                 
7 Esperança é gr ifada por Tarkovsky, e m orte,  por nós. 
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eu acredito que você que ter nascido diretor. É com o a 

aventura de cr iança:  você tom a um a iniciat iva ent re 

out ras cianças e se torna um  diretor, cr iando um  m istér io. 

Você dá form a as coisas e as cr ia. ( .. .)  Um  diretor não 

pode ser t reinado, não da form a uniform e com o ocorre 

em  um a escola de cinem a com o VGKI . Você não pode 

aprender isto. Você nasce com  isto. Tem  de possuí- lo no 

vent re da m ãe. Sua m ãe deve ter sido um a at r iz e assim  

você pode herdá- lo. Tanto m eu pai com o m inha m ãe 

eram  art ist icam ente dotados. 

. . .  

Dir igir  é fundam entalm ente a verdade quando esta 

assum e form a em  im agens:  t r isteza, esperança, am or, 

beleza. Às vezes conto aos out ros as histór ias de m eus 

roteiros e pergunto:  “eu fiz a histór ia ou ela é a verdade?”  

Todos dizem :  “ faz os dois.”  Não, é sim plesm ente a 

verdade tal com o a percebo (PARADJANOV, 1998, ht tp) . 8

 

                                                 

8 “ I  believe you have to be born a director. I t 's like a child's adventure:  you take the 
init iat ive among other children and become a director, creat ing a m ystery. You m ould 
things into shape and create.  A director can't  be t rained, not  even in a film  school like 
VGI K (Soviet  All-Union State School for Film  Art  and Cinematography) . You can't  learn 
it .  You have to be born with it .  You have to possess it  in your m other 's wom b. Your 
m other m ust  be an act ress, so you can inherit  it .  Both m y m other and father were 
art ist ically gifted. 

. . .  

Direct ing is fundamentally the t ruth as it 's t ransformed into images:  sorrow, hope, 
love, beauty. Som et im es I  tell others the stor ies in m y screenplays, and I  ask:  "Did I  
m ake it  up, or is it  the t ruth?" Everyone says:  " I t 's m ade up."  No, it 's sim ply the t ruth 
as I  perceive it .  (disponível em   ht tp: / / m oon.yerphi.am / ~ parm / interv.htm .) ”  
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Na fala de Paradzhanov, out ro representante da cham ada 

“escola poét ica”  do cinem a russo, a arte é tom ada com o pessoal e 

int ransferível, nascendo do dom  da expressão. Deixando de lado o 

aspecto da “herança genét ica” , que podem os interpretar com o um a 

provocação da parte do diretor, fica clara a m esm a idéia de cinem a 

presente em  Tarkovsky quanto à arte:  o cinem a visa à verdade com o é 

percebida pelo art ista. 

É m uito sim ples pensar em  Tarkovsky e em  Paradzhanov com o 

sobreviventes de terríveis perseguições e que buscavam  em  seus film es 

cr iar um a fuga da realidade. A figura do realizador de Solaris,  em  

especial, com o art ista ao qual não era perm it ido realizar seus film es 

com  liberdade, ajudou a consolidar um  m ito ao seu redor, que dificulta a 

com posição da conjuntura no qual se tornou im portante realizador. As 

sem elhanças com  out ros profissionais do m esm o período são 

interessantes de se notar:  com o Paradzhanov, o diretor de O Espelho 

acreditava que a direção não poderia ser ensinada e apenas a vocação 

torna alguém  um  diretor de cinem a. Muitos desses posicionam entos 

rem etem  a Mikhail Room , seu professor na VGI K. Foi este o responsável 

por um  papel im portante nas escolas de cinem a soviét icas, notadam ente 

na de Moscou:  

 

Para o jovem  Tarkovsky e out ros de sua geração que 

quase se tornaram  um a variação soviét ica da “nova onda”  

no com eço dos anos 1960, ávidos da liberdade que o 

degelo de Khrushchev t inha t razido, Room  foi crucial 

precisam ente porque não ensinou a m acular o realism o 

socialista da era Stalin. Em  vez de, tal com o Renoir para a 

Nouvelle Vague na França, ele agiu com o um a ponte 

ent re duas gerações am plam ente separadas:  neste caso 
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ent re as pr im eiras vanguardas soviét icas dos anos 1920 e 

a pr im eira geração a em ergir depois da Guerra e no final 

dos paranóicos anos de Stalin (CHRI STI E apud 

TUROVSKAYA, 1989, p xii) .9

  

A carreira cinem atográfica de Room foi arruinada pela Goskino:  

ele term inou com o um  professor de cinem a na VGI K. O cineasta, porém , 

sobreviveu ao stalinism o. Um a nova geração de realizadores estava 

livre, então, para ajudar a “ rem odelar”  um a audiência inteira da r igidez 

técnica acadêm ica que caracter iza o “ realism o socialista” . Ele dir igiu 

Nove Dias em  um  Ano (Nine days in one year ,  1962)  e m ost rou com o é 

possível m udar a própria form a de t rabalhar. 

Ao m esm o tem po, os anos 1950 e pr incipalm ente 1960 viram  o 

início das carreiras de m uitos cineastas que nada deviam  a Room  (no 

sent ido de não terem  sido seus alunos) , e que t inham  em  com um  a 

em ergência de um  “ t ratam ento poét ico”  no cinem a:  Marlen Khutsiev, 

Georgy Danelia, Otar I oseliani, Larissa Shept iko, Elem  Klim ov, Vasily 

Shukshin, Andrey Konchalovsky, Sergey Paradzhanov. 

Com o o escritor Aleksandr Soljenitzin, o objet ivo de todos era 

“m ost rar a verdade” , ou um a faceta part icular dela com o suas 

experiências perm it iam . I an Christ ie afirm a que Tarkovsky dem onst ra 

um a ortodoxia platônica ao diluir  bastante a dist inção ent re estét ica e 

m oralidade. A arte, tanto na teoria quanto na prát ica de Tarkovsky, é 

                                                 
9 “For the young Tarkovsky and others of this generat ion who would become a 
veritable Soviet  ‘new wave’ in the early sixt ies, grasping the freedom  that  
Khrushchev’s ‘thaw’ had brought , Romm was crucial precisely because he didn’t  teach 
the tanted socialist  realism  of the Stalin era. I nstead, rather as Renoir did in France for 
the nouvelle vague,  he acted as a br idge between two widely separated generat ions:  in 
this case between the early Soviet  avant -garde of the twent ies and the first  generat ion 
to emerge after the war and Stalin’s final paranoid years.”  
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conscientem ente ét ica, visa à m elhoria do hom em , estando ligada assim  

ao belo e ao bom . 

Lênin dizia que o cinem a era arte e via seu uso potencial com o 

propaganda. I naugura-se, na década de 1920, um  cânone estét ico 

educador de gerações inteiras que só com eçaram  a t rabalhar nos anos 

1950 e 1960. O “ realism o socialista”  foi incorporado no panteão da 

estét ica soviét ica e sedim entou um a espécie de cont rato ent re art ista e 

estado baseado na idéia de que a “boa arte”  ajuda a m odelar o hom em  

soviét ico ideal. Essa idéia foi instaurada pelas vanguardas dos anos 

1920 e sobreviveu às perseguições de Stalin:  os cineastas cont inuaram  

se achando num a m issão de cont r ibuir para a sociedade No final do 

período stalinista, tornou-se um a questão de m oral e de hum anism o 

reparar o m al feito na ditadura e ainda se t inha a “boa arte”  com o m odo 

de m odelar o hom em  – a m issão do art ista sobrevive:  

 

Mas o que é freqüentem ente esquecido é a profundidade 

social e m oral da teoria da arte que escora a totalidade da 

organização da cultura soviét ica que precede e sucede 

Stalin. Tanto no final dos anos 1950 ou final dos anos 

1980, um  crít ico do regim e soviét ico corrente 

freqüentem ente usaria alguns dos m esm os term os 

autoritár ios ou idealistas (em  um  sent ido platônico)  de 

argum entação que seu oponente conservador. I sto 

tam bém  fazia o m ais m edíocre, quanto o m elhor dos 

realizadores... 

Em  out ras palavras, a austera estét ica que Tarkovsky 

defende em  1981 e cont inua a pregar depois do racha 

com  a URSS em  1984, é realm ente m ais próxim a da 

perspect iva convencional soviét ica que se parece ter 
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suposto – ao m esm o tem po apesar disso ele desprezava a 

m aior parte da produção de film es soviét ica... (CHRI STI E 

apud TUROVSKAYA, pp xv-xvi) .10  

 

A visão do autor de Nostalgia m ost ra que um a out ra concepção 

de cinem a se form ava e dela adveio out ra im agem  cinem atográfica da 

qual foi um  dos fundadores. A nova geração com eçava a quest ionar o 

que foi tom ado com o cânone na formação de seus predecessores. As 

vanguardas dos anos 1920 com eçaram  a ser repensadas e se tornaram  

t radicionalistas. Passava-se a rejeitar m uitas das idéias e concepções de 

Eisenstein e com panhia. 

São conhecidas as opiniões de Tarkovsky sobre Eisenstein:  

cont ra o cinem a de m ontagem  deste, a im agem  cinem atográfica deve 

nascer durante a film agem  e, no quadro capturado, im prim e-se o 

tem po, no qual caberá a m ontagem  associar as tom adas ( já 

im pregnadas de tem po)  e organizar a est rutura inerente ao film e. Ele 

está totalm ente distante das idéias de m ontagem  defendidas por 

Eisenstein e Kulechov. Para o diretor de Stalker  falta “verdade tem poral”  

em  film es com o Alexander Nevsky .  Opõe-se tam bém  aos pr incípios de 

organização intelectual do film e, cr iando e associando fórm ulas, pois 

Eisenstein t ransform aria o pensam ento em  um  “déspota”  ao pretender 

apresentar idéias. O problem a com  o realizador de Outubro é que ele 

                                                 
10 “But  what  is often forgot ten is that  the profoundly social and m oral theory of art  that  
underpins the whole organizat ion of Soviet  cultura both predates and posdates Stalin. 
So in the late fift ies or the late eight ies, a cr it ic of the current  Soviet  regime will often 
use the same authoritar ian and idealist ic ( in a Platonic sense)  term s of argum ent  as his 
conservat ive opponent . So too do the m ost  mediocre as well as the best  Soviet  film -
m akers... 
I n other words, the austere aesthet ic that  Tarkovsky sat ted in 1981 and cont inued to 
preach after his break with the Soviet  Union in 1984, is really much closer to a 
convent ional Soviet  out look that  m ight  be supposed – even thoug he clearly despised 
the bulk os Soviet  film  product ion.”  
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não deixa nada no ar e se coloca num a posição superior ao do 

espectador ao dizer a este com o deve pensar o film e. 

Mas Tarkovsky só conheceu um a paródia dos escritos de 

Eisenstein. Pensando essencialm ente a vulgarização de suas teses só se 

debruça sobre as idéias da m ontagem intelectual. Rejeitava toda form a 

de alegoria ou sím bolos intencionais. Postava-se de form a precisa frente 

à realidade em  que vivia:  

 

Com o os art istas pós-guerra da Alem anha que 

enfrentaram  a tarefa de “depois dos nazistas”  e 

renovaram  sua linguagem , no m eio em  que t rabalhavam , 

a geração pós-Stalin de Tarkovsky sent iu o im perat ivo de 

“ fazer o novo” . I sso significou não som ente encont rar 

novas form as no lugar dos gêneros stalinistas – o épico 

pat r iót ico, a biografia exem plar, a histór ia de auto-

sacrifício, o desm ascarar dos sabotadores – m as tam bém  

ajudar as audiências a verem  coisas “do jeito certo de vê-

las” , não com o sím bolos (CHRI STI E apud 

TUROVSKAYA,  pp xv-xvi) .11  

 

Não parece ser exagero reconhecer esse aspecto nas 

declarações de Paradzhanov e de Tarkovsky, bem  com o nos film es 

deles, de Elem  Klim ov (e nos rom ances de Aleksandr Soljenitzin) . A 

rejeição do sím bolo e da alegoria intencional é m ais um a form a de 

                                                 
11 “Like the post -war Germ an art ists who faced the task of the ‘de-Nazifying’ and 
renewing their language, whatever m édium  they worked in, so Tarkovsky’s post -Stalin 
generat ion felt  the imperat ive to ‘m ake it  new’. This m eant  not  only finding new form s 
on place of the Stalinist  genres – the pat r iot ic epic, the exemplary biography, the 
hym n to self-sacrifice, the st ruggle to unm ask saboteurs – but  also get t ing audiences 
to see things ‘in their  own r ight ’,  not  sym bols.”  
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m ost rar a realidade com o ela deve ser vista (ainda que de um  ponto de 

vista subjet ivo) . Aproxim a-se, assim , de Vertov e afasta-se de 

Eisenstein. 

A reputação do realizar de Potenkin foi eclipsada com  sua 

m orte, e ,som ente em  1961 seus escritos com eçaram  a ser reeditados. 

Os ataques do diretor de Andrey Rublev  tam bém  correspondiam  a 

necessidade de pensar (e pr incipalm ente fazer)  o cinem a com o abertura 

de sent ido e, por isso, ignorava o aspecto essencialm ente sem ânt ico das 

idéias e dos film es de Eisenstein. O cinem a dele não estava, porém , 

m enos com prom issado m oralm ente. Os novos cineastas t rabalhavam  o 

“hom em ”  dent ro de um a chave intelectual e para isso recorreram  à 

am pla cultura russa de pré- revolução a pré-Stalin, enquanto o diretor de 

A Greve tentou fundir o com prom isso esquerdista e a técnica 

experim ental.  

Os prim eiros film es de Eisenstein situam  um a ação narrat iva 

dent ro de um a est rutura global de com posição, assinalando em  cada 

quadro um  objeto diferente e um a textura em  constante m udança. Em  

grande parte se baseou no pensam ento bolchevique e na cultura 

stalinista (const rução de um  m undo novo) , m as a estét ica m arxista, a 

luta de classes, dialét ica e determ inism o econôm ico são m atérias-prim as 

de sua part icular visão estét ica. Seu com prom isso era com  um  regim e 

de verdade da sociedade com unista, o qual sofreu um  sensível 

deslocam ento após a m orte de Stalin (que Eisenstein não viu) . 

Tarkovsky e Soljenitzin são exem plos de um a m udança sensível na 

form a de t ratar o cinem a e literatura, m as cujo fundo guarda ainda 

com prom isso social que se faz agora via indivíduo. Este jam ais é 

pensado pelo individualism o, m as sim  em  função de um  quadro 

hum anitár io. Quem  forneceu a m atéria-pr im a desse hum anism o foi a 
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cultura russa pré- revolucionária, da qual Dostoievski e Tolstoi são 

exem plos. 

Mas foi essencialm ente um a visão m etafísica que com preende a 

arte, e, com  ela, o cinem a, com o com unicação de sent im entos ent re os 

hom ens e destes com  Deus, or igem  últ im a do sent ido da vida, que deu 

a base de toda a reflexão e prát ica teórica de Tarkovsky. Procurei, neste 

capítulo, dem onst rar com o o tem a é recorrente na cultura 

russa/ soviét ica desde os ícones m edievais até a segunda m etade do 

século XX. Não quero dizer que existe um  vínculo genét ico direto 

passando linearm ente dos ícones- literatura-pintura-cinem a com o pode 

parecer na seqüência aqui m ontada:  ícone-Gogol-Dostoievski-Tolstoi-

Kandinski-Malevitch-Eisenstein-Vertov-Tarkovsky. 

Ao colocar em  perspect iva todos esses sujeitos, que 

desenvolveram  projetos conscientes de suas prát icas at ravés das quais 

tentaram  com preender suas artes, tentei apontar com o houve um a 

recorrência m aior ou m enor em  todos eles de um  m esm o tem a:  a 

com unicação com  o invisível ( tal com o o ícone)  na m edida em  que a 

presença real não está na im agem  representada, m as na relação desta 

com  o m odelo ausente. A arte deveria representar um a dim ensão 

fundam ental da vida que não pode ser representada de qualquer 

form a.12 O sagrado ressurge no cinem a de Tarkovsky, com o 

possibilidade de com unicação com  o a verdade do hom em , devolvido na 

form a de arte e conectado com  as pretensões de um a arte ét ica pela 

m elhoria do m undo. Associa-se, assim , a dois jogos de t radições:  a 

russa a qual recorre (e a qual reinventa) , e a soviét ica, na qual nasce e 

que rem odela. 

                                                 
12 Não está sendo levado em conta a veracidade filosófica dessa idéia. Se o cinema é 
ou não representação, se é apresentação da realidade, sua invenção ou não, aqui está 
fora de questão. 
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O resultado final é que o cinem a de Tarkovsky enquanto, 

projeto teórico, quer ser um  desvelo do espír ito hum ano para devolver 

um a dim ensão sagrada da vida ao espectador. Este projeto rejeita 

alguns valores soviét icos (sem  poder abdicar deles) . 

 O fundam ental, porém , está nos film es. Foram  eles que 

m ost raram  realm ente as conseqüências de tais pensam entos e de 

tentat ivas de desenvolver um  cinem a de poesia. Na verdade, fundava-se 

ali um a “nova im agem ”  (da qual falarei no capítulo seguinte) , que nasce 

tanto da retom ada da t radição com o de sua reinvenção e rejeição. O 

sagrado, com o aparece na im agem cinem atográfica deve, tanto aos 

ícones com o inaugura um a out ra relação do espectador com  o cinem a. 

As películas fundam  out ra form a de narrat iva cinem atográfica. 
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Capítulo  IV 

Duas seqüências de Andrey Rublev  

 

 

Analiso a seguir duas seqüências do film e Andrey Rublev  

(1966)  de Andrei Tarkovsky. A película aborda diretam ente a questão do 

sagrado ao contar a estór ia de Andrey Rublev,  pintor de ícones que 

viveu no final do século XI V e início do século XV. Todos os film es de 

Tarkovsky depois de Rublev  tem at izam  o sagrado de um a form a ou de 

out ra. A m aioria das obras t razem  ao m enos um  ícone em  algum  cenário 

ou seqüência narrat iva, m as sem  dúvida, Andrey Rublev ,  Solaris (1972)  

e Sacrifício (1985)  são os m ais significat ivos nesse sent ido.  

No texto, optei por expor um a análise representat iva de duas 

seqüências do segundo longa-m et ragem  de Tarkovsky. I nterpreto a 

seqüência de Andrey Rublev  na qual o m onge encont ra-se com  o 

fantasm a de seu m entor, Teófanes, logo após a invasão de Tártaros à 

Rússia;  e a seqüência do final da película em  que aparecem  os ícones 

at r ibuídos a Andrei Rublev hoje em  dia. 

Cabe lem brar que o norteador de m inha análise é a busca pela 

form a de com o é const ruído um  contato com  o sagrado no film e, tendo 

com o referência que o horizonte do sagrado foi um  im pulso cent ral. Esse 

im pulso teve um a influência sobre o processo cr iat ivo e, nesse sent ido, 

desencadeou conseqüências cinem atográficas que largam ente o 
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excederam . Busco entender com o um film e nasce de um  conjunto para 

superá- lo, escapando de seu autor. 

