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PENSAR A COMUNICAGAO

A imagem entre Tarkovski e da Vinci

RESUMO

A imagem entre Tarkovski e da Vinci discute o estatuto
da imagem, e investiga dois modos de sua produgdo - o
pictérico e o técnico-tecnolégico - na primeira tomada
do filme O Sacrificio (1986), de Tarkovski, em que o dire-
tor filma a pintura A Adoragio dos Magos (1441/42), de
Leonardo da Vinci. Identifica ainda o debate sobre a
imagem sob determinadas perspectivas da filosofia e da
semiologia para propor um lugar propriamente comuni-
cacional para sua andlise, evidenciando a relevancia de
conceitos como o de meio, de referéncia e de sentidos.
Por fim, reconhece que é no jogo sincrénico entre as
imagens de Tarkovski e da Vinci que se instaura a pro-
blemética efetivamente comunicacional das imagens.

PALAVRAS-CHAVE
imagem
cinema
mediatizacido

ABSTRACT

This paper discusses image constitution upon investigating
two modes of its production: the pictorial and the technical-
technological. We investigate the first take of Tarkovski’s The
Sacrifice (1986) in which the director shoots da Vinci’s Ado-
ration of the Magi (1441/2). It also characterizes the debate
about image in different philosophical and semiological pers-
pectives in order to advance a properly communicational site
forimage’s analysis. In this vein, we highlight the importance
of concepts such as medium, reference and senses. Eventually,
we propound that it is in the synchronic game between
Tarkovski’s and da Vinci’s images that the communicational
problem per se is brought about.
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Jacques Aumont, na abertura de A imagem, ja sentencia
ser “banal falar de ‘civilizagdo das imagens” (1990,
p-14), e conclui o mesmo texto, a exemplo do que Barthes
fizera na introducao dos “Elementos de Semiologia (1964,
p-12), afirmando que a despeito da invasao de imagens,
somos ainda uma civilizacdo da linguagem verbal. Sem
tal ressalva, Debord, contemporaneo a Barthes, na 18°
tese da Sociedade do Espeticulo, diz que “quando o mun-
do real se transforma em simples imagens, as simples
imagens tornam-se seres reais e motivacoes eficientes de
um comportamento hipnético” (1967, p.18). O que pare-
ce ser de certa forma retomado por Baitello Jr. a0 mencio-
nar que o crescente povoamento dos espagos urbanos
pelas imagens ocorre com celeridade progressiva a par-
tir do Renascimento e se exacerba no século XX (2005,
p-88).

Em fungdo desta inegavel forca que tém no nosso
quotidiano a imagem, este artigo propde discutir seu
estatuto a partir de um dado encontro de imagens que
faz convergir duas modalidades de representacao: uma
pictdrica e outra técnica. Neste encontro referido, o cine-
asta soviético Andrei Tarkovski, na primeira tomada de
seu filme O Sacrificio (1986), filma parte da pintura A
adoragdo dos Magos ( 1441/42), de Leonardo da Vinci.

Imagem

No inicio da Metafisica, Aristoteles, como justificativa
da classica afirmacado de que todo homem tem por natu-
reza o desejo de conhecer, invoca o prazer das sensa-
¢des, “e mais que todas as outras, as visuais” (1960,
p-03). Flusser, por sua vez, vai definir imagens como
“mediagdes entre homem e mundo” (2002, p.09). Com o
proposito de “serem mapas do mundo”, segundo o au-
tor, elas acabam sendo “biombos”. Seu argumento para
isso é o de que o “homem, ao invés de se servir de
imagens em fungdo do mundo, passa a viver em fungao
de imagens”.

Principalmente por definir imagens como “superfici-
es que pretendem representar algo” e “resultado do es-
forgo de se abstrair duas das quatro dimensoes do espa-
¢o-tempo, para que se conservem apenas as dimensdes
do plano” (2002, p.07) a caracterizacao de Flusser pare-
ce, sob aspectos diferentes daqueles apresentados por
Platdo!, acrescentar a platdnica impossibilidade de re-
presentacgdo (principalmente imagética), um culpado
extremo: “as imagens técnicas”. Segundo o autor, essas
imagens, “hoje onipresentes”, ilustrariam a inversao,
denunciada por ele e praticada pelo homem: viver em
funcdo das imagens que representariam o mundo, ao
invés de valer-se delas em funcao dele.

Na Grécia de 500 antes de Cristo, ainda que a ativida-
de de producao de imagens ficasse a cargo de quem
possuia determinada “técnica” para tal, o resultado de
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seu trabalho ndo era certamente a mesma “imagem téc-
nica” referida por Flusser. No entanto, tal a argumenta-
¢do platonica, os artefatos resultantes da produgao de
um modo imaggético de representacao da realidade no
periodo grego possivelmente tinham poder semelhante
sobre a sensagdo visual, como destacada por Aristoteles,
quanto ao assinalado por Flusser as tais imagens técni-
cas do século XX. Ambas estariam contempladas na
definicdo de Machado de que “a imagem, ndo vindo
diretamente do homem, pressupde sempre uma media-
¢do técnica para exterioriza-la, ela (imagem) é sempre
um artificio para simular alguma coisa a que nunca
podemos ter acesso direto” (1997, p.222).

Se podemos inferir que a questdo da imagem perpassa
dois mil e 500 anos e chega ao século XXI suscitando
ainda preocupacdes a respeito de seu poder sobre os
ambitos individual e social, terifamos dois pontos a con-
siderar. O primeiro é que este modo de representagdo - o
imagético, que se oferece a visdo - guardaria sua forca
para além do suporte no qual é produzido, isto é, o poder
da imagem nao poderia ser exclusivamente reduzido as
configuracdes dos suportes que a veiculam. O segundo é
perceber no que a evolugao das possibilidades de pro-
dugao deste modo de representagdo pode ter contribui-
do para o poder inerente da imagem, ja que o elegido por
Flusser como responsaveis por vivermos em funcao de
imagens sdo especificamente as imagens técnicas - ou
seja, as produzidas com tecnologia para além do pictérico.

Técnico x Pictorico

Mario Carlén, em estudo que tenta encontrar distingdes
e aproximagoes entre imagens de arte e imagens de in-
formacao, questiona: “qual é o lugar dos dispositivos
técnicos nesta problematica?” (1994, p.18). Mesmo nao
sendo esta a distingdo aqui a ser procurada, a questdo
serve no que se refere a uma tentativa de perceber as
relacdes entre os modos de representacdo imagéticos
que se encontram no pictérico de da Vinci e no