 

Considerações metodológicas 

 

Antes de prosseguir, cabe fazer um a rápida consideração 

m etodológica sobre a abordagem  do film e. Nossa perspect iva é 

herm enêut ica, seguindo as considerações de Paul Ricoeur (1978)  para 

quem  interpretar é t rabalhar e com preender a form ação do sent ido por 

m eio da abertura fornecida pelos signos da cultura. Há herm enêut ica 

quando há duplo sent ido num  texto (o caso dos film es de Andrey 

Tarkovsky) , entendendo este com o um a est rutura de signos 

com portadora de sent idos (CARROLL, 1997) . 

A herm enêut ica, hoje em  dia, pode ser concebida com o árbit ro 

das diferentes interpretações, preocupada com  a form ação do sent ido 

nos processos de escritura e, fundam entalm ente, leitura dos textos.1 Ela 

se preocupa com  o que funda as interpretações.2 Mas a interpretação 

não goza de boa fam a ent re os estudos de cinem a,  fundam entalm ente 

nos dias atuais. Fernão Ram os (apud BARTUCCI , 2000)  afirm a que 

existem  grandes tendências dom inantes de estudos de cinem a:  

psicanalít ica/ pós-est ruturalistas, analít ica-cognit iv ista, e4studos 

culturais e, por últ im o, a fenom enológica. Nenhum a delas nega a 

interpretação no sent ido nietszchiano do term o, ou seja, com o 

                                                           
1 Entenda-se aqui texto, leitura, escritura, no sent ido m ais am plo possível,  englobando inclusive 
as im agens sem , contudo, negar o caráter específico do m eio im agét ico e sua irredut ibilidade ao 
texto escrito.  É sabido que nem  todos os textos são necessariam ente escritos.  
2 Reinhardt  Koselleck (GADAMER, Hans-Georg;  KOSELLECK, Reinhard. 1990)  apontou a origem  
das est ruturas pré- linguist icas que condicionam  a form ação das interpretações. Nesse ponto, as 
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decodificação de um  conjunto de signos, m as todas procuram  

estabelecer um a diferença ent re análise e interpretação,  na qual esta 

últ im a seria m era divagação não alicerçada em  pressupostos seguros de 

observação, descrição e experim entação. 

Num  dos m ais conhecidos m anuais de análise de film es, 

Jacques Aum ont  & Michel Marie (1999)  colocam  que a análise se quer 

dist inta de qualquer divagação interpretat iva e está sem pre baseada em  

princípios. Ainda que não exista nenhum m étodo que se possa aplicar de 

igual m aneira a todos os film es, o prim eiro gesto do analista consiste, 

para os autores, em  com provar que sua apreciação tem  lugar no film e e 

na histór ia do cinem a no que concerne aos discursos que lá tem  lugar. 

Aum ont  e Marie afirm am  que o analista deve perguntar que t ipo de 

leitura deseja prat icar. Para eles, a análise é interm inável. 

O objet ivo da análise seria elaborar um a espécie de “m odelo”  

do film e no inter ior do qual o objeto de invest igação (o objeto fílm ico)  

exija sua própria const rução. Fica claro que Aum ont  e Marie consideram  

im portante a objet ividade que tom am  com o im possível de se conseguir 

na idiossincrasia interpretat iva. 

Fora do contexto francês, o m aior adversário da interpretação 

talvez seja David Bordwell.  Preocupado com  as descont roladas 

interpretações que apareceram  com  o avanço das propostas dos estudos 

culturais e pós-est ruturalistas, Bordwell (1996)  afirm a que essas linhas 

de pesquisa estão dem asiado preocupadas com  as questões da 

subjet ividade. Seus estudiosos esqueceram  que é possível desenvolver 

análises com  credibilidade e segurança, as quais o estudioso acredita 

estarem  no recurso ao cognit iv ism o, por exem plo (BORDWELL, 1991) . 

                                                                                                                                                                                 
filosofias de Paul Ricoeur e Koselleck apresentam  pontos de encont ro, preocupadas com  aquilo 
que funda os diferentes sent idos 
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Cont ra os estudos da subjet ivização, o autor propõe a poét ica 

neoform alista,  que seria um  ângulo de enfoque heuríst ico, um  m odo de 

perguntar interessado em  com o, em  relação a um  padrão de convenções 

um a obra se destaca. Esta poét ica está acom panhada de out ra, a 

poét ica histór ia,  que estuda com o, em  determ inadas circunstâncias os 

film es são feitos, servem  a que funções e alcançam  dados efeitos. A 

vantagem  da poét ica histór ica está em  poder reconst ruir  os atos 

anteriores de com preensão de filmes (por m eio do cognit iv ism o) , 

estudando as prát icas de recepção, ou seja, o que alicerça as 

interpretações. 

Porém , duas questões sobrevivem  às crít icas de Aum ont -Marie 

e Bordwell.  Se part irm os das considerações da herm enêut ica com o 

árbit ro das interpretações, pela qual se procura com preender as 

aberturas de sent ido fornecidas pelos signos da cultura, a poét ica 

histór ica de Bordwell e a análise defendida por Aum ont -Marie realizam  

procedim entos interpretat ivos. Não há dicotom ia ent re interpretação e 

análise, m as sim  a pr im eira engloba segunda. Todo conhecim ento é 

perspect ivo e, quando o objeto de estudo é um a obra dita art íst ica, o 

duplo sent ido que lhe é inerente salta aos olhos do analista. A 

herm enêut ica é corolár io do conhecer e engloba tanto as categorias de 

com preensão com o de explicação (dicotom ia que Ricoeur (1978)  

superou)  – enquanto Aum ont , Marie e Bordwell tendem  a perm anecer 

na segunda em  det r im ento da pr im eira.  

O m étodo, que teoricam ente just ifica a objet ividade da análise, 

não assegura a validade do resultado, apenas a honest idade do 

em preendim ento da parte do pesquisador. Tam bém  as interpretações se 

valem  de m etodologia, m as a herm enêut ica aceita a cont ingência de seu 

em penho – com preende a natureza perspect iva de sua tentat iva num a 
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objet ividade incom pleta. Nesse quadro, nossa m etodologia envolve a 

análise narrat iva. 

 

Análise narrativa 

 

Por que narrat iva? Por que não a figuração quando parece ser 

o caso de que, em  Andrey Rublev ,  ela seria o m ais interessante do 

ponto de vista do sagrado? Saindo do im pulso cr iador rum o ao film e em  

si, o sagrado deixa de ser questão de projeto pessoal para se tornar 

problem a de representação.  No cinem a, representar o contato com  o 

t ranscendente é m ost rar (dar a ver)  e a análise figurat iva poderia ser 

út il porque, com o propõe Aum ont , ela é um a com preensão resultante 

dos 

 

[ . . . ] códigos plást icos específicos (em  part icular a analogia 

figurat iva)  que produz um  efeito de realidade, na qual a 

representação converte essa figuração em  ficção e ao 

passo que a figuração- representação aparece graças a 

inscrição do lugar do sujeito-espectador no quadro, 

provocando a produção do “efeito de realidade”  com o 

conseqüência subjet iva (AUMONT;  MARI E, 1999, p 190)3.  

 

                                                           
3 “ [ . . . ]  de códigos pictór icos específicos (em  part icular los de la analogía figurat iva)  que 
producen um efecto de realidad, m ient ras que la representación convierte esta 
figuracíon em ficción u el paso figuración- representación aparece gracias a la 
inscripción Del lugar Del sujeto-espectador em  el cuadro, provocando como 
consecuencia subjet iva la produción de um  ‘efecto de realidad’[ .. . ] ”  
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O ganho seria óbvio, um a vez que o film e problem at iza a 

figuração do sagrado. Mas m ost rar, expressar o t ranscendente ainda é 

representar. Dudley Andrews (1994)  coloca que, no cinem a 

representacional, a narrat iva nunca pode ser subt raída:  um  film e é um  

m undo tal qual se organiza a si m esm o na form a de estór ia, e esta 

organiza a si m esm a em  m undo. A narrat iva não é sim plesm ente um  

t ipo de texto, m as um a capacidade cognit iva, com o a linguagem  em  si 

m esm a, um a com petência que sustenta nossas significações.  E é 

tentando abst rair-se cont inuam ente da narrat iva, na busca do inefável, 

que Tarkovsky fez seus film es. Nesse sent ido, a reflexão sobre o tem po 

se tornou um a constante em  sua vida por deparar-se, tam bém , com  a 

narrat ividade da im agem  do cinem a. A narração acabou sendo um  dos 

palcos pr incipais no qual foi t ravada a batalha da representação do 

sagrado pelo cineasta. Com o a narração, no cinem a, perm ite ao tem po 

escoar, ela foi fundam ental para solucionar a representação do sagrado. 

Existem  m uitas teorias sobre narrat iva. André Parente (1997)  

as divide em  teorias do enunciado (Tzvetan Todorov, Roland Barthes, 

Claude Levi-St rauss) , teorias da enunciação (Gerard Genet te)  e teorias 

da significação (Paul Ricoeur) . Cont ra todas, Parente propõe a sua, a 

qual podem os cham ar de teoria do enunciável,  m ontada nas reflexões 

de Gilles Deleuze. Parente ignora, porém , nossa opção neste t rabalho:  a 

exploração narrat iva de David Bordwell (1985) , que conta com  a 

vantagem  de pensar o papel do espectador (no or iginal em  inglês o 

term o usado por Bordwell é viewer)  na fruição do film e com o sujeito 

at ivo.4

                                                           
4 No esquema de Parente, pode-se pensar em  Bordwell dent ro das teorias do enunciado. Mas 
isso seria um  erro um a vez que o subst rato do t rabalho de Bordwell,  Thom pson, Edward 
Braningan, Richarl Allen, etc são o cognit iv ism o e a filosofia analít ica, referenciais 
com pletam ente diversos por m ais form alistas que sejam  as m etodologias individuais. 
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Esse espectador, na teoria de Bordwell,  é um a ent idade 

hipotet icam ente sim ilar ao espectador real, que serve para m ontar um  

esquem a das possibilidades de const rução narrat iva cinem atográfica. 

Neoform alista, Bordwell com preende a narrat iva com o um a interação 

ent re a form a de apresentação dos eventos do m undo (plot  ou syuzhet )  

e a const rução de um a ordem  para esses eventos num  todo dotado de 

sent ido pelo espectador (estór ia5) . Para isso é angariada um a série de 

recursos técnicos do disposit ivo cinem atográfico, os quais acabam  por 

const ituírem  o est ilo de t rabalho que pode ser m ais inst itucional (o 

cinem a clássico hollywoodiano)  ou singular (os film es de Andrey 

Tarkovsky) . 

Apesar das m odificações narrat ivas t razidas pelos film es de 

Tarkovsky, eles ainda são organizados dent ro de unidades clássicas que 

const ituem  ficções, m undos de obras, e, portanto, as considerações de 

Bordwell são úteis, inclusive para perceber aonde os film es do russo 

excedem  as narrat ivas clássicas e aonde tom am  form a os aspectos m ais 

figurat ivos ou os excessos (aquilo que num a prim eira abordagem  escapa 

as cadeias narrat ivas) .6

A narração seria, assim , a form a pela qual o espectador, 

t rabalhando com  o m aterial fornecido pelo film e, const rói um  todo 

dotado de sent ido. Esse todo, no cinem a clássico, é baseado na 

categoria do personagem  com o agente at ivo, desencadeador, sofredor e 

m odificador de eventos, bem  com o no encadeam ento dos eventos num a 

rede de causa e efeito, na qual um depois do out ro se torna um  por 

causa do out ro. A narração de Bordwell é, nessa perspect iva, a m esm a 

                                                           
5 Bordwell usa a diferenciação t ipicam ente anglo-americana, por nós m ant ida, ent re 
story  (estória) , para produções ficcionais, e, history  (histór ia) , para narrat ivas ditas 
verdadeiras.  
6 THOMPSON, 1996. 
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síntese do heterogêneo da qual fala Paul Ricoeur (1994) , m as cent rada 

apenas na cadeia causal pura, própria ao cinem a clássico. 

A síntese do heterogêneo é o resultado da at ividade de 

coordenação da int r iga, entendida por Ricoeur com o m ím esis da ação 

que integra os elem entos discordantes num  todo. A narrat iva é um a 

im itação da ação que, pela configuração narrat iva, liga dois horizontes:  

o m undo da ação e o m undo do leitor. A teoria narrat iva de Ricoeur 

fornece o arcabouço epistem ológico, enquanto Bordwell confere a 

m etodologia de análise do film e. 

Mas com o ligar duas posturas tão adversas com o a poét ica 

histór ica de Bordwell (que se acredita não-herm eneuta)  e a 

herm enêut ica narrat iva de Ricoeur? Este prega um a dialét ica ent re 

com preensão e explicação, enquanto aquele segue preceitos 

cient ificistas. Bordwell defende sua pesquisa form al por m eio do 

cognit iv ism o, just ificando a narrat iva com o um  schem ata cognit ivo de 

apreensão e organização da realidade inato ao ser hum ano. Ora, é 

Ricoeur que, sem  cair no escopo da psicologia, faz um a ponte com  tal 

concepção:  

 

A noção de narrat ividade pode ser tom ada num  sent ido 

m ais am plo do que o gênero discursivo que o codifica. 

Podem os falar de program a narrat ivo para designar um  

percurso de ação com posto de um a seqüência encadeada 

de desem penhos. É esse o sent ido adotado na sem iót ica 

narrat iva e na psicossociologia dos atos de linguagem , em  

que se fala correntem ente de program a, de percurso e ou 

de esquem as narrat ivos. Podem os considerar esses 

esquem as narrat ivos com o subjacentes aos gêneros 
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narrat ivos propriam ente ditos, que lhes conferem  um  

equivalente discursivo apropriado. O que vincula o 

esquem a narrat ivo ao gênero narrat ivo é a vir tualidade na 

narrat iva que a art iculação est ratégica da ação m antém  

com o reserva. Poder-se- ia exprim ir essa proxim idade 

ent re os dois sent idos do narrat ivo dist inguindo o contável 

do contado (RI COEUR, 1997, p 444) . 

 

A narrat iva é, assim , um  emprego da linguagem , um a form a 

cognit iva (o que não quer dizer natural)  culturalm ente const ruída. Minha 

análise das seqüências de Andrey Rublev  cent ra-se, justam ente, nos 

aspectos em  que o film e ret rabalha a cadeia da causa e efeito na 

const rução do todo dotado de sent ido e subverte o cinem a clássico.7

 

Sinopse do filme 

 

Antes de tudo, pressupõe-se contar o film e:  a tarefa de contar 

Andrey Rublev  é ingrata. Contudo, segue um  rápido resum o. 

A película está dividida em  oito episódios, sendo um  prólogo e 

sete partes. O prólogo, cham ado “O Balão” , m ost ra um  grupo de 

hom ens const ruindo um  balão. Eles são atacados por cam poneses das 

redondezas, m as um  dos const rutores consegue fugir pelos ares com  o 

balão. Este com eça a esvaziar e cai junto com  o hom em . Logo após, 

vem  o prim eiro episódio, “O Bobo da Corte:  verão de 1400”  no qual 

                                                           
7 Não quero, com  isso, direcionar o olhar do leitor sobre o film e, em bora seja inevitável, m as é 
consenso ent re os estudiosos do cinem a m oderno que os film es de Andrey Tarkovsky fazem  um a 
subversão da narrat iva clássica. 
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Andrei Rublev e dois out ros m onges, Krill e Daniel, saem  do m osteiro 

em  que vivem  e se abrigam  da chuva num a taverna. Nesta vêem  um  

bobo cantando canções que r idicular izam  o governante do Ducado. O 

Bobo é denunciado e preso. No segundo episódio, “Teófanes, o grego 

(Verão- I nverno-Prim avera-Verão)  1405-1406” , m ost ra Krill pedindo a 

Teófanes, futuro m entor de Rublev, para t rabalhar com  o grego. Mas o 

pintor convoca apenas Andrei, o que causa a revolta de Krill que deixa o 

m osteiro. Andrei vai ajudar Teófanes e se torna seu am igo. Eles têm  

longas conversas. Num a delas, conversam  sobre Deus, a Rússia e o 

sofr im ento e, enquanto falam , num am biente pr im averil num  Gólgota 

congelado um  Cristo russo é crucificado. 

A terceira parte é “O Dia Santo (Prim avera de 1408) ”  que 

m ost ra o contato de Andrei com  um a celebração pagã. Ele é aprisionado 

pelas pessoas do culto, m as é libertado por um a feit iceira que antes 

tentara seduzí- lo. De dia, depois do acontecido, um  casal pagão é 

perseguido pelos soldados do Grão-duque, m as a feit iceira consegue 

fugir . Andrei e seus com panheiros assistem  tudo sem  nada fazer. O 

quarto episódio é “O Últ im o Julgam ento (Verão de 1408) ” . Andrei se 

recusa a pintar um  Juízo Final, pois não queria assustar as pessoas. Há 

dissidência ent re seus ajudantes:  um  grupo de pintores conhecidos é 

m orto e o m onge se revolta. É quando aparece a I diota de quem  Andrei 

passa a cuidar. 

A segunda parte do film e, chamada “A Paixão de acordo com  

Andrei”  com eça com  o quinto episódio “A Caçada (outono de 1408) ”  

quando o príncipe dissidente se une aos tártaros para dest ronar o irm ão 

Grão-Duque de Vladm ir. Nesse t recho, aparece um a encenação bastante 

crua de batalha e o m assacre do povo russo. Na Catedral de Vladim ir, 

Andrei, a idiota e várias pessoas se abrigam . A igreja é invadida e o 
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povo m assacrado. Um  hom em  tenta estuprar a idiota, m as Andrei o 

m ata. Todos m orrem , exceto Andrei e a idiota. Após o m assacre, Andrei, 

em  m eio aos escom bros da igreja, recebe a visita do “ fantasm a”  de 

Teófanes e lhe diz que nunca m ais pintará ou falará qualquer coisa 

porque m atou um  hom em .  

O sexto episódio é “A Caridade:  1412” , no qual Krill retorna ao 

m onastério após a guerra. Lá ele reencont ra Andrei em  seu voto de 

silêncio, tom ando conta da idiota. Um  grupo de tártaros ent ra no local e 

leva consigo a idiota, deixando Andrei só, que passa a ser assist ido por 

Krill.  

O sét im o e últ im o episódio é “O Sino (Prim avera-Verão-

Outono- I nverno-Prim avera 1423-1424) ” , no qual o jovem  órfão Boriska, 

filho de um  fazedor de sinos, afirm a que pode fazer o Sino que o novo 

Grão-Duque quer para sua Catedral. Convencendo as autor idades, o 

m enino const rói o sino sob os olhos atentos de um  Andrei envelhecido. 

Naquele m om ento, o bobo do pr im eiro episódio reaparece e Krill 

confessa a Andrei que fora ele quem  denunciara o bobo no passado. 

Boriska const rói o Sino e cai no choro. Andrei o conforta e o m enino lhe 

diz que não sabia fazer o sino, m as que não queria m orrer e por isso fez 

a obra, enganando a todos. Andrei diz que recuperou sua fé ao ver a fé 

do m enino e por isso voltará a pintar. O film e conclui com  os ícones 

at r ibuídos à Rublev aparecendo na tela.  

A fita dura 205 m inutos, dos quais 2’18’’ são os créditos iniciais 

em  tela preta. Consideram os plano com o as porções de film e ( im agens)  

ent re os cortes, contabilizam os aproxim adam ente 396 planos que 

variam  de uns poucos segundos a 3 m inutos de duração. O uso 

essencial é do plano-seqüência, sendo raros o close e m ais raros os 

close-up.   
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Seqüência I: o fantasma de Téofanes 

 

A pr im eira seqüência a ser analisada dura 10 m inutos e 

contem  a m aior parte das m at r izes est ilíst icas que perm eiam  o film e 

todo. Está inserida na parte final do quinto episódio do film e, A Caçada 

( segunda parte do longa-m et ragem , int itulada A Paixão Segundo Andrey 

Rublev) . Essa seqüência m ost ra o resultado do ataque dos Tártaros a 

Vladim ir, cidade em  cuja catedral Rublev pintara vários ícones. Durante 

o saque, um  hom em  tenta estuprar a idiota que surgira no final do 

quarto episódio do film e (O Últ im o Julgam ento)  e que passa a ser 

resguardada pelo m onge Andrei. 

Com eça no m inuto 123’52’’ e term ina no 133’42. Const itui-se 

de 12 planos a seguir descritos:  

 

 

 

 

TEMPO/  I MAGEM SOM CAMERA 

  

34’’/  Plano 243 

 

Aparecem ícones na parede do altar da igreja 

recém  saqueada. Há m uitos corpos no chão. A 

câmera desce e enquadra Andrei. Ele está 

sentado no chão. Um  gato surge e at ravessa o 

local. Andrei levanta a cabeça. 

(Fig. 7)  

 

Silêncio 

 

PC:  Plongé;  

depois câmera 

desce até 

enquadrar 

Andrei 

im ediatam ente 

abaixo do cent ro 

do quadro 
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24’’/  Plano 244 

 

A câmera se desloca à direita e enquadra a 

idiota, que inicialm ente olha pra fora do 

cam po. Ela esta fazendo t raças no cabelo de 

um a m ulher m orta. 

(Fig. 8)  

 

Silêncio 

 

PA:  câmera 

baixa;  a im agem  

segue da 

esquerda à 

direita do 

quadro, 

enquadra a 

I diota no cent ro 

do cam po 

 

16’’/  Plano 245 

 

 

Andrei esta de perfil.  Olha para frente, para o 

lado e para baixo e à esquerda. Parece ver 

algo 

(Fig. 9)  

 

Silêncio 

 

PP:  plano fixo 

 

31’’/  Plano 246 

 

Aparece um  livro queim ado (provavelm ente 

uma bíblia) . Uma mão passa pelas páginas 

queim adas. A câm era sobe e m ost ra Teófanes 

do lado direito. 

(Fig. 10)  

 

 

Silêncio 

Andrei ( fora de quadro) :  

“Teófanes? Mas vocês está 

m orto! ” . 

 

PP:  câm era sobe 

deslocando-se 

sobre o eixo à 

direita e 

enquadra 

Téofanes que 

ocupa a direita 

do quadro. 
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1’58’’/  Plano 247 

 

Andrei está de pé. A câmera most ra seu busto 

enquanto ele se desloca à esquerda rumo a 

Téofanes, passa por t rás do mentor, sai de 

cena. Teófanes anda, de costas, para o fundo 

do set  virando para a câm era – a im agem  

segue à direita. Andrei volta ao quadro pela 

esquerda e passa à direita, a im agem o 

enquadra e em prim eiro plano ele encara o 

espectador. 

(Fig 11)  

 

Andrei:  “Eu queria tanto te 

ver.”  

Teófanes ( fora de quadro) :  

“Mesm o que você não 

quisesse, eu ter ia vindo da 

m esm a form a.”  

Andrei:  “Eu sonhei que 

você havia sido suspendido 

num a janela, de cabeça 

para baixo. Você olhou, 

agitou seu dedo em  m inha 

direção e eu estava deitado 

num a cela e dois tártaros 

torciam  m inha cabeça. 

Você olha pra m im  e 

tam borila na janela...  

toc... toc...”  

Andrei:  “Eu cham ei por 

você?”  

Teófanes:  “Por que você 

cham ou?”  

Andrei:  “O que está 

acontecendo conosco? 

Estam os sendo estuprados 

e assassinados juntam ente 

aos Tártaros, eles estão 

pilhando as igrejas...  E 

você disse pra m im ... só 

que agora estou pior do 

que você... Você está 

m orto, m as eu...”  

Teófanes:  “Morto? Morto de 

quê?”  

Andrei:  “Não quis dizer 

isto...  Gastei m etade de 

m inha vida na cegueira. 

Trabalhei dia e noite para 

pessoas... Mas não eram  

 

PC:  câm era 

m ove-se 

prim eiro à 

esquerda, 

segundo à 

direita;  pára;  

segue à direita e 

faz um  close 

(PP)  de Andrei 

(um  dos poucos 

do film e) . 
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pessoas, eram ?... você 

disse a verdade! ”  

 

1’08’’/  Plano 248 

 

Most ra Teófanes, depois encont ra Andrei, 

at rás deles paredes queimadas da I greja. 

Andrei olha para fora de quadro 

(Fig. 12)  

 

Teófanes:  “E daí, se eu 

disse a verdade? Você está 

errado agora, eu estava 

errado então. 

Andrei:  Mas não 

com part ilham os da m esm a 

fé, da m esm a terra, do 

m esm o sangue? Um  tartar 

até sorr iu...  assim  [ im ita o 

sorr iso] . E gr itou:  “m esm o 

sem  nós vocês ter iam  

cortado as próprias 

gargantas! ”  Que desgraça. 

Mataram  todos. Até o m eu 

seyoga. Eu o encont rei num  

dia tão especial. Ela foi a 

única que sobreviveu.”  

 

PP:  Teófanes 

enquadrado no 

cent ro do 

quadro. A 

câm era se 

desloca 

levem ente à 

direita 

cont inuam ente.  

 

13’’ /  Plano 249 

 

Most ra a idiota de costas, do alto. Ela olha 

para t rás, por sobre o om bro. 

(Fig. 13)  

 

Silêncio 

 

PP:  plano fixo,  

idiota m ost rada 

do alto, de 

costas 

 

1’32’’/  Plano 250 

 

 

Teófanes:  “É m inha hora de 

part ir .”  

Andrei:  “Espere. Não se vá. 

Não gosta de falar, está 

aborrecido de falar com igo? 

Muito bem , não vou... 

Vam os sentar e conversar. 

 

PP:  a câm era se 

desloca  à 

direita, pr im eiro 

acom panhando 

Andrei, depois 

acom panha 

Teófanes. Este 
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Teófanes no cent ro olhando o espectador, 

depois se move à direita, a im agem o 

acom panha. Andrei ent ra no cam po pela 

direita, passa por t rás de Teófanes. Este 

segue à direita, de costas para o espectador, 

a im agem o segue. Andrei fica fora de campo 

pela esquerda. A im agem pára. Andrei ent ra 

pela esquerda do quadro e fica à direita de 

Teófanes. Andrei anda à direita, a im agem  o 

segue. Teófanes fica fora de cam po pela 

esquerda. 

(Fig 14)  

Eu te direi.. .”  

Teófanes (olhando à 

câm era) :  “Mas eu já sei de 

tudo...”  

Andrei:  “Então você sabe 

que eu nunca mais pintarei 

de novo.”  

Teófanes:  “E por quê?”  

Andrei:  “Porque não serve 

a ninguém . E só.”  

Teófanes:  “E só? Suas 

iconostasis foi queim ada!  

Sabe quantas das m inhas 

foram  queim adas? Em  

Pskov, Novgorod!  Você está 

prat icando um  grave 

pecado! ”  

Andrei:  E eu não disse o 

pior!  Eu m atei um  hom em ! 

Um  com padre russo. 

Quando vi que ele a 

carregava... Olhe para ela. 

Apenas olhe para ela. Eu 

não lem bro com o 

aconteceu. Eu m e 

aproxim ei e não pude 

evitar. 

fica fora de 

campo à direita 

e Andrei segue a 

sua esquerda. 

 

2’16’’/  Plano 251 

 

Teófanes esta no cent ro do quadro ( im agem  

fixa) . Andrei ent ra pela esquerda do campo e 

segue à direita (a im agem  o acom panha) . 

Teófanes fica fora cam po pela esquerda. A 

 

Teófanes:  “At ravés de 

nossos pecados o m al 

assum e a form a hum ana. O 

m al que invade 

corresponde à humanidade 

invadida. Deus virá perdoá-

lo, não perdoa si m esm o. 

Viva ent re o perdão divino 

e seu próprio torm ento. 

Quanto ao teu pecado, o 

que dizem  as escrituras? 

 

PP:  Andrei ent ra 

pela esquerda 

do quadro, a 

Câm era segue à 

direita 

acom panhando 

Andrei. 

Andrei Volta da 

direita à 

esquerda. 
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im agem  cent raliza em  Andrei. Este volta anda 

da direita à esquerda, a im agem o segue. 

Passa por Teófanes que ent ra em  quadro pela 

esquerda. Andrei cont inua, mas a im agem 

pára em Téofanes que anda à direita (a 

im agem o segue) . Andrei aparece pela 

esquerda. A im agem focaliza os dois. Andrei 

segue à esquerda. Teófanes fica fora de 

cam po à direita, m as Andrei o reencont ra no 

campo pela esquerda. A im agem pára, 

Teófanes sai de campo pela esquerda, Andrei 

vai à direita (a im agem o segue)  e reencont ra 

Teófanes à direita!  

(Fig. 15)  

“Aprenda a fazer o bem . 

Busque a just iça, repudie o 

opressor, defenda os 

órfãos, interceda pela 

viúva... Vinde, vam os 

debater juntos, disse o 

Senhor, m esm o que vossos 

pecados sejam  escarlates, 

eles serão brancos com o a 

neve. Viu? Eu não esqueci o 

que pode confortá- lo.” ”  

Andrei:  “Eu sei. Deus é 

piedoso e irá me perdoar. 

Eu devo oferecer a Deus o 

voto de silêncio. Não tenho 

m ais nada a dizer às 

pessoas” . 

Teófanes:  “Será um a boa 

idéia? Eu não tenho o 

direito de consolá- lo.”  

Andrei:  “Você não foi para 

o céu?”  

Teófanes:  “Senhor!  Tudo 

que posso dizer é que não 

é com o você im agina na 

Terra.”  

Andrei:  “Rússia, Rússia. 

Nossa nação-m ãe sofre 

tudo, ela resist irá a tudo. 

Mas quanto tem po isso 

cont inuará? Einh?”  

 

Teófanes:  “Eu não sei. Para 

sem pre, é m ais provável. E, 

no entanto, que belo é tudo 

isso” . 

Andrei:  “Está nevando! ” . 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Andrei volta à 

esquerda, a 

câm era o 

acom panha. 

Teófanes fica à 

direita, m as 

Andrei o 

reencont ra à 

esquerda do 

quadro. 

Teófanes sai de 

quadro pela 

esquerda. Andrei 

segue à direita, 

a câm era o 

acom panha e 

Andrei 

reencont ra 

Teófanes à 

direita (de 

novo! ) . 
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14’’/  Plano 252 

 

I diota deitada com a cabeça encostada no 

corpo da m ulher m orta.  

(Fig. 16)  

 

Andrei:  “Nada é m ais t r iste 

do que neve caindo num  

Tem plo” . 

Som :  leve m úsica de fundo. 

 

PP:  plano fixo. 

 

29’’ /  Plano 253 

 

Andrei em  pé, sozinho, no cent ro do quadro, 

um  pouco à direita. A im agem  desloca-se à 

esquerda e most ra a ent rada da igreja pela 

qual ent ra um  cavalo preto, com o os usados 

pelos invasores Tártaros. 

(Fig. 17)  

 

Som  de passos de cavalo. 

Música:  leve m úsica de 

fundo. 

 

PC:  Câm era 

m ove-se à 

esquerda. 

 

14’’/  Plano 254 

 

 

Close da idiota dorm indo 

(Fig. 18)  

 

Sem  m úsica 

Passos de cavalo ( fora de 

quadro)  

 

PP:  Plano fixo. 
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A análise que segue usa exem plificações pontuais sobre alguns 

aspectos da const ituição narrat iva cinem atográfica. Uso um  padrão 

com parat ivo que esclarece as est ratégias de Andrey Rublev  por m eio da 

com paração com  os recursos do cinem a clássico. Recorro, para isso, a 

vários m om entos do film e, em bora o foco seja a seqüência do fantasm a. 

1)  Ordem  Tem poral e busca de significado:  o film e clássico 

m ost ra as sucessões da estória em  um a ordem  de um  1-2-3, 

m ost rando, na sua abertura, a exposição concent rada e prelim inar de 

personagens, espaço e etc, após a qual os acontecim entos se sucedem . 

Andrey Rublev  j á subverte essa idéia, pois com eça com  um  prólogo 

sobre const rutores de balões na I dade Média que são atacados por um  

bando de cam poneses. Um  dos hom ens sobe aos céus, vê as paisagens 

do alto, m as depois acaba caindo num  lago. Não há apresentação do 

que ocorrerá, e m esm o os prazos são dados de form a aberta. De 

certeza, o espectador só tem  a de que será contada a estór ia de Andrei 

Rublev. Apenas após os 8’ iniciais de film e o espectador é apresentado a 

Rublev e dois com panheiros m onges. Rublev está no auge de sua beleza 

e acaba de sair do m osteiro. 

Andrey Rublev  segue um a razoável linearidade cronológica 

um a vez que acom panha a vida do m onge de sua saída do convento até 

a retom ada de sua carreira de pintor de ícones. Não há nenhum  

flashfoward e m esm o a form a com o aparecem  os flashbacks são 

incom uns. Estes servem  para dar inform ações sobre o passado das 

personagens, fornecendo com unicação direta ent re a ordem  da estór ia e 

a narração. Trata-se de um a intervenção direta da narração para revelar 

o passado de um a dada personagem . A narração clássica m ot iva o 

flashback  por m eio da m em ória das personagens. Nesse caso, usa-se 

várias ent radas:  im agens dos personagens pensando, efeitos ópt icos, 
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m úsica e referências específicas ao tem po em  que se está prestes a 

ent rar. Os flashbacks são m ot ivados pela subjet ividade, tendo ligação  

direta com  a causalidade psicológica. A m em ória da personagem  é a 

m ot ivação im ediata e conveniente para a cadeia cronológica. 

 A subjet ividade é um  pretexto arbit rár io para os flashbacks.  

Mas em  Andrey Rublev ,  bem  com o em  todos os out ros film es de Andrey 

Tarkovsky, perde-se, na m aioria das vezes, o m om ento efet ivo da 

m ot ivação encadeadora da m em ória. Com o se fosse apagado da 

im agem  e som  o indício que dá ao espectador a dica para perceber que 

o ato de lem brar esta sendo deflagrado. O ato de lem brar deixa de ser o 

m ot ivador da alteração da ordem  da estór ia. Nele, m em ória e realidade 

com eçam  a se cruzar de m odo incom um , obrigando o espectador a 

observar atentam ente o que está vendo.  

Um  exem plo:  logo que sai do m osteiro, Andrei e seus 

com panheiros são at ingidos por um a chuva e se abrigam  sobre um a 

árvore. Essa m esm a cena será revista, m ais de duas horas depois, 

quando Andrei est iver assist indo Boriska const ruindo o sino. Na 

seqüência (plano 305)  o m enino olha para cim a, aparece Andrei olhando 

para baixo em  plongée (plano 306) , o m enino deitado olhando para 

cim a em  PP (plano 307) , Andrei olhando para baixo em  PP (plano 308)  

e, na seqüência, os planos 309, 310 e 311 m ost ram  Andrei, Krill e 

Daniel se abrigando na chuva do início do film e. 

O espectador só saberá o m ot ivo daquela lem brança – e 

descobrirá que se t ratará de um a lem brança – quando, no final do film e, 

Andrei abraçar o m enino e dizer que recuperou sua fé na cr iação por 

causa dele. Apenas então ficará claro que Andrei passava por um a 

ident ificação com  o garoto e por isso lem brava de quando ele próprio 

estava saindo do m osteiro. Mas num  prim eiro m om ento o que é 
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m em ória aparece sem  m oldura8,  sem  nada que a m arque com o 

recordação na cadeia das im agens. Com o não há qualquer indicador ou 

m arcador de rem iniscência, e a cena citada acim a já passou, a m em ória 

se confunde com  a vigília. 

As m anipulações da ordem  da estór ia im plicam  que o 

espectador realize determ inadas at ividades específicas, que contem plam  

o processo de fundir a percepção do presente, a m em ória do passado e 

as expectat ivas do futuro ( integração tem poral com o cham am  os 

psicólogos) 9.  A integração tem poral depende da busca do significado, o 

im pulso por encont rar um  sent ido coerente no m aterial representado. 

No cinem a clássico, a causalidade dos personagens apontam  a base da 

coerência tem poral. Em  O Ano Passado em  Marienbad (L´ année 

dernière à Marienbad,  1962)  as m anipulações tem porais resultam  

confusas porque o espectador não pode determ inar nem  rasgo, ação ou 

ident idade dos personagens com  suficiente relevância com o para 

m ot ivar rupturas na cronologia. Em  Andrey Rublev ,  não há essa 

m anipulação tão radical dos eventos, m as há um a confusão ent re o que 

poderia ser um a m em ória ou não.  

O cinem a clássico é, essencialm ente, um  cinem a de m ontagem  

que tenta ordenar, na cadeia de causa e efeito, as im agens. Dessa 

form a o que se tem  é um a tentat iva de subordinar o tem po do film e ao 

tem po da narração, bem  com o t ransform ar o espaço em  lugar  dos 

eventos narrat ivos. Para tanto, o film e clássico angaria a m ontagem  e o 

                                                           
8 Cham am os de m oldura recursos que servem  para m arcar a im agem  com o tendo um  status 
ficcional diferente da corrente. Um  film e pode usar im agem  em baçada ou out ra fotografia para 
diferenciar o sonho, m em ória ou delír io do estado “ real”  ou de vigília das personagens com o o 
faz Hitchcock em  Quando Fala o Coração (Speelbound,  1946)  usando as telas de Dali para 
diferenciar os sonhos do resto do film e. 
9 Essa idéia tam bém  é defendida por Paul Ricoeur e Reinhard Koselleck sobre a form a com o a 
histór ia, em  part icular, e as narrat ivas, em  geral, tentam  colocar em  contato a ação hum ana 
com  a experiência tem poral hum ana, inserida no m ovim ento constante ent re passado e futuro 
no presente que flui. Assim , o narrar seria um a form a de guardar os diferentes tem pos na 
linguagem . 

 143



enquadram ento, ent re out ros recursos, para m ost rar apenas o 

necessário. A im agem  torna-se o m eio do evento ordenado, que se dá 

num  espaço ordenado. Dessa m aneira, a form a plást ica tende, no 

cinem a clássico, a ficar subordinada ao form ato narrat ivo. O film e 

clássico tende a dar ao espectador dicas que lhe perm item  ordenar a 

estór ia, estabelecer hipóteses e, no correr da fita, confirm á- las ou não. 

Um a das m arcas dos film es de Tarkovsky é justam ente t irar essa 

certeza do espectador.   Ao não garant ir  a ordem  das apresentações, se 

elas são m em ória, sonho ou vigília, ao t irar os prazos, Andrey Rublev  

suprim e a expectat iva baseada na cadeia da causa e efeito sim ples que 

perm ite o levantam ento de hipóteses, cr iando um a suspensão e um a 

espera m arcada pela incerteza do que virá. No correr do film e, nada é 

m ais inesperado do que o episódio do Sino, bem  com o a própria 

aparição de Teófanes, depois de m orto na I greja, na seqüência I  acim a 

decupada. 

2)  Com posição da im agem :  percebe-se logo que Andrey 

Rublev  subverte as categorias unitár ias da representação clássica de 

tem po e espaço e int roduz out ra com posição de im agem . Se o cinem a 

clássico subordina o espaço à causalidade narrat iva, seu sistem a 

espacial, por m ais arbit rár io que seja, era profundam ente coerente com  

as com posições da narrat iva causal. As com posições dos film es clássicos 

são, essencialm ente, cent ralizadas e t raduzem  a cent ralização narrat iva 

coincidindo com  a prát ica do reenquadram ento constante das 

personagens e do m ovim ento de acom panham ento das personagens. O 

objet ivo é jam ais deixar a im agem  vazia de um a personagem , do corpo 

hum ano.  

Os planos tendem  a carregar as partes infer iores do quadro 

num a zona privilegiada em  form a de “T”  (o terço horizontal superior da 
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im agem  e o terço vert ical cent ral) . O rosto do personagem  m ove-se e é 

constantem ente reenquadrado nesse com plexo cent ralizador 

(BORDWEEL;  THOMPSON, 1997) . Logo, o corpo hum ano se converte no 

cent ro do quadro, cent ro m otor da narração e do interesse plást ico. 

Nesse contexto, os film es clássicos ut ilizam  m uito pouco as bordas do 

quadro (AUMONT, 2004) . 

Ora, pela seqüência de Andrey Rublev  decupada acim a, 

podem os estabelecer algum as questões referentes ao est ilo de 

Tarkovsky. Prim eiro a natureza do plano no film e de Tarkovsky é 

diferente do film e clássico. O quadro fílm ico é descrito por Aum ont  

(2004)  com o cent rífugo,  na m edida em  que leva o olhar para longe do 

cent ro, para além  das bordas, pedindo o fora-de-cam po, a 

ficcionalização do não visto. No cinem a clássico a força cent rífuga é 

sem pre dosada pela cent ralização constante na const ituição de novos 

quadros. O espaço plást ico assim , antes de ser descoberto é m ais 

colocado em  cam po. O film e de Tarkovsky radicaliza essa idéia. 

O fora de cam po de Andrey Rublev  é m ais radical. Prim eiro 

porque a cent ralização jam ais é plena. Os planos fixos no film e são 

m uito poucos, os usos da câm era m óvel e do plano-seqüência são 

constantes. Existem , inclusive, imagens em  que personagem  algum a 

aparece na tela. Com o não há cent ralização e uso da com posição em  “T”  

de form a intensa, a câm era está sem pre explorando o cam po, que nesse 

film e está sem pre por ser revelado, ficcionalizado – o quadro está 

radicalm ente incom pleto.  

O enquadram ento com eça num  pequeno t recho de cena, com o 

o foco sobre a bíblia queim ada no plano 246 (Fig. 10)  que, pelo 

m ovim ento de câm era, irá revelar algo. No caso específico, a m ão de 

alguém  que, pelo deslocam ento da im agem , se descobrirá ser Teófanes. 
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O não-visto ficcionalizado, que no film e clássico sem pre dá conta na 

const rução de um  novo quadro, em  Andrey Rublev  tem  um  caráter de 

quadro em  expansão ou ret ração. Há sem pre algo a ser visto que ainda 

não o foi m ost rado em  sua totalidade. A força cent rífuga no Andrey 

Rublev  não é sim plesm ente um a questão de colocar em  plano o que 

antes estava fora de cam po, m as sim  expandir o plano, expandir a 

im agem , expandir os elem entos do m undo da im agem  e com  isto 

ganhar  o tem po. O tem po ganho aqui não é o da econom ia narrat iva do 

film e clássico, m as o da am pliação do tem po da exposição da im agem  

necessária a exposição do m undo diegét ico. 

Com  isto as bordas do quadro passam  a ter out ra função, que 

poderíam os cham ar de vazante,  um a vez que estão prontas a vazar em  

todas as direções para colocar em  quadro um  novo dado sobre o espaço 

que antes não estava disponível. As bordas são perm eáveis ao ent rar 

em  cena, ao const ituírem  num  m esm o plano vários quadros.  

Explica-se:  no plano 251 (Fig. 15)  “da seqüência do fantasm a” , 

aparece inicialm ente a im agem  de Teófanes olhando o espectador (um a 

das proibições do film e clássico) . Ele esta parado e Andrei ent ra pela 

esquerda. A câm era acom panha Andrei se deslocando à direita. A 

pr im eira cent ralização do quadro (em  Teófanes)  desaparece e a im agem  

acom panha Andrei. O fundo da igreja aparece sem  grandes 

im portâncias. Teófanes fala, de fora do cam po, ele está à esquerda do 

cam po. A câm era acom panha Andrei, que volta da direita à esquerda e 

reencont ra Teófanes. 

O plano cont inua. Andrei, após reencont rar Teófanes, que 

ent rara no cam po pelo lado esquerdo, cont inua andando. A câm era pára 

em  Teófanes, porém , e o segue quando ele se m ove à direita. Andrei 

aparece, de novo, pela esquerda e a câm era pára focalizando os dois. 
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Andrei segue à esquerda, a câm era o segue, Teófanes fica fora de 

cam po pelo lado direito, m as Andrei o reencont ra no cam po pela 

esquerda ( ! ) . A câm era pára, Teófanes sai de cam po novam ente pela 

esquerda. Andrei, que está no cent ro da im agem , se m ove à direita e 

reencont ra seu m entor à direita ( ! ) . A posição do grego no quadro nessa 

sequência é “ flutuante” , pois não segue regras espaciais. Para poder 

aparecer dessa form a na tela ele ter ia que passar por t rás do “olho-

câm era”  ou este ter ia que fazer uma panorâm ica em  360º  (o que não 

ocorre) . As bordas do quadro, assim , são vazantes nas quais a im agem  

é com pletada dent ro do plano. No cinem a clássico, o objet ivo é desviar 

a atenção das m argens, m as, em  Andrey Rublev,  é dar às m argens m ais 

visibilidade num a nova form a de revelar e concret izar o espaço físico 

narrat ivo (o lugar)  e explorar o próprio espaço plást ico da im agem , 

expondo o espectador a um  out ro tem po im agét ico.  

3)  Centralização e sobreposição de níveis ficcionais:  o 

plano “super-cent rífugo”  que revela em  si m esm o, por m eio do 

m ovim ento de câm era, o não-visto do espaço plást ico, do narrat ivo e do 

tem po, dá oportunidade de const rução de sobreposições diegét icas. Na 

cena descrita acim a, o plano 251 é um  dos m uitos que m ost ram  que o 

estado de espír ito do protagonista está abalado. Ele recebe a visita de 

um  hom em  já m orto, o que som os inform ados pelo próprio personagem . 

Segue-se um a seqüência inteira na qual não sabem os se Andrei está 

tendo um  delír io, devido a situação e a culpa pelo assassinato, ou se 

realm ente ele está recebendo a visita do fantasm a. Essa insegurança 

confere um  clim a onír ico a essa cena do film e, não podendo o 

espectador conceber o que se passa com  lógica linear. 

Tal clim a “onír ico”  é const ruído dent ro do plano em  

m ovim ento:  retom ando o plano 251 (Fig 15) , a câm era acom panha 
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Andrei para a esquerda e Teófanes deixa o cam po pela direita. O 

personagem , porém , ent ra em  cam po novam ente pela esquerda,. 

Téofanes sai de cam po pela m esm a esquerda m as Andrei o reencont ra 

na direita sem  que tenha havido a panorâm ica em  360º  que just ificar ia 

a sua presença nas duas bordas vert icais do quadro. A única alternat iva 

seria o personagem  passar por t rás do olho-câm era, o olhar variável que 

leva o espectador, m as isto é im pensável num  film e com  tanta 

tendência ao naturalism o espacial. A panorâm ica em  360°  “colocaria”  o 

olhar no cent ro do lugar. Mas a película subverte essa posição de 

cent ralização ao t irar a cent ralidade do olhar, cr iando um a insegurança 

de localização espacial da personagem  de Teófanes pela form a com o ele 

ent ra e sai de cam po. Essa sim ples insegurança de deslocam ento da 

personagem  m ergulha o espectador num a relação diferente com  o 

espaço plást ico e narrat ivo. Quem  vê o film e m ergulha num a incerteza 

que reforça o clim a onír ico da seqüência, pois a única experiência 

sensorial próxim a dessa exposição visual, e que com porta esses 

deslocam entos “absurdos” , é a experiência onír ica. Esse nível onír ico 

confunde o saber que o espectador tem  do film e todo, não lhe 

perm it indo ter garant ia de que o que se passa na tela é da ordem  

ficcional da vigília ou é do sonho -  ou m em ória com o vim os acim a – e 

assim  toda a película m ergulha num a considerável incerteza. 

Toda a seqüência I  aqui exposta é m arcada por cortes bruscos. 

Do plano de 251, passa-se ao 252 (Fig. 16)  no qual aparece a idiota 

dorm indo. Ao final do plano 251, Teófanes e Andrei observam  a neve 

cair  no inter ior do tem plo. O plano 252 m ost ra a idiota dorm indo, tendo 

com o som  um a leve m úsica e um a fala de Andrei ( fora de cam po)  “Nada 

é m ais t r iste do que neve caindo num  tem plo! ” . A seguir o corte m ost ra-

nos o plano 253 (Fig. 17)  com  Andrei, em  pé, sozinho vendo a neve 

cair. A câm era se m ove e m ost ra um  cavalo ent rando na igreja 
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assinalando m ais ainda o desolam ento de um  anim al num  cam po 

sagrado, enfat izando o espaço sagrado violado. 

Mas este cavalo rem ete-nos a out ro, na im agem  do prólogo do 

film e, o plano 20 (Fig. 23) , im agem  silenciosa na qual a câm era fixa nos 

m ost ra um  cavalo esfregando-se na areia, levantando e saindo pela 

esquerda do quadro logo após a queda do hom em  com  seu balão. Essa 

im agem  absolutam ente int r igante é reiterada, na segunda m etade do 

film e. Aquele hom em  que tentara alçar os céus e caíra do balão foi 

im pedido de fazê- lo. Logo em  seguida, um  cavalo aparece. Ele passa no 

plano 20, ao lado do corpo do hom em . Out ro cavalo surge, dessa vez, 

no plano 253, m arcando a queda de out ro hom em . O cavalo insere 

out ra problem át ica que t ratarem os m ais adiante, a dos “excessos” . 

No m om ento im porta m ost rar os m ecanism os pelos quais o 

quadro em  m ovim ento e a exploração cont ínua do espaço se m isturam  à 

diegesis e am pliam  os lim ites desta por m eio da aparição e desaparição 

de um a personagem  (Teófanes)  que, segundo a estór ia do film e, não 

deveria estar naquele espaço. Poderíam os concluir , por isso, que Andrey 

Rublev  segue o ponto-de-vista do protagonista e daí vir ia a confusão 

ent re sonho, m em ória e vigília. Não é o caso. A película tam bém  m ost ra 

à audiência as m em órias do príncipe russo t raidor, que ajuda os tártaros 

a invadir a cidade de Vladim ir. Nessas seqüências ocorrem  coisas que 

Andrei não pode saber, sent ir  ou presenciar. Logo, de form a geral, o 

film e com porta-se com o um a grande instância que m ost ra m ais do que 

sabe, vive ou experim enta Andrei. 

No inesperado sét im o episódio do film e, “O Sino” , Andrei passa 

m ais de dez m inutos fora de cena e, por um  instante, parece que o film e 

havia m udado de protagonista (o que é o caso, em  term os) . O jovem  

fazedor de sinos torna-se o protagonista do dram a desenrolado no film e 

 149



para que o próprio Andrei retom e sua vida e cum pra seu papel, saindo 

da letargia. O m onge precisava de um exem plo de fé para recuperar a 

sua própria fé. Esse exem plo vem  de out ro dram a de vida. O 

cruzam ento dessas diferentes estór ias num  todo m ost ra que m ais do 

que acom panhar Andrei, o film e parte de um  ponto de vista diferente, o 

da apresentação de todo um  universo, de um  m undo ficcional part icular. 

E é todo o m undo da obra que tem  os níveis ficcionais de vigília, sonho e 

m em ória confundidos.  O film e não segue o ponto de vista de Andrei, 

m as sim  explora diferentes níveis ficcionais, por m eio dele e de out ros 

personagens, notadam ente o fazedor de sinos. Não é a toa que aparece 

o prólogo do balão e as cenas dos cavalos, por exem plo. Essa cenas 

am pliam  o envolvim ento do espectador com  o film e. 

I sso im plica, tam bém , um  deslocam ento significat ivo em  

relação a perspect iva renascent ista que perm eia o film e clássico. Neste, 

os planos são organizados em  torno de um  suposto observador 

m onocular. E é justam ente a cent ralidade desse suposto observador que 

é t irado:  o olhar, em  Andrey Rublev ,  é variável não apenas no sent ido 

dos m últ iplos pontos de vista, de um a narração onisciente, m as porque 

t ira o espectador de seu cent ro de saber absoluto, um a vez que a 

narração não inform a tudo sobre o que o m undo ficcional dá a ver. Ao 

cont rár io, ela t ira essa certeza, t ira o espectador do cent ro do saber do 

film e no m om ento em  que o t ira do cent ro espacial e tem poral:  

 

Cent ralização, equilíbr io, frontalidade e profundidade:  

todos essas est ratégias narrat ivas nos anim am  a 

interpretar o espaço fílm ico com o espaço da estór ia. Um a 

vez que a narração clássica depende da causalidade 

narrat iva, podem os considerar que essas est ratégias 
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intentam  personalizar o espaço. O contorno adquire 

im portância em  parte por sua capacidade de dram at izar a 

individualidade (BORDWELL;  THOMPSON, 1999, p 59) . 

 

Um  dos deslocam entos de Andrey Rublev  é personalizar o 

espaço de out ra form a e dar im portância às bordas da im agem , 

sugerindo out ra relação ent re quadro e lim ites do quadro. O 

com prom isso ant ropocênt r ico do cinem a clássico é aqui ressignificado na 

direção de out ra relação com  a imagem :  a cenografia, que no film e 

clássico busca a or ientação do espectador, na película de Tarkovsky, 

alm eja um a desorientação, m as não vert igem  com o é o caso de O Ano 

Passado em  Marienbad.  

 

4)  Montagem :  a cont inuidade ent re os planos é um  dos 

alicerces do film e clássico. Essa cont inuidade depende essencialm ente 

de que um  elem ento, com um  (em  geral a visão de um  personagem  ou 

qualquer ent idade situada nos ext rem os de um a ação que tem  lugar 

num  dado espaço)  a am bos os planos, perm ita que o espectador 

perceba que o corte significa um a m udança de posição do olhar, m as 

não um  deslocam ento de espaço radical. A função da m ontagem  acaba 

sendo a de assegurar a cont inuidade, cabendo- lhe a sintaxe narrat iva de 

orientação. Ele favorece a representação do espaço em  benefício da 

estór ia. 

No cinem a clássico o espaço é m ontado, no geral, a part ir  de 

porções. O espaço é const ruído, no film e clássico, pela m ontagem  que 

com bine um a série de associações de planos com o, por exem plo, pela 

seqüência PG – PC – PA, na qual, a im agem , por m eio dos cortes, foca 
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um  personagem  andando na avenida Paulista. Já assinalei, no caso de 

Andrey Rublev ,  que o plano cent rífugo valor iza o que vai ent rar em  

cam po no próprio plano graças ao m ovim ento de câm era. O t rabalho 

que antes cabia ao corte é fornecido pelo m ovim ento da câm era dent ro 

do plano-sequência. Não quero, com  isso, dizer que não há 

cam po/ cont racam po. Quando com entam os acim a os encadeadores de 

m em ória era exatam ente desse plano cam po/ cont racam po que 

falávam os. Cham am os atenção que a m ontagem  segm enta o espaço (e 

o tem po)  de out ra form a no film e de Tarkovsky. 

O espaço nasce a part ir  das explorações do enquadram ento 

que, repet idam ente por todo o film e, é excedido em  seus lim ites dent ro 

do plano. Nisso ocorre a violação, ainda que não com pletam ente, da 

regra dos 180°  pois se evita o jogo de t roca de posição de câm era em  

função de um  fluir  evidente da im agem  por m eio do cenário.10 O plano 

247 (Fig. 11)  da seqüência I  é um  exem plo. Dent ro de um  m esm o 

plano, passa-se de um a perspect iva am ericana para o pr im eiro plano 

sem  corte. Assim , o t rabalho, que no film e clássico é feito na 

m ontagem , desloca-se rum o ao próprio enquadram ento e m ovim ento de 

câm era na film agem . 

A m ontagem  usa da cont inuidade de form as ora usuais ora 

não. No m eio de um a seqüência da conversa de Andrei com  Fom a, seu 

ajudante, num a floresta, na passagem  do plano 80 para 81, as im agens 

seguintes são tom adas áreas de planícies e r ios, as quais lem bram  as 

panorâm icas áreas do prólogo do Balão. Essa súbita m udança de lugar 

                                                           
10 A regra dos 180°  significa que a ação será necessariamente apresentada seguindo uma linha 
im aginária (de interesse)  que segue dois focos cent rais de m irada ent re ent idades. Trata-se de 
um  jogo de possibilidades de colocação de câm era que lim ita as opções de film agem  e de 
m ontagem  ent re as im agens film adas. Ela perm ite assegurar, ao m esm o tem po, a cont inuidade 
espacial e narrat iva. 
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int roduz um a desorientação que não deixa de cr iar certo incôm odo, pois 

perde-se a or ientação espacial e a diegét ica. 

O resultado é que o film e rom pe a representação do espaço 

advinda do teat ro e que foi absorvida no cinem a clássico. A m ontagem  

tem  o fim  de cr iar incerteza sobre os fatos (sobre o fato de serem  fatos)  

e desencadeia am bigüidades na im agem . 

 

5)  Plano, seqüência e cena :  o plano é a unidade do cinem a 

clássico (dir ia que de todo cinem a)  m as geralm ente ele está subm et ido 

a um a seqüência. Esta é a unidade narrat iva m ais m aterial do cinem a. 

Ainda que cada film e use sua própria form a de escala de segm entação, 

a seqüência clássica usa as unidades de duração, lugar e ação. I sso 

significa que o film e clássico não se ut ilizava m uito de planos curtos 

(com o o faziam  as vanguardas soviét icas dos anos 20)  e nem  de planos 

m uito longos (com o o faziam  Dreyer, Antonioni e Tarkovsky) .  

Já falam os das peculiar idades do plano “extensivo”  em  Andrey 

Rublev  com o um a das possibilidades est ilíst icas usadas pelo cineasta 

russo. Esse plano estende o espaço im agét ico revelando-o aos poucos e 

m ost ra não apenas um  lugar no qual durará um a certa ação, m as 

tam bém  um a paisagem  que é ela própria ação. Agora, porém , im porta 

cent rar na cena, elem ento fundam ental do film e narrat ivo. 

A cena é a pedra angular da dram aturgia clássica e nisso o 

cinem a é devedor do teat ro burguês. É tanto um  segm ento com parável 

da narrat iva, quanto ligação de cadeias. Aqui ficam  evidentes 

determ inadas diferenças ent re a película clássica e Andrey Rublev :  as 

cenas de exposição (norm alm ente no início dos film es)  tendem  a 

especificar o tem po, o lugar e os personagens im portantes. Na 
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seqüência de abertura clássica, as indicações são feitas pr im eiro, de 

form a geral (plano de conjunto de um  exterior de um a casa, por 

exem plo) , depois ocorrem  a exposições m ais específicas (planos de 

inter iores no qual têm  lugar a ação) . Essas sintaxes são raras no film e 

aqui exposto. 

Em bora haja im agens do exter ior da igreja na qual Andrei se 

esconde junto com  a idiota do ataque dos tártaros, elas jam ais 

aparecem  de form a didát ica com o passagem  de plano geral para plano 

de inter ior etc. As form as com o as cenas são organizadas são 

quebradas, se tom arm os o m odelo do film e clássico, respeitando a 

freqüência do plano “extensivo”  colocado anteriorm ente. 

A cena clássica revela geralm ente as posições espaciais dos 

personagens e seus estados m entais. O costum e é estabelecer o espaço 

narrat ivo da cena e depois se interar das relações dos personagens. 

Andrey Rublev ,  porém , faz isso num  longo percurso que dura m uitos 

m inutos. O personagem  principal só aparece após um  prólogo de 8 

m inutos, por exem plo. Da m esm a forma, o fato de que o film e só se 

concluirá após um a prova de fé só é sabido no final da película. A últ im a 

tensão, a do fazedor de Sinos, que perm ite a Andrei recuperar sua fé 

perdida após o assassinato do hom em  na I greja, revela-se am arração 

narrat iva apenas naquele m om ento. Até esse m om ento as situações 

parecem  suceder-se casualm ente, inter ligadas apenas pelos 

personagens. 

As cenas de um  film e ligam -se geralm ente por um a cadeia de 

causa e feito na qual um a causa inicial desencadeia um  efeito 1, que 

produz um a causa 2 e um  efeito 2, que cr ia um a causa 3 e assim  por 

diante. Um  film e narrat ivo pode ser, portanto, const ituído de um a série 
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de causas e conseqüências lineares num a diagram a que Bordwell-

Thom pson (1997)  assim  colocam :  

 

C1 (Causa 1)  – [ E1 (Efeito 1)  C2 (Causa 2)  cena 1]  – [ E2C3 cena 2]  – E4  .. .  

 

A form a de execução varia e os pr incípios de linearidade não 

são um a necessidade das narrat ivas, m as sim  fruto de convenções 

socialm ente seguidas. Existem  out ras form as de se conectar cenas com o 

as que Tarkovsky usa em  Andrei Rublev .  Neste film e as cenas aparecem  

com o um  em aranhado de situações nas quais os personagens estão 

inseridos e agem , conform e podem , dent ro das circunstâncias de suas 

vidas im aginárias. Logo, as cenas são exposições de situações, que 

antes de alm ejarem  criar cadeias de causas e efeitos lineares, querem  

m im et izar a vivência de personagens hum anas em  suas lim itações. As 

seqüências dram át icas do filme, dessa form a, acentuam  as 

possibilidades de ação do hom em  num am biente host il no qual está 

sem pre com  um  sent im ento de falta para com  algo.  

Em  Andrei Rublev  isso é exem plificado pelo m onge, por 

Boriska, por Krill,  personagens que sem pre estão num  ponto de tensão 

com  seus m undos. Os m undos, nos film es de Tarkovsky, são sem pre 

m aiores que seus protagonistas. O resultado é que as personagens 

estão sem pre envolvidas da situação da cena, são parte integrante 

delas. Donde vêm  os close-up pouco com uns, pois as personagens não 

são os agentes superpoderosos dos film es clássicos e não estão na 

cent ralidade do espaço cênico. A “descent ralização”  da qual falam os 

anteriorm ente é um  aspecto de com o o film e segue o enredo da vida da 
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personagem , que é o fio condutor da obra. Por isso as cenas são 

linearm ente desconectadas, contudo, são coerentes.  

Ao cont rár io da cena clássica, nas quais as personagens agem  

e reagem  às circunstâncias, em  Andrey Rublev  elas sofrem  ações. As 

linhas de ação são estabelecidas pelas cenas e cont inuam  em  

seqüências que causalm ente podem  ser m aiores ou m enores. Que há 

um a ligação óbvia ent re a seqüência I  aqui analisada (um a cena do 

ponto de vista form al)  com  o episodio do “Sino” , no final do film e, isso é 

evidente. Esse vínculo será m ais claro quando os ícones aparecem  na 

tela após a recuperação da crença em  si e na arte da parte de Andrei. 

I sso, no entanto, m ost ra que existe um a cont inuidade ent re o 

cinem a clássico e os film es de Tarkovsky:  a sobrevivência da cena. A 

unidade dram át ica da cena cont inua sendo o alicerce do cinem a dito 

m oderno. Andrey Rublev  o dem onst ra. O próprio diretor afirm a isso 

tam bém  a respeito de film es posteriores com o O Sacrifício.  A cena 

cont inua sendo o alicerce desse cinem a e é dent ro dela, ou na passagem  

de um a para out ra, que são inseridos os elem entos que t ratarem os a 

seguir, os excessos.  

Nesse sent ido é perfeitam ente possível, por exem plo, pensar 

na genealogia ent re Andrey Rublev  e I van, o Terrível (seja a parte I  ou 

I I ) , a t r ilogia inconclusa de Eisenstein. Por m ais orquest rado ou repleto 

de excessos (verem os isso em  breve) , I van, o Terrível é definido em  

cenas dram át icas cuja const rução é fundam ental. Na Parte I ,  a m orte de 

Anastácia envenenada, bem  com o a cena final da Parte I I  com  a ruína 

de Eufrosina, são claram ente cenas que encadeiam  dram at icam ente o 

film e. Da m esm a form a, as com posições dram át icas na form a de cenas 

encadeadas ainda são m uitos usadas por Tarkovsky em  Andrei Rublev .  
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6)  Excessos:  as narrat ivas são em bates ent re plots e histór ias 

nos quais as forças harm onizadoras tendem  a cr iar sistem as que 

perm item  ao espectador const ruir  sent idos. A narrat iva seria, desse 

m odo, um a força cerceadora do sent ido, conduzindo o espectador (ou 

leitor)  para um a const rução de um m undo ficcional seguro, porque 

ordenado cronologicam ente segundo um a cadeia de causa e efeito.11

Existem , porém , elem entos na im agem  audiovisual, nascidos 

de sua própria m aterialidade plást ica e sonora, que excedem  o sistem a 

narrat ivo e subvertem -no. Krist in Scot t  Thom pson (1999)  cham a esses 

elem entos de excessos.  Trata-se da própria im agem  com  suas cores, 

enquadram entos, elem entos nascidos do cenário, figurino ou out ra coisa 

que o seja que não pertencem  à cadeia narrat iva, m as estão lá e 

acabam  sendo tão im portantes para a apreciação dos film es, pelos 

espectadores, com o a narração. 

Thom pson desenvolve este argum ento a part ir  de 

considerações de Stephen Heath e Roland Barthes. Tom a o term o 

excessos de Heath e o associa diretam ente com  o terceiro sent ido, o 

sent ido obtuso,  conseguido num  nível de significância,  teorizado por 

Barthes (1984) . Este, analisando fotogram as de film es de Eisenstein, 

teoriza que haveriam  t rês níveis de sent ido:  o inform at ivo (o que se vê) , 

o sim bólico (que poderíam os cham ar de em blem át ico, o nível das 

sim bolizações do t ipo “ouro representa r iqueza” )  e o obtuso (cujo 

sent ido não poderia ser t raduzido na linguagem  corrente) . Thom pson 

teoriza que este últ im o corresponde no film e narrat ivo aos “excessos” . 

                                                           
11 No próximo capítulo faremos uma consideração sobre esta compreensão redutora de 
narrat iva. 
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(Fig. 19)  

 

(Fig. 20)  

 

(Fig. 21)  

 

(Fig. 22)  

 

A autora procura observar 

isso em  I van, o Terrível ( I van 

Groznyi,  1943)  de Sergei Eisenstein 

(novam ente ele! ) . O curioso é que 

Thom pson analisa um  film e que é 

um a obra-prim a da cronom etração, 

não m ais na direção da m ontagem  

intelectual, m as na do êxtase.  

Ainda assim , o excesso nasce do 

que excede a significação narrat iva 

com o os detalhes das roupas do 

czar I van, ou as m ontagens de 

cenas plast icam ente im possíveis, 

que dão oportunidade à observação 

do espectador de out ros níveis de 

const ituição im agét ica, que 

excedem  a sim ples configuração da 

estória.  

Mas ainda nas duas partes de I van, o Terrível,  Eisenstein 

program ava para que tudo desse lugar ao êxtase e à significação dram át ica. 

Ou seja, o que pode ser tom ado com o excesso do narrar não foi colocado na 

película com  essa intenção. O Andrey Rublev  de Tarkovsky é out ro caso. 

Nele, os excessos são colocados intencionalm ente não tendo nada de 

orquest rado no sent ido eisensteniano do term o. Estão lá para realm ente 

estabelecer out ro nível que não o da dram at ização sim ples das estór ias, m as 

a am pliação dos aspectos plást icos e tem porais da im agem .  
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(Fig. 23)  Plano 20:  o cavalo do episódio do 

“Balão”  

 

(Fig. 24)  Plano 239:  os gansos na invasão 

dos tártaros 

 

 

Nesse caso são cenas inesperadas as do cavalo deitado no prólogo 

do Balão (Fig. 23)  logo após a queda do hom em ;  dos gansos caindo  (Fig. 

24)  em  m eio ao cam po de batalha durante a invasão dos tártaros;  e as 

cenas das algas t rem ulando na corrente do r iacho no qual Fom a lava os 

pincéis (Figs. 19 a 22)  e ouve a conversa de Teófanes e Andrei sobre Deus, a 

fé, o sofr im ento e a Rússia. As cenas das tom adas áreas que irrom pem  no 

film e sem  nenhum  aviso, ou do cavalo ent rando na I greja após a conversa 

de Andrei com  o fantasm a de Teófanes tam bém  são exem plos de todos os 

excessos colocados na película com o form a de m odificar a relação do 

espectador com  o film e, excedendo a cadeia narrat iva de causa e efeito. Esse 

é um  deslocam ento fundam ental de Tarkovsky frente o cinem a clássico 

( inclusive o de Eisenstein) :  os excessos tornam -se unidade (o que pode 

parecer um a cont radição)  fundam ental de const rução da im agem  

cinem atográfica.  
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Seqüência II: a explosão dos ícones 

 

A segunda seqüência que analiso dura 8 m inutos e contém  parte 

das expressões singulares do film e, m as sem  m uitas com plexidades visto 

que seu objet ivo é m ost rar os ícones at r ibuídos ao Andrei Rublev ficcional e 

histór ico ao m esm o tem po. Ocorre no final do film e e com eça no m inuto 

197’00’’ e term ina no 205’30’’.  Const itui-se de 31 planos. Usa m uitas fusões, 

e apresenta cortes suaves e alguns abruptos. Estende-se do plano 365 ao 

395. Na seqüência pude ident ificar nove ícones que se têm , hoje em  dia, 

com o de autor ia do m onge Rublev, ent re os quais o pr incipal é a Trindade do 

Ant igo Testam ento (Fig. 25) . 

Visto que as cenas dessa seqüência final são exposições dos ícones 

de Rublev, é em  relação a eles que elas devem  ser pensadas. A im portância 

dessa seqüência reside em  sua relação de am arração do film e com o um  

todo. Após recuperar sua fé no hom em  por m eio da tentat iva desesperada do 

m enino Boriska de cr iação do sino, Andrei afirm a que voltará a pintar. Ele 

esta abraçado ao rapaz que chora copiosam ente no chão. A im agem  corta 

para um a fogueira apagando e um a fusão passa do preto-e-branco para 

t rechos iniciais do que, descobrirem os, são pinturas de santos.  
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(Fig. 25)  Í cone at r ibuído a Andrey Rublev:   

a Trindade do Velho Testam ento, 1411 dC 

 

 

 

PLANO Í CONE SOM CÂMERA 

 

365 

 

(Fig. 26)  

 

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desloca-

se à direita 
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366 

 

(Fig. 27)  

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desloca-

se à 

esquerda 

 

367 

 

(Fig. 28)  

 

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desloca-

se à 

esquerda 

 

368 

 

(Fig. 29)  

 

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desce 

rumo à 

esquerda 

 

369 

 

 

(Fig.30)  

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desloca-

se à direita 
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370 

 

(Fig. 31)  

 

 

O I ngresso em 

Jerusalém 

 

 

Música sacra 

 

 

PP a PG:  

Recuo 

 

371 

 

(Fig. 32)  

 

 

 

O I ngresso em 

Jerusalém 

 

 

Música sacra 

 

 

PP a PG:  

Recuo 

 

372 

 

(Fig.33)  

 

 

 

A Nat ividade de 

Cristo 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  fixa 

373 

 

(Fig. 34)  

 

 

A Nat ividade de 

Cristo 

 

Música sacra 

 

PP:  fixa 
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374 

 

(Fig 35)  

 

 

Jesus em  todo 

sua Glória 

 

 

Música sacra 

 

 

PC a PP:  

aproxima e 

sobe 

 

375 

 

(Fig. 36)  

 

 

 

Transfiguração 

 

 

Música sacra 

 

 

PC:  desce 

 

376 

 

(Fig. 37)  

 

 

 

Transfiguração 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desloca 

à direita 

377 

 

(Fig 38)  

 

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  fixa 
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378 

 

(Fig 39)  

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  fixa 

 

379 

 

(Fig 40)  

 

 

 

A Anunciação 

 

 

Música sacra 

 

 

PC a PP:  

aproxima 

 

380 

 

(Fig. 41)  

 

 

 

O Bat ismo de 

Cristo 

 

 

Música sacra 

 

 

PP a PC:  

Abertura 

 

381 

 

(Fig. 42)  

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PC:  sobe 
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382 

 

(Fig. 43)  

 

 

 

A Nat ividade de 

Cristo 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  

aproxima 

 

383 

 

(Fig. 44)  

 

 

A Nat ividade de 

Cristo 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desce à 

direita 

 

384 

 

(Fig 45)  

 

 

A Trindade do 

Velho 

Testam ento 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  focaliza 

e depois 

desloca à 

direita 

 

385 

 

 

(Fig. 46)  

 

 

A Trindade do 

Velho 

Testam ento 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desce 
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386 

 

(Fig. 47)  

 

A Trindade do 

Velho 

Testam ento 

 

Música sacra 

 

PP:  sobe 

 

387 

 

(Fig. 48)  

 

 

A Trindade do 

Velho 

Testam ento 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  fixo 

 

388 

 

 

(Fig. 49)   

 

 

A Trindade do 

Velho 

Testam ento 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desce e 

aproxima 

 

389 

 

 

(Fig. 50)  

 

 

A Trindade do 

Velho 

Testam ento 

 

 

Música sacra 

 

 

PP:  desloca 

à direita 
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390 

 

(Fig. 51)  

 

 

A Trindade do 

Velho 

Testam ento 

 

 

Música sacra 

 

 

PP – câm era 

sobe 

391 

 

(Fig. 52)  

 

 

Arcanjo Miguel 

 

Música sacra 

 

PP – fixo 

 

392 

 

 

(Fig. 53)  

 

 

I ndeterm inado 

 

 

Música sacra 

 

 

PP – câm era 

segue à 

esquerda 

 

393 

 

(Fig. 54)  

 

 

 

O Salvador 

 

 

Música sacra 

 

 

PP – fixo 
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394 

 

(Fig. 55)  

 

 

I ndeterm inado 

Água cai sobre 

a pintura gasta 

 

 

Música 

subst ituída 

por som de 

t rovões e 

chuva 

 

 

PP – fixo 

 

395 

 

(Fig. 56)  

 

 

Cavalos na 

chuva (não é 

um  ícone)  

 

 

Som de 

chuva 

 

 

PS – fixo 

  

 

A explosão de cores causa um  impacto de est ranham ento frente o 

fato de que o espectador esteve m ergulhado há m ais de 3 horas no preto-e-

branco. De repente, os ícones surgem  t razendo as cores. Após todo o film e 

no qual foi discut ido o talento, a renúncia deste, a perda da fé, etc, no 

m om ento da recuperação da fé pelo desespero de um  m enino, Rublev faz-se 

art ista de novo. Mas, ao invés de se ver o m onge em  ação, pintando (o que 

na verdade não acontece nunca) , os espectadores vêem  o resultado de sua 

ação:  as próprias pinturas apresentadas em  todas as suas cores. 

A busca de Andrei, durante todo o film e, foi pelo contato com  Deus, 

pela expressão de sua força que só vem  da fé na arte que visa a sinceridade 

do hom em . Andrei quis expressar o contato com  o t ranscendente, e, 

som ente quando ele constatou que a fé em  si m esm o é o cam inho para 
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Deus, é que os ícones aparecem . Prim eiro o verm elho (Fig. 26) , depois azul 

e cores variadas (Figs 27 e 28) . Desenhos surgem  (Figs. 28 e 30)  ent regues 

inicialm ente por fusões e cortes suaves. 

As pinturas são apresentadas tendo com o fundo sonoro m úsica 

sacra. Os planos 370 e 371 (Figs. 31 e 32)  apresentam  a pr im eira pintura 

realm ente ident ificável, O I ngresso de Cristo em  Jerusalém ,  ícone exposto 

ainda na im agem  seguinte. O corte subseqüente m ost ra-nos os reis m agos, a 

Nat ividade de Cristo (Fig. 33) , e, após um a fusão, os anjos que guardam  o 

nascim ento do m essias na m esm a pintura (Fig. 34) . 

Num a bela panorâm ica de cim a para baixo, a câm era foca os pés 

do Jesus em  todo sua Glória,  ícone do Salvador que aparece com pleto no 

pr im eiro m om ento de grande intensidade da m úsica, quando o coral fica 

m ais forte (Fig. 35) . O plano 375 (Fig. 36)  m ost ra um a panorâm ica inversa à 

anterior na Transfiguração de Rublev. Em  fusão, aparece o detalhe da 

pintura no qual João (Fig. 37)  olha para um  ponto que não nos é revelado no 

enquadram ento, m as é para o Jesus no alto da m ontanha, acom panhado por 

Elias e Moisés. 

Os planos 377 e 378 (Figs. 38 e 39)  m ost ram  um a m ulher 

prost rada no chão chorando, em  câm era fixa. Após, o corte para o plano 379 

(Fig. 40) , apresenta e aproxim a o Espír ito Santo da Anunciação de Rublev, 

representado na form a de um a pom ba. A im agem  seguinte é do detalhe de 

João Bat ista bat izando Jesus no ícone O Bat ism o de Cristo (Fig. 41) .  

O plano 382 (Fig. 43)  apresenta um  detalhe de Nossa Senhora 

descansando após ter dado à luz Jesus na m anjedoura. O cent ro exato do 

quadro é ocupado pelo m enino Jesus recém  nascido, tendo ao seu lado a 

Virgem  envolvida por um  m anto verm elho, enquanto os anjos assistem  à 

cr iança recém -nascida. Nesse plano ocorre um  close no rosto da Virgem . O 
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plano 383 (Fig. 44)  m ost ra out ro detalhe da Nat ividade de Cristo de Rublev, 

um  poço no qual é derram ada água. 

A part ir  do plano 384 (Fig. 45)  ocorre, finalm ente, a “aparição”  do 

t rabalho cent ral e m ais conhecido de Rublev, A Trindade do Ant igo 

Testam ento.  Logo depois um  detalhe do corpo de um  dos anjos (Fig. 46) , 

depois os pés de dois dos anjos (Fig. 47)  e da casa de Abrãao (Fig. 48) . Após 

a preparação inicial, sem pre int roduzida por fusões, segue o corte para os 

rostos dos t rês anjos da Trindade enquanto a câm era desce e apresenta o 

cent ro da pintura (Fig 49) . Em  seguida um  detalhe da pintura é m ost rado 

(Fig. 50) . Num  corte aparece a m esa na qual os anjos estão sentados (Fig. 

51)  e a câm era sobe m ost rando o resto da pintura. A Trindade do Ant igo 

Testam ento aparece em  sete planos diferentes e é a m ais im pactante das 

pinturas, ao lado dos dois ícones de Jesus (Jesus em  todo sua Glória e O 

Salvador) .  

Após a Trindade surgem  m ais dois out ros ícones:  um  “close”  do 

rosto do anjo Miguel na pintura Arcanjo Miguel (Fig. 52)  e do rosto de Cristo 

no ícone O Salvador  (Fig. 54) . Neste últ im o a câm era aproxim a-se da figura 

(Cristo encarando diretam ente o espectador)  enquanto a m úsica sacra 

desaparece lentam ente e sons de t rovoadas vão ocupando o espaço sonoro 

deixado pela m úsica. Após um  corte, som  de chuva é o único barulho 

presente e a im agem  m ost ra um a pintura desgastada pela água que escorre 

na parede (Fig. 55) . A últ im a im agem  do film e é de t rês cavalos às m argens 

de um  r io em  m eio à chuva (Fig. 56) . 

A questão da apresentação dos ícones ligou-se com  a da 

representação do sagrado. Apresentar os ícones é m ost rar o que a estór ia de 

Rublev produziu em  term os de arte. A t rajetór ia do m onge é a da busca de 

com preensão do seu próprio papel, de sua responsabilidade, enquanto 

art ista e hom em  no m undo. Essa com preensão via arte leva à concret ização 
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da im agem  do sagrado que o espectador finalm ente vê nos ícones 

apresentados na tela. A escolha dos ícones apresentados form a a seguinte 

ordem :  O I ngresso de Cristo em  Jerusalém ,  Jesus em  todo sua Glória,  

Transfiguração,  Anunciação,  O Bat ism o de Cristo,  Nat ividade de Cristo,  A 

Trindade do Ant igo Testam ento,  Arcanjo Miguel e O Salvador.  Tudo roda ao 

redor da figura m íst ica de Cristo, cent ro do m istér io suprem o do cr ist ianism o 

que é o fato de que Jesus seja Deus e hom em  ao m esm o tem po. A figura do 

Salvador torna-se cent ral por personificar a própria dificuldade da crença.  

Seria algo com o a dúvida de José sobre a virgindade de Maria, 

relacionada com  a dificuldade de aceitar a Encarnação de Deus (alicerce do 

cr ist ianism o) . O pai adot ivo de Jesus sem pre tende a duvidar se seu filho é 

Deus encarnado ou fruto de um a t raição, de um  engano. O m istér io da 

Encarnação está ligado ao da Sant íssim a Trindade:  o fato de que Um  seja 

Três sem  deixar de ser Um . Esse m istér io em  sent ido est r ito não pode ser 

com preendido pela razão;  é dogm a cent ral da fé cr istã. Deus é Três sendo 

Um , tendo todo ele a m esm a substância. O m istér io só pode ser 

com preendido na form a de revelação. E esta é a essência da t radição icônica 

russa:  o ícone serve à revelação. A Trindade do Ant igo Testam ento de 

Rublev é a ret ratação do episódio bíblico interpretado com o profecia da 

própria Sant íssim a Trindade. Trata-se de um  episódio no qual t rês anjos 

visitam  Abraão no carvalho de Manbré (Gn 18, 1-5)  e que os cr istãos 

ortodoxos interpretaram  com o um a pré- figuração de Deus nas Três pessoas. 

Assim , o ícone está diretam ente ligado à questão da encarnação de Deus. 

Qual então a problem át ica? Pintar é representar e pintar ícones 

religiosos é inserir  im agens representat ivas (que se querem  

present ificat ivas)  do Sagrado. Mas este é I nefável, não podendo ser colocado 

em  palavras ou im agens. Pintar a Trindade, dado o contexto eclesiást ico de 

Rublev, é, portanto, colocar em  imagem  o que não podia ser colocado. 
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Tratava-se, de algum a form a, de colocar Deus infinito no corpo da im agem , 

representar o irrepresentável. Essa é a m esm a problem át ica de Tarkovsky 

que deseja colocar em  evidência essa m esm a relação com  sagrado por m eio 

da arte.  

Na seqüência final do film e, os quadros funcionam  da m esm a form a 

que no resto do film e:  apresentam  o espaço plást ico de m aneira 

com passada, de form a que o espectador não sabe efet ivam ente o que vai 

ver. O quadro desliza, apresentando ora em  fusões, ora em  cortes, os ícones 

encadeados de form a a enaltecer a figura de Cristo (que aparece na form a 

de bebê e hom em  feito)  e da Trindade. Visualm ente, as figuras m ais 

presentes são justam ente essas duas. Eles carregam  em  si o m istér io de 

serem  a personificação do I m possível (a Encarnação do Um  que é Diverso) . 

O tem po de exposição da im agem , portanto, é igualm ente reflexivo. 

Const ruído com o foi, fazendo “confusão”  ent re níveis diegét icos, Andrey 

Rublev  chega a um  final no qual a fé int ransferível dá lugar à pintura do 

sagrado. Este sagrado histór ico, nascido de toda um a t radição, funde-se com  

o próprio film e e este se torna um  afresco em  m ovim ento. 

A pergunta fundam ental coloca-se agora sobre o espectador. 

Assum ir o pressuposto de que o espectador pode ident ificar os ícones ali 

expostos é um  equívoco. Mas, o espectador ocidental faz parte de um a 

cultura na qual a herança da pintura e desenho religioso são realidades 

presentes. A m at r iz iconográfica das representações de Cristo, dos Anjos e 

da Virgem  Maria, por m ais variados que sejam  os est ilos, perm ite um  

reconhecim ento padrão. O espectador, quando as im agens surgem  no final 

da película, já estavam  im ersos numa t ram a sobre um  m onge pintor de 

desenhos sagrados. Estes aparecem  no decorrer do film e. Fica evidente, 

portanto, que conhecendo ou não (e sabendo ou não que as pinturas 

expostas no final da obra são as pinturas realm ente at r ibuídas ao Rublev 
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histór ico)  a obra de Andrey Rublev, é evidente o caráter sacro das im agens 

que aparecem  na tela. 

O afresco em  m ovim ento que se torna Andrey Rublev  nasce do fato 

de que a im agem  cinem atográfica expõe a pintura com o se expusesse o 

próprio espaço do m undo. A direção de câm era de Andrey Tarkovsky não 

tenta separar os universos plást icos do espaço- lugar narrat ivo das pinturas. 

As pinturas se sobrepõem  ao fílm ico e fazem -se cinem atográficas, tam bém  

elas captadas pelo processo de film agem . O saber do espectador, const ruído 

arduam ente por 3 horas de película, chega preparado para se surpreender e 

se adm irar com  o resultado da t ram a de um a vida, a de Andrey Rublev, a 

personagem . A seqüência final do film e é, então, pura contem plação, 

m om ento em  que o espectador significará livrem ente a im agem  que teve 

lugar no final da narrat iva. O saber lógico resignificado no film e com o um  

todo chega no m om ento em  que é a hora da const rução sim bólica pura, 

at ividade livre do espectador, que não tem  m ais m ediação por m eio da 

m oldura da m em ória, do sonho ou da vigília:  ali há apenas a im agem  que 

narra a si própria ao m ost rar-se com o resultado do esforço de um a vida.   

Mas esse efeito de im agem  só é possível porque as soluções 

est ilíst icas de m ontagem  e direção de plano e da t ram a ocorreram . Tanto 

que o m ovim ento de câm era e a form a de exposição das pinturas são as 

m esm as da exposição do espaço- lugar narrat ivo convencional. É da 

conjunção ent re esses m om entos (um  em  preto-e-branco e o out ro em  

cores)  que nasce o final de Andrey Rublev  com o revelação. Ao espectador é 

revelado o m esm o que ao personagem . O final da película é “puro”  excesso 

intencional, do ponto de vista do diretor e do film e configurado.  
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Capítulo  V 

Além  do horizonte de sagrado: um a 

nova form a de narrat iva 

cinem atográfica 

 

 

O objet ivo deste capítulo é explicar as conseqüências das 

m odificações narrat ivas ocorr idas no Andrei Rublev :  colocar-se com o 

“afresco”  não significa que o film e seja em  si um  ícone. Fruto da era da 

reprodut ibilidade técnica, o lugar das fitas de Tarkovsky é o da arte 

contem porânea, em  part icular, o cinem a. Nascido de um a herança cultural, 

que rem ete ao ícone m edieval, e inserido em  todo um  contexto do “cinem a 

de poesia” , a fita se localiza num a era de deslocam entos. 

O film e afresco não é um  ícone, uma im agem  de culto. Mas ele está 

inserido dent ro da cadeia do signo religioso, pois a reflexão sobre a obra de 

arte e sobre o fazer art íst ico, no contexto russo deve m uito às heranças do 

ícone religioso. Mesm o as pr im eiras gerações de cineastas dem onst ram  a 

preocupação de vincular o fazer cinem atográfico com  algo que exceda o 

próprio film e, seja a verdade de Vertov ou o êxtase de Eisenstein.  

Com o colocado nos capítulos anteriores, a questão do sagrado, ou 

seja, a captação e expressão do sent im ento t ranscendente, perm eia a obra 

de Andrey Tarkovsky com o cent ro, não apenas do ponto de vista da reflexão 
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sobre a arte, m as do próprio fazer art íst ico pois o film e sem pre deve retornar 

ao m undo, m unindo o espectador de algum a coisa que antes este não 

percebia. Esse “algo”  inefável que é o objet ivo da arte, esse com unicar de 

em ot ividade rem ete exatam ente ao sagrado perdido do hom em  

contem porâneo e presente na relação com  os ícones. O sagrado, assim , está 

na raiz da estét ica de Tarkovsky, na form a com o este m ove a im agem  do 

cinem a para prom over out ra relação do espectador com  a im agem . 

O cineasta tentou tornar a im agem  aberta ao m últ iplo sent ido. A 

base do cinem a é o tem po esculpido, a verdade básica da vida hum ana em  

sua concepção. O tem po, o estado da alm a para Tarkovsky, perm ite a 

im agem  torna-se sim bólica no sent ido m ais am plo possível. Aqui esta a raiz 

de seu est ilo. 

 

Estilo e modo narrativo 

 

O est ilo pode ser visto com o resultado do uso das técnicas 

cinem atográficas at ravés das quais se cr ia o m aterial cinem atográfico de 

form a expressiva. Em  term os narrat ivos, o est ilo é a form a com o as técnicas 

são usadas de form a que, na interação ent re plot  e estória,  const ruam -se o 

sent ido. No capítulo anter ior, constatam os que a t ram a const ruída em  Andrei 

Rublev  é bem  diferente daquelas geralm ente const ruídas nos film es clássicos 

e com erciais – e isso vale para todos as películas de Andrei Tarkovsky. 

O plano extensivo m ost ra a “descent ralização”  que tenta cr iar out ra 

experiência de tem po cinem atográfica. As const ruções narrat ivas no Andrei 

Rublev  apontam  o jogo de possibilidades que o cinem a oferece na hora de 

sua concepção. O film e de 1966 não se enquadra, com o dem onst ram os no 
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capítulo anter ior, no sistem a de “plot ”  com  finalidades de const rução da 

janela da ilusão. O que caracter iza o cinem a clássico e com ercial é 

justam ente a const rução de um  m undo ficcional que tenta esconder do 

espectador o próprio art ifício fict ício. A fábula cr iada é, na m aioria dos casos, 

const ruída por um a cadeia de causa e efeito, art iculando um  am biente 

ficcional verossím il num a lógica m otora;  ou seja, os fatos “ falam  por si” , e 

seu encadeam ento lógico passa a ser necessário baseado sem pre na ação do 

agente interventor, a personagem .   

Andrei Rublev  subverte tudo isso. Usa técnicas diferentes de 

organização do m aterial fílm ico, dest rói a verossim ilhança baseada nas 

cadeias de causa e efeito, realinha o t rabalho espector ial em  função da form a 

com o a fábula é const ruída. Desafia não só o cinem a clássico em  si (presente 

tanto no establishm ent  am ericano quanto no russo) , m as tam bém  o cinem a 

de vanguarda (Vertov, Pudovkin, Eisenstein) . Fazendo parte de um a “escola 

poét ica”  que ajuda a fundar, Andrei Rublev  faz parte de um a alternat iva 

estét ica que configura out ro m odo de narrar por im agens. 

David Bordwell cham a film es com o os de Andrey Tarkovksy de 

“cinem a de arte” , form ado por um a classe de realizadores e espectadores 

dist intos do cinem a clássico. No “ film e de arte”  há brechas e supressão de 

inform ações sobre a fábula, a exposição é dem orada e dist r ibuída 

gradualm ente e a narração tende a ser m ais m etalingüíst ica (BORDWELL, 

1985) . 

A m arca do film e clássico é que a realidade é assum ida por um a 

coerência tácita de eventos concordantes cr iando um  m undo ficcional seguro 

e ident idades individuais consistentes e claras (personagens 

psicologicam ente coerentes) . Mas as inspirações do film e de arte são out ras:  

rem etendo ao m odernism o literário que rem odela o padrão de 

verossim ilhança, o film e de arte problem at iza o real at ravés do 
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quest ionam ento da própria linguagem  do cinem a:  as leis do m undo podem  

não ser conhecidas, as psicologias das personagens indeterm inadas, o 

m undo pode ser repleto de acasos, a realidade objet iva pode ser um a falácia 

e os estados fugidios da personalidade podem  alterar a visão de m undo. 

Bordwell (1985)  coloca que t ipos específicos de realidade m ot ivam  

libertações da cadeia de causa e efeito, das const ruções episódicas do plot  e 

incent iva a valor ização da dim ensão sim bólica do film e. A ênfase m uitas 

vezes pode cair na psicologia das personagens. A realidade do film e de arte 

freqüentem ente é m ult ifacetada e a obra pode expor a m atéria subjet iva 

junto ao real. A ligação ent re os eventos tende a ser m ais tênue. As brechas, 

ou falhas, nas inform ações sobre os eventos dadas aos espectadores são 

elem entos fundam entais dessas narrat ivas. Elas conferem  im portância ao 

acaso enquanto est ruturante de situações cent rais da narrat iva. 

O film e de arte usa de causalidade psicológica, m as os personagens 

tendem  a carecer de t raços, m ot ivos e objet ivos claros (com o Andrei no 

Andrey Rublev) . O protagonista freqüentem ente desliza passivam ente por 

um a situação qualquer. Em  geral, a literatura m oderna torna-se um  m odelo 

freqüente, na qual as estór ias são organizadas na direção de situações 

pontuais, as quais acabam  funcionando com o reveladoras de sent ido de 

organização do m aterial apresentado (com o o final de Andrey Rublev  no qual 

o protagonista recupera sua fé) . Essas situações pontuais acabam  

const ituindo, num  determ inado m om ento da fita, um a situação lim ite que 

alinha o resto (a const rução do sino no film e de Tarkovsky, por exem plo) :  

ela focaliza um a im portante situação existencial, m ot ivando expressões e 

explicações dos estados m entais das personagens. 

O cinem a de arte em prega técnicas de dram at ização de processos 

m entais pr ivados, aplicando toda sorte de subjet ividade (sonhos, m em órias, 

delír ios, alucinações)  que pode m aterializar na im agem  ou sobre o som  
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concreto. Conseqüentem ente, o com portam ento dos personagens 

dram at izados foca sobre os problem as do caráter da ação e sent im entos. 

 Sobre esse aspecto, observam os que as obras de Tarkovsky 

parecem  ter desencadeado um a revolução no cinem a russo nascida da 

representação de estados m entais singulares dent ro da narrat iva num  status 

de igual im portância à im agem  “ real” . É o caso int rodução de cenas de 

sonhos, por exem plo, em  A I nfância de I van (Fig. 55)  de Tarkovsky, cujo 

efeito parece ter sido chocante para m uitos cineastas soviét icos 

(Paradzhanov atesta isso em  ent revista) . Esse m esm o aspecto cont inua 

presente no Andrey Rublev ,  no qual ocorre sobreposição ent re sonho, 

m em ória e vígilia, e nos film es posteriores do cineasta. 

Existe um a tensão, instaurada pelos film es de Tarkovsky, 

exem plificada neste t rabalho pela análise da fita de 1966, que é um a cr ise da 

narrat iva clássica e a rejeição intencional do enredo causal com o m oldura 

para o fluir  narrat ivo do film e. O objet ivo de fazer do cinem a um a arte que 

dê lugar à proxim idade com  o t ranscendente faz com  que Tarkovsky 

desconfie da m oldura narrat iva. Em  sua concepção, o sent im ento or iginal e o 

tem po im presso na im agem  rejeitam  o enredo. Farem os um a rápida 

digressão sobre as considerações do cineasta sobre enredo e 

verossim ilhança, para depois constatarmos que o cineasta pode rejeitar um a 

concepção de enredo, m as não a narrat iva com o um  todo. 

 

 

 

O tempo e o enredo 
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Em  Esculpir  o Tem po,  Tarkovsky coloca:  

 

O m aterial cinem atográfico, porém , pode ser com binado de 

out ra form a cuja característ ica pr incipal é perm it ir  que se 

exponha a lógica do pensam ento de um a pessoa. Este é o 

fundam ento lógico que irá determ inar a seqüência dos 

acontecim entos e a m ontagem , que os t ransform a num  todo. 

( .. .)  Na m inha opinião, o raciocínio poét ico está m ais próxim o 

das leis at ravés das quais se desenvolve o pensam ento e, 

portanto, m ais próxim o da própria vida do que a lógica da 

dram at ização t radicional. 

At ravés das associações poét icas, intensifica-se a em oção e 

torna-se o espectador m ais at ivo (TARKOVSKY, 1998, p 17) . 

 

Ainda:  

 

Com o sabem os, m ise em  scène é um a est rutura form ada pela 

posição de atores ent re si e em  relação ao cenário. Na vida 

real, podem os nos deixar im pressionar pela m aneira com o um  

episódio assum e o aspecto de um a “m ise em  scènce”  de 

m áxim a expressividade ( ...)  A questão fundam ental é que não 

convém  evitar as dificuldades e reduzir tudo a um  nível 

sim plista;  é ext rem am ente im portante, então, que a m ise em  

scène,  em  vez de ilust rar algum a idéia, exprim a a vida – o 

caráter dos personagens e seu estado psicológico (TARKOVSKY, 

1998, p 23) . 
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O realizador aceita que um a das condições essenciais do cinem a é 

que as ações sejam  desenvolvidas em  seqüências (não im porta se 

sim ultâneos ou não) , m as isso não significa um a necessidade narrat iva, m as 

da verossim ilhança:  

 

Quero insist ir  m ais um a vez que, no cinem a, a condição 

essencial de qualquer com posição plást ica, o seu cr itér io 

decisivo, é o fato de um  film e ser ou não verossím il, específico 

e real;  é isso que o torna único ( ...) .  

A pureza do cinem a, a força que lhe é inerente, não se revela 

na adequação sim bólica das im agens (por m ais ousadas que 

sejam ) , m as na capacidade dessas im agens de expressar um  

fato específico, único e verdadeiro (TARKOVSKY, 1998, p 83) . 

 

O fator fundam ental da im agem  cinem atográfica é o r itm o, que 

perm ite a expressão do fluxo do tem po no inter ior do quadro. A m ontagem  

só reúne tom adas que já estão im pregnadas de tem po e este, fluindo das 

im agens, acaba sendo o responsável pela harm onia da obra. Naturalm ente, 

porque o cinem a é capaz de regist rar o tem po at ravés de signos exter iores, 

visíveis, ident ificáveis aos sent im entos do autor e espectador. Logo, o 

cinem a:  

 

[ . . . ] é a única arte em  que o autor pode se considerar com o o 

cr iador de um a realidade não convencional, literalm ente, o 

cr iador de seu próprio m undo ( ...)  Um  film e é um a realidade 
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em ocional, e é assim  que a platéia o recebe – com o um  

segunda realidade. 

Por esse m ot ivo a concepção am plam ente difundida do cinem a 

com o um  sistem a de signos parece-m e profunda e 

essencialm ente errada ( ...)  

Estam os falando de diferentes t ipos de relação com  a realidade 

sobre os quais cada form a de arte fundam enta e desenvolve 

seu sistem a específico de convenções. Neste aspecto, coloco o 

cinem a e m úsica ent re as artes im ediatas, já que não precisam  

de linguagem  m ediadora ( ...)  

O cinem a ut iliza-se dos m ateriais oferecidos pela própria 

natureza, pela passagem  do tem po, m anifestos dent ro do 

espaço que observam os ao nosso redor e no qual vivem os ( ...)  

O cinem a t rabalha com  a realidade (TARKOVSKY, 1998, pp 

211-212)  

 

Essa aderência ao real, essa indicialidade que caracter iza a im agem  

m ecânica e poét ica, perm ite ao Tem po fluir  novam ente. Tarkovsky acredita 

que os quadros, as cenas e os episódios não são descrições, m as fac-sím iles 

de um a ação e de um a paisagem . A tarefa do diretor é recriar a vida, sendo 

a ficção um a porta de colocação do estado do tem po em  at ividade para o 

espectador. O tem po vem  do fato do m ovim ento. Jam ais houve, no entanto, 

um a efet iva rejeição da t radição form at iva. Perto do final do livro ele afirm a 

que:  

 

O Sacrifício tem , fundam entalm ente, a m esm a índole que m eus 

film es anteriores, m as é diferente no sent ido de que coloquei a 
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ênfase poét ica deliberadam ente sobre o desenvolvim ento 

dram át ico. Em  certo sent ido, m eus film es m ais recentes têm  

sido im pressionistas quanto à est rutura:  os episódios – com  

raras exceções – foram  t irados da vida cot idiana e, por isso, 

vão ao encont ro dos espectadores em  sua totalidade. Ao 

t rabalhar em  m eu m ais recente film e, não procurei 

sim plesm ente desenvolver os episódios à luz da m inha própria 

vivência e das regras da est rutura dram át ica, m as tam bém  

procurei dar ao film e a form a de um  todo poét ico no qual todos 

os episódios est ivessem  ligados harm oniosam ente – algo que 

m e preocupara bem  m enos em  film es anteriores (TARKOVSKY, 

1998, p 266) . 

 

O cineasta tam bém  fez considerações diretam ente sobre o enredo, 

quando explanava sobre Nostalgia,  seu segundo film e:  

 

Eu não estava interessado no desenvolvim ento do enredo, no 

encadeam ento dos fatos – a cada film e que faço sinto cada vez 

m enos necessidade deles. Minha preocupação sem pre esteve 

voltada para o m undo inter ior de um a personagem  e para m im  

era m uito m ais natural fazer um a incursão pela psicologia que 

dera form a à at itude do herói diante da vida, pelas t radições 

literár ias e culturais que form am  a base de seu m undo 

espir itual ( .. .)  

Talvez fosse supérfluo dizer que, desde o início, o cinem a 

enquanto film e de aventura no est ilo am ericano nunca teve 

nenhum  interesse para m im . A últ im a coisa que estou 

interessado em  fazer é inventar at rações. De A I nfância de I van 

até Stalker ,  sem pre tentei evitar a m ovim entação exter ior, e 
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procurei concent rar a ação dent ro das unidades clássicas. Nesse 

sent ido, até m esm o a est rutura de Andrei Rublev  surpreende-

m e hoje com o inart iculada e incoerente (TARKOVSKY, 1998, p 

244-45)  

 

Dos excertos acim a, destaco:  1)  o raciocínio poét ico aproxim a-se 

da dinâm ica da vida em  suas m últ iplas facetas e o cineasta deve m anipular o 

m aterial do cinem a em  sua direção;  2)  a direção de cena, atores e 

decupagem  deve seguir diretam ente a necessidade de exprim ir a vida;  3)  

antes de tudo um a obra deve possuir um a harm onia inter ior, que nasce de 

sua verossim ilhança;  4)  a verossim ilhança nasce da aderência da im agem  ao 

evento e ao tem po nela im pressos;  5)  o cinem a cr ia um a segunda realidade, 

que nasce de um a prim eira visível, ao im prim ir tecnicam ente o evento em  

im agem  em  m ovim ento;  6)  as cadeias dram át icas não devem  ser cam isas de 

força, m as inst rum entos para inter ligar os eventos t irados do cot idiano e por 

isso m ais próxim os do espectador;  7)  o enredo e a cadeia dos fatos passam  

a perder im portância, cabendo à psicologia das personagens, ao tem po e à 

vida expressa conceber coerência à obra.  

Tarkovsky possui um a percepção indiciár ia e m im ét ica da im agem , 

ou seja, o indício visual adquire dim ensão poét ica. O estatuto narrat ivo, para 

o cineasta, enfat izado pela idéia de enredo, torna-se, porém , problem át ico. 

Prim eiro porque o enredo é desvalorizado – o encadeam ento das im agens 

ocorre num  nível subjet ivo que corresponde à dinâm ica da vida;  no enredo o 

sent ido nasce da cadeia de causa e efeito. Segundo porque esse raciocínio 

poét ico instaura a harm onia m aterializada na verossim ilhança da obra. Com o 

a vida não é, em  si, um  relato (e o cinem a m ost ra a vida) , por consequência, 

o narrar no cinem a (ao m enos no sent ido clássico)  é um a necessidade m enor 

na sucessão de im agens. 
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Na rejeição do cinem a clássico m aterializada nos seus film es, o 

diretor de A I nfância de I van faz um a rejeição do enredo e dem onst ra 

desconfiança com  a narrat iva. Cabe à necessidade de “ser verossím il, 

específico, real”  conciliar a heterogeneidade do m aterial cinem atográfico nas 

fitas que realizou, adm it indo os “excessos”  que at ingem  expressão poét ica. 

Ainda assim  o próprio cineasta se arrepende da “desconexão”  existente em  

Andrei Rublev . . .  

Ainda assim  o objet ivo é o tem po escoar na im agem . Se há um  

tem po escoando há um  narrar. A diferença só pode se encont rar no objeto 

da narração:  ou a dinâm ica poét ica da vida ou a dinâm ica factual. É preciso 

voltar ao Andrei Rublev  para esclarecer esse ponto.  

 

A tessitura da intriga de Andrey Rublev 

 

Os resultados m ais significat ivos de nossa análise das seqüências 

de Andrey Rublev  foram :  1)  existe um a at ividade sintet izadora no film e que 

apesar de cr iar alto grau de am bigüidade ent re os elem entos ficcionais 

(sonho, m em ória e vigília) , m antém  uma unidade harm ônica na obra;  2)  o 

film e exige do espectador um a postura at iva e interpretat iva na tentat iva de 

cr iar o m undo da fábula pela disposição do m aterial cinem atográfico e 

ordenar “excessos”  quando estes parecem  não caber na obra;  3)  o film e 

art icula saberes lógico lineares na linha de causalidade aos quais o 

espectador já está acostum ado, m as agencia um a nova form a de habitar a 

obra cinem atográfica, t irando a cadeia causa-efeito das art iculações 

sensório-m otoras;  ou seja, t ira a im portância da ação m otora em  si para a 

vivência da situação pela personagem . 
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A at ividade sintet izadora é cham ada por Tarkovsky de im agem  

poét ica. A síntese nasce m enos da unidade ficcional ( fábula)  que o 

espectador ( re)cr ia ou de sua verossim ilhança1 (que é m ais um  efeito da 

unidade)  e deve m ais à art iculação de saberes que o m aterial fílm ico 

configura. Existe um  out ro elem ento que é a int r iga ou enredo que at ravessa 

toda a obra e perm ite que elem entos divergentes sejam  concordados e 

sintet izem  o heterogêneo da ação. Aonde está esse elem ento na 

m aterialidade do film e? Um  pouco em  cada parte, com o coloca Jacques 

Aum ont  (2004a) . No m ovim ento de câm era, no plano-seqüência, no 

personagem , nas cenas dram át icas lim ites, nos excessos que se integram  no 

todo da obra e, essencialm ente, no fato de que o film e é um a obra fechada 

que tenta evidenciar a vida. 

Não podem os nos enganar quanto ao uso da m etodologia aqui no 

capítulo I V dessa dissertação, por m eio das considerações de David Bordwell, 

Kr ist in Thom pson (1997)  e out ros estudiosos do neo- form alism o cognit iv ista. 

Eles oferecem  um  olhar que é preciso superar, um a vez que, com o coloca 

Dudley Andrews (1984) , não há cinem a representat ivo que não seja cinem a 

narrat ivo. A narrat iva é um  em prego de linguagem  que im ita a ação. As 

fábulas se const roem  na form a de relato e não existe narrat iva que não seja 

const ituída m ediante as experiências e expectat ivas de ent idades que atuam  

e sofram  nas m ais variadas m aneiras (KOSELLECK, 1993) . O agir é a 

m atéria-pr im a do contar, é a form a com o a vida ( tão querida por Tarkovsky)  

se faz presente na linguagem  e na arte. Narrar é im itar a ação sintet izando a 

heterogeneidade dela e art iculando tem poralm ente o agir  

                                                           
1 Tomamos o conceito de verossim ilhança como um efeito primário da m im ese,  na medida 
em que, somente quando uma obra remete para categorias pré-conhecidas de classificação 
socializada, o leitor/ espectador pode conferir  ao mundo ficcional algum a concretude, 
acreditando-o possível. A verossim ilhança pode reproduzir essas categorias, ou m ost rar 
out ras novas. A matéria-prima da verossim ilhança são os sent imentos de simpat ia e 
host ilidade já internalizados na classificação socializada (ver LI MA, 2000) .  
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O que é o agir ou a ação? Sem  elucubrações filosóficas, podem os 

dizer que o term o agir  no sent ido de alguém  que faz, ext rai seu sent ido de 

sua relação com  out ros term os de uma dada situação.  As ações possuem  

agentes que fazem  e podem  fazer obras que lhes são at r ibuíveis e pelas 

quais podem  ser considerados responsáveis. Da m esm a form a, o agir 

envolve seu correlato que é o padecer ,  um a vez que os agentes tam bém  

sofrem  ações. Eles tam bém  sem pre agem  ou sofrem  em  determ inadas 

circunstâncias que, no geral, não produziram  e que fazem  parte do cam po 

prát ico no qual estão inseridos (RI COEUR, 1994) . 

Paul Ricoeur entende a narrat iva com o um a im itação (m im ese)  da 

ação por m eio da const ituição de uma int r iga, que sintet iza os elem entos 

discordantes dos acontecim entos, e incidentes, num a concordância a qual 

por dar-se de form a tem poral, sem pre preserva um a tensão rum o à 

clivagem . Ou seja, a síntese do heterogêneo que é a com posição da int r iga 

art icula t rês níveis de com preensão da ação:  1)  o do retorno à pré-

com preensão que o leitor/ espectador tem  da ação;  2)  o da configuração da 

ação na form a narrat iva por m eio da ent rada no reino da ficção;  3)  a re-

configuração da ordem  de pré-com preensão da ação por m eio da ficção. No 

últ im o nível, ocorre um  salto sim bólico de inovação de sent ido por parte do 

leitor, pois a própria com preensão de ação pode ser ressignificada 

(RI COEUR, 1994) . 

A narrat iva é um a guardiã do “ tem po” , seja no discurso ou no 

cinem a, perm it indo ao tem po escoar. Aquilo que se com preende com o ação é 

tom ado com  m atéria-pr im a do narrar. A int r iga faz a m ediação ent re:  1)  os 

acontecim entos e incidentes individuais e um a histór ia com o um  todo;  2)  

term os com o agentes, agir , padecer, circunstâncias, conseqüências, 

expectat ivas num a concordância dotada de sent ido;  e 3)  a sucessão 

cronológica (episódica)  da narrat iva e a dim ensão não-cronológica (a 
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unidade tem poral da histór ia) . O ato de reunir os acontecim entos num a 

sucessão torna a histór ia apta a ser seguida e capturável pela m em ória. O 

ato de rem em orar perm ite ressignificar tem poralm ente a histór ia. 

O cinem a art icula aspectos visíveis da ação. Andrey Rublev ,  nesse 

sent ido por m eio da int r iga da vida do pintor de ícones, sintet iza incidentes 

diversos art iculando a pré-com preensão da ação da audiência no universo 

ficcional. Com o este sobrepõe sonho, m em ória e vigília e om ite m uitas 

inform ações da audiência, esta é colocada num a situação de incerteza 

quanto à natureza dos eventos narrados/ m ost rados. O resultado é a 

ressignificação da própria com preensão da ação que o espectador tem  fazer 

para poder com preender o film e. Esse é o ciclo produzido pelo film e. O ato 

m otor e factual cede espaço, na fita, à exploração em ocional da personagem  

que se dá nos instantes com o a cr ise de fé, a recuperação desta, as 

conversas com  Teófanes, as rem em orações e as “alucinações”  (com o a 

seqüência do fantasm a citada no capítulo anter ior) . 

Qualquer representação lida com  o tem po de diversas m aneiras. A 

pintura, por exem plo, pode representar o tem po inventando signos que o 

subst ituam , m as não são capazes de contê- lo. A fotografia fixa o instante, no 

seu acaso, possibilitando ao espectador libertar-se de sua percepção norm al 

fundada no escoam ento e no m ovim ento. O cinem a, porém , não som ente 

representa o tem po, sendo ele próprio a experiência na qual o tem po se dá 

com o percepção (AUMONT, 2004a) . 

O cinem a t raz, em  si, um a im pressão de duração e Tarkovsky 

tentou sistem at izar a idéia de que o tem po está na im agem , im presso, com o 

indício do m undo. Mas o diretor de Andrei Rublev  está m ais com prom et ido 

com  sua t radição do que se im agina. O tem po torna-se a chave de toda um a 

herança na sua reflexão.  
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No passado, a pintura subst ituiu o discurso do sagrado pelo do real. 

Ocorreu um  deslocam ento significat ivo na arte da im agem , que é 

acom panhado por m uitos cineastas. Exemplificam os esse deslocam ento pelo 

m om ento em  que os art istas russos passam  a tom ar os ícones com o obras 

de arte. O discurso art íst ico, na sua subst ituição do sagrado, passa a ter dois 

alvos:  o real e/ ou o enlevo espir itual do espectador. Essa reflexão, nos 

cineastas, desem bocou em  apegos quase religiosos pelo real (Vertov)  ou 

pelo enlevo (Eisenstein) . Em  Tarkovsky ela encont ra síntese:  o real se faz 

presente na form a de tem po im presso, e este perm ite o enlevo do 

espectador rum o ao sent ido da vida. A concepção de cinem a do diretor, 

então, é justam ente essa herança da reflexão do sagrado, sem pre 

concebendo a arte com o espir itualidade. Daí nasceu o "cinem a de poesia" . 

O tem po, entendido com o im pressão do real, perm ite a rejeição do 

cinem a clássico, do enredo clássico da causalidade factual, e perm ite 

procurar os "excessos" ou os planos "vazantes" que apontam os em  Andrei 

Rublev .  A narrat iva sofre um  deslocam ento:  desprovida de interesse pela 

linha de causa e efeito, tornar-se um  acessório direto na organização do 

film e frente às situações dram át icas re- t rabalhadas. 

Contudo, m ost ram os que a cena cont inua sendo o alicerce do 

cinem a de Tarkovsky um a vez que a personagem  é o núcleo da organização 

dram át ica. O que sintet iza o heterogêneo em  Andrei Rublev  é o protagonista, 

cuja histór ia precisa ser contada para que o próprio tem po escoe. Boriska, o 

fazedor de sinos, aparece porque está relacionado à vida de Andrey. O 

enredo é alicerçado nas cenas que enlaçam  os personagens, não m ais os 

superagentes do cinem a clássico.  

Mesm o considerando que Boriska se " torna" o protagonista no 

últ im o episódio do film e, ou m esm o se observarm os o prólogo da fita, no 

qual não há m enção a nenhum a personagem , todos esses elem entos têm  
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sent ido frente ao geral da película que, ao final, m ost ra o dram a de um a vida 

que procurou expressar o t ranscendente e sua fé. Findada a projeção, tece-

se, na m em ória, essa int r iga de vida at ravés da qual o espectador organiza o 

m aterial do film e. O film e faz-se tanto na projeção quanto no seu final, logo 

que at inge sua "m orte"  na conclusão.2 A explosão dos ícones produz o 

arroubo de linguagem ,  a cr iação do sent ido novo e único, o ponto em  que o 

espectador pode realizar o t rabalho espir itual querido por Tarkovky. Nesse 

sent ido o film e é bem  sucedido. 

O m aterial fílm ico é const ruído de tal form a que tal tarefa só é 

possível na m edida em  que é criado o enredo de um a vida m ais “ real”  e não 

aquele baseado na causalidade. É na referência à vida que esse cinem a tem  

sent ido. 

As conseqüências disso estão além  da intencionalidade do autor. A 

im agem  fundada em  A I nfância de I van,  m as só sedim entada em  Andrei 

Rublev  (que será desenvolvida nos film es poster iores) , é am pla dem ais para 

ficar presa na “sacralidade”  que a concebeu. A im agem  dá ao espectador 

um a série de possibilidades de leituras que, em bora sem pre alicerçadas nas 

possibilidades m ateriais dadas pela obra em  cruzam ento com  a vivência 

individual e a com unidade interpretat iva do vedor, faz-se nas m últ iplas 

cr iações de sintaxe cinem atográfica. 

O espectador de Andrei Rublev  é ‘libertado’ pela própria obra. Não 

precisa se encantar com  a questão do sagrado ou com  a possível 

religiosidade do cineasta que concebeu o film e. O autor "gr ita"  em  A I nfância 

                                                           
2"  É assim  absolutamente necessário morrer, porque, enquanto estam os vivos, falta-nos 

sent ido,  e a linguagem  da nossa vida ( ...)  é int raduzível:  um  caos de possibilidade, uma 
busca de relações e de significados sem solução de cont inuidade. A m orte realiza um a 

m ontagem  fulm inante da nossa vida:  ou seja escolhe os momentos mais significat ivos"  
(PASOLI NI , 1981, p 196) . Tom am os aqui a m etáfora de Pasolini (cujo pensamento guarda 
sem elhanças com  Tarkovsky)  para colocar que o fim  do filme, realiza um  realinham ento, que 
funciona ao m esm o tem po com o sua "m orte"  sua saída do campo visual e plena vida na 
memória. Pasolini usa a morte como metáfora sobre o efeito da m ontagem  no cinem a. 
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de I van,  Solaris e Sacríficio.  Mas ele é um a das chaves interpretat ivas 

usadas pelos vedores para lidar com  esses film es. O que nos diz ou faz sent ir  

o autor  é um a das form as profícuas de se abordar um a fita. E esse sem pre 

foi um  recurso usado pela audiência para lidar com  as películas do cineasta 

russo. 

 

 

(Fig. 57)  A I nfância de I van.  Andrey 

Tarkovsky, 1961. O casal conversa na 

floresta de bétulas. A paisagem vira 

ação. 

 

(Fig. 58)  A I nfância de I van.  Andrey 

Tarkovsky, 1961. Os sonhos de I van 

dão força poét ica ao filme, conferindo 

liberdade cr iat iva ao espectador. 

 

O ato de conjecturar, procurar um  sent ido, é um a im posição de 

todo texto, seja ele lingüíst ico ou não. O espectador cinem atográfico ao ver 

um  film e procura cr iar seu sent ido, m as este não precisar guardar qualquer 

relação com  a intenção de seu autor. O espectador procura com preender o 

film e e, por isso, pode usar um a chave autoral, pensando o que o autor 

queria dizer, ou pode sim plesm ente ignorar isso. No caso de Andrey Rublev ,  

a configuração narrat iva do film e num a int r iga que art icula o heterogêneo, 

que valor iza estados m entais das personagens confundindo-as com  a vigília, 

o uso dos acasos e “excessos” , o enfraquecim ento da rede causal, etc, acaba 

const ruindo um a narrat iva que, na própria est ruturação, perm ite am plas 
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criações de sent ido. O narrar passa a ser am bíguo, a fita sujeita à m últ iplas 

interpretações e liberta da intenção de seu diretor. 

 

 

(Fig. 59)  O Sacrifício.  Andrey 

Tarkovsky, 1985. A levitação de 

Alexander e da bruxa é um episódio 

ambíguo que convida o espectador a 

ressignificar a narrat iva do filme 

 

(Fig. 60)  O Sacrifício.  Andrey 

Tarkovsky, 1985. Com o em  Andrey 

Rublev, os sonhos se confundem  com  

a vigília, sendo t irada a certeza do 

espectador. 

 

A narrat iva aberta ao m últ iplo sent ido prom ove assim , em  

cont rapart ida, a libertação do público da “ t irania”  do autor. Justo no film e de 

arte que, no senso com um , seria o lugar da expressão do autor. Parábola 

sobre a arte, sobre a fé, ou alegoria da repressão do povo russo no regim e 

soviét ico (não são poucas as possibilidades de leituras alegóricas que os 

film es de Tarkovsky oferecem )  são algum as das interpretações possíveis. 

Num  m eio problem át ico à expressão da subjet ividade, Andrei Rublev  não só 

foi reprim ido, quanto se tornou ele próprio repleto de alegorias da repressão 

ao ser visto por um  público reprim ido. Cont ra toda idealização sobre com o 

deve ser vista um a obra de arte, as interpretações dos film es de Tarkovsky 

dependem  dos usos de texto feitos pela audiência dent ro das possibilidades 

oferecidas pelo próprio film e. O cineasta queria que seus film es fossem  vistos 
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com o obras de arte, m as isso não lim ita as possibilidades de leituras que o 

film e oferece. As interpretações seguem  livrem ente porque é da natureza da 

obra de arte escapar a lógica unívoca, m as algum as delas "pedem " não só a 

escapatória, m as estabelecem -na com o condição m ovendo diretam ente com  

a am bigüidade do sent ido.  

 

Visualidade sem fim 

 

Ao querer dar abertura da imagem , fazer do espectador um  

indivíduo at ivo, o cineasta cr iou um a im agem  " incont rolável" , que perm ite 

inclusive a rejeição de seu ponto de vista. A im agem  cinem atográfica 

estabelece, já na sua própria sistemat ização, a abertura herm enêut ica. A 

int r iga que m im et iza a ação, tem poraliza a experiência hum ana, instaurada 

no film e de 1966, m ost ra que, se existe um a constante em  todas as 

variantes interpretat ivas, é a tentat iva de estabelecer sent ido. Este é o 

alicerce do olhar sobre a im agem -narração:  a exploração do visual rum o um  

conjunto significante. 

Assim , Tarkovsky, querendo expressar o sent im ento m etafísico, a 

verdade do sujeito e o espir itual na obra de arte, prom ove tanto o sagrado 

quanto seu oposto, a secular ização da cr iação de sent ido. Vê-se que, 

som ente em  nossa época, o sent ido pode rem eter ao m últ iplo, pois no ícone 

ele t inha que rem eter a Deus. A abertura poét ica é tam bém  passível de 

perm it ir  a m orte de Deus na arte. Essa é um a conseqüência que o cineasta 

realm ente não esperava. 

No reino das im agens, a visualidade segue seu cam inho variável e 

infinito ao olhar. Os ícones de Rublev e de Andrei Rublev ,  as im agens 
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m edievais e as de Tarkovsky, se m esclam  com  todas as out ras, a autor ia 

encont ra o terreno fért il para instaura-se e/ ou dilui-se. O enlevo dessa arte 

será sua única certeza, m as se rem ete-se a um  autor, ou não, é um a 

possibilidade oferecida pela obra e acolhida pelo espectador. A narrat iva 

torna-se, ela própria, o espaço no qual o poder m etafór ico (ou poét ico)  da 

im agem  se faz valer e o m undo do film e é habitado de diversas m aneiras. O 

sagrado faz-se profano ao tentar o espir itual. 
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considerações finais 

 

 

Peço licença para fazer, no final deste texto, m inhas confissões de 

pensam entos e de sent im entos. Por isso, com eço falando de m im  enquanto 

escritor pesquisador de cinem a... 

Term inou m inha jornada pela forma com o um  horizonte de sagrado 

deu origem  a um a representação. Procurei o cruzam ento ent re a at ividade 

teórica do cineasta Andrey Tarkovsky com  o m eio cultural, no qual foi cr iado, 

e com  o t rabalho prát ico que realizou. Pensando para além  do autor-

rom ânt ico, pensei num  autor im plicado, ou seja, o que se pode t irar de um  

sujeito histór ico pelos discursos por ele deixado. Para at ingí- lo, usei as 

concepções de Paul Ricoeur, com plicado e querido am igo de leituras. 

Confesso que um  dos alicerces desse t rabalho foi o cinem a com o 

arte!  O cinem a pode ser m uitas coisas, dependendo do uso que dele é feito, 

segundos os lim ites por ele (e pelo contexto)  colocado. Considerei art íst ico o 

fato de que, num  dado m eio e m om ento, foram  produzidas e recebidas 

im agens sob a et iqueta de arte. 

Mas, sinceram ente, é preciso dizer que os film es de Andrei 

Tarkovsky m e arrebataram  o espír ito (acreditei neles com o obras de arte, 

com o enlevo, senão espir itual, ao m enos de sent ido)  e isso m e m ot ivou a 

procurar qual pode ter sido o im pulso cr iat ivo que os levou a serem  

const ruídos. Busquei um a com unicação de horizontes:  o de seu cr iador e o 

m eu. Am bos são feitos de out ros, o de nossas culturas. 

Procurei por seu espaço de experiência, sobre aquilo que ajudou a 

const ituí- lo:  basicam ente a cultura russa nos retornos de um  criador há 

tem pos passados, herdados pela literatura, pintura e cinem a, ou seja, tudo 

aquilo que ele considerava arte. Por isso as regressões aos ícones, 
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Dostoievski, Tolstoi, Kandinski, Malevitch, Vertov e Eisenstein. Procurei 

evidenciar, at ravés de um a chave interpretat iva – o sagrado - , um  vínculo 

tem át ico que dem onst rasse qual m eio cultural e histór ico perm it iu que suas 

idéias sobre arte e cinem a nascessem .  

O horizonte de sagrado (o objet ivo de expressar o t ranscendente)  

aponta o im pulso de sua cr iação cinem atográfica. Herança que em  choque 

com  seu espaço de experiência – o seu viver –, gerou os film es que tantos 

viram . Daí a conseqüência óbvia:  o contato com  o sagrado deixa de ser um a 

questão art íst ica de fundo religioso para se tornar um a questão de 

representação. Expressar a busca pela t ranscendência torna-se questão de 

figuração e narração:  o film e. 

Além  do que, Tarkovsky foi um  teórico (não um  racionalista! )  que 

tentou cr iar um  princípio geral que fundam entasse seu t rabalho. Suas 

teorias, com o seus film es, t razem  indícios im portantes de seu “projeto” . 

Com o coloca Jacques Aum ont  (2004b) , um  cineasta que teoriza é alguém  

que não quer agir às cegas. A reflexão de Tarkovsky nasce de sua ação e é 

porque fez film es que reflet iu e relatou suas experiências. Os escritos dizem  

sobre o sujeito histór ico que exist iu e que existe enquanto herança da 

cultura cinem atográfica universal. 

As im agens de Tarkovsky excederam  suas palavras. I sso não é 

novidade:  freqüentem ente os diretores ficam  decepcionados com  o que é 

escrito ou dito pela audiência sobre seus film es. As interpretações tendem  a 

serem  excedentes.  

A novidade é que a im agem  de Tarkovsky é um  salto na t radição. 

Ao se alim entar desta para dar lugar a algo que t ivesse a longevidade das 

form as de arte conhecidas ( ícones, a grande literatura e pintura) , o cineasta 

const ruiu film es que excedem  essa m esm a t radição, ao abrirem  o leque 

herm enêut ico na fundação da im agem . I sso foi expresso pela form a com o 

ele const ruiu a int r iga de Andrey Rublev ,  acentuando a incerteza, confundido 
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o espectador, am pliando a abertura do sent ido do film e já na configuração 

narrat iva. 

Art iculou-se em  seus film es out ra narração, ousada, na m edida em  

que t raz em  si a infinita interpretação, que t ira a certeza do espectador e 

m ult iplica o diálogo com  o film e. Ocorre um a espécie de “descent ram ento”  

num a hesitação constante, rum o à verdade. O film e estabelece, então, um a 

relação herm enêut ica (no sent ido de confronto de m últ iplas com preensões 

sobre um a m esm a obra)  com  o espectador. O estatuto da im agem  m uda:  

vira duplo sent ido or iginal, a ponto de poder negar o sent ido espir itual que a 

or iginou. 

Os film es do realizador são “naturalm ente”  herm ét icos, no sent ido 

de que, a resposta à película é sem pre um  m istér io a ser const ruído (e 

descoberto) .  As películas nascem  para isso e não são pegas de acidente na 

cont ingência das várias consciências, que sem pre interpretam  

diferentem ente as m esm as coisas porque partem  de diferentes pontos da 

cultura e da vida.  

Andrey Rublev  tem , na sua confecção, a sistem at ização para o 

t rabalho de várias consciências, um a polifonia não das vozes de seus 

personagens, m as dos espectadores. Mas a voz do cineasta tam bém  grita 

nos film es. Por isso nossa escolha por t rabalhar com  um a categoria tão 

frouxa, m as ainda profícua com o a de autor. 

O sagrado nasce da com unicação com  o invisível. A im agem  de 

Andrey Rublev  é essa cr iação dúbia que perm ite acessar o invisível, tenta 

expressar a busca do sent im ento m etafísico e evidenciar a percepção do 

tem po com o experiência, rem etendo ao m undo num a busca de sent ido. Este 

não precisa ser o invisível do culto religioso, m as sim  o resultado do t rabalho 

de significação do espectador. Sagrado e secular porque art íst ico!  O film e 

nasce do desejo de expressar a busca pela t ranscendência, aspecto que a 

arte herdou da religião. 
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De resto o debate perm anece e m ost ra um a questão histór ica 

pert inente:  nos anos 1950 e 1960, houve um  deslocam ento significat ivo nas 

configurações narrat ivas que desencadearam  out ra relação interpretat iva 

ent re espectador e film es. As circunstâncias e as conseqüências desse 

deslocam ento (bem  com o seus processos form ais)  m e parecem  ainda 

inexploradas. Esta pesquisa usou um a chave interpretat iva para fazer um a 

abordagem  inicial no terreno. O que ocorreu no cinem a russo, exem plificado 

pelo Andrey Rublev ,  é extensivo ao francês (Alain Resnais, Jean Luc Godard) , 

italiano (Pier Paolo Passolini, Bernardo Bertolucci) , japonês (Akira 

Kurosawa) , alem ão (Werner Herzog) , brasileiro (Glauber Rocha, Joaquim  

Pedro de Andrade)  e até norte-am ericano (Stanley Kubrick, Robert  Altm an) .  

E m eu esforço, ainda que insat isfeito com  o resultado, revelou-m e, 

pois é esse, afinal, o objet ivo de toda herm enêut ica, que m eu espaço de 

experiências é feito do Tem po que corre em  todas as direções, o qual tento 

lidar por m eio das histór ias (as m inhas, as dos film es e as dos out ros) . 

Acredito ter detectado de onde veio o tem po que certos film es m e deram  – 

especificam ente os aqui t rabalhados –, bem  com o para onde eles podem  ir . 

Disse que acabou a jornada? Não, apenas um a pausa para pensar 

m elhor as questões que se colocaram  sobre cinem a, tem po, narrat iva, 

m undo, vida, interpretação, cultura e histór ia... 
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Lista de film es consultados 

 

 

2 0 0 1  –  Um a Odisséia no Espaço (2001 – A Space Odyssey ,  Stanley 

Kubrick, 1968)  

A Balada do Soldado (Sorok Pervy ,  Grigori Chukhrai, URSS, 1959)  

A I nfância de I van  ( I vanovo Detstvo,  Andrey Tarkovsky, URSS, 1961)  

Aelita , a  ra inha de m arte  (Aelita,  Yakov Protazanov, URSS, 1925)  

Alexander Nevsky  (Aleksandr Nevskii,  Sergei Eisenstein, URSS, 1937)  

Andrey Rublev  (Andrey Tarkovsky, URSS, 1966)  

Anna, dos 4  aos 1 8 . Anna  (Ot Shest i Do Vosem nadtsat i,  Nikita Mikhalkov, 

Nikita Mikhalkov,Rússia, 1993)  

Blow - Up  (Michelangelo Antonioni,I nglaterra, 1967)  

Deserto Verm elho (Deserto Roso,  Michelangelo Antonioni, I tália, 1964)  

Encouraçado Potenkin  (Bronenosets Potem kin,  Sergei Eisenstein, URSS, 

1925)  

Hiroshim a, Meu Am or  (Hiroshim a, Mon Am our ,  Alain Resnais, França, 

1959)  

I van, o Terr ível –  parte 1 ( I van Groznyi I ,  Sergei Eisenstein, 1943)  

I van, o Terr ível –  parte 2  ( I van Groznyi I I ,  Sergei Eisenstein, URSS, 1948)  

Medéia  (Medea,  Píer Paolo Pasolini, I tália, 1969)  

Morangos Silvestres (Sm ult ronstället ,  I ngm ar Bergm an, Suécia, 1957)  

Moscou não Acredita  em  Lágrim as (Moskwa Sleam  Nje Verit ,  Vladim ir 

Menshov, URSS, 1980)  

Nostalgia  (Nostalghia,  Andrey Tarkovsky, I tália, 1983)  

O Ano Passado em  Marienbad  (L´ année dernière à Marienbad,  Alain 

Resnais, França, 1962)  

O Eclipse  (L’Eclisse,  Michelangelo Antonioni, I tália, 1962)   
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O Espelho (Zerkalo,  Andrey Tarkovsky, URSS, 1975)  

O Hom em  com  um a Câm era  (Cheloveks Kinoapparatom , Dziga Vertov, 

URSS, 1929)  

O Sacrifício (Offret ,  Andrey Tarkovsky, Suécia, 1985)  

O Sol Enganador  (Utom lyonaye Solntsem ,  Nikita Mikhalkov,Rússia, 1995 

O Violinista e o Rolo Com pressor  (Katok i Skripka,  Andrey Tarkovsky, 

URSS, 1960)  

Olhos Negros (Occi Ciornie,  Nikita Mikhalkov, URSS, 1987 

Outubro (Oktyabre,  Sergei Eisenstein, URSS, 1928)   

Peça I nacabada de Piano Mecânico (Nekonchennaia Piesa dlia 

Mekhanicheskogo Pianino,  Nikita Mikhalkov, URSS, 1977)  

Quando Fala o Coração (Spellbound,  Alfred Hitchcock, EUA, 1946)  

Quando Voam  as Cegonhas (Letuat  Zhuravli,  Mikhail Kalatozov, URSS, 

1957)  

Solaris (Soliar is,  Andrey Tarkovsky, URSS, 1972)  

Stalker  (Andrey Tarkovsky, URSS, 1979)  

Teorem a  (Píer Paolo Pasolini, I tália, 1968)  

Tem pestade sobre a Ásia  (Potom okchingus-Khana, Vsevolod Pudovkin, 

URSS, 1928)   

Terra  (Zem lya,  Sergei Eisenstein e Alexander Dovzhenko, URSS, 1930)   

Urga –  um a paixão no fim  do m undo (Urga,  Nikita Mikhalkov, Rússia, 

1991)   
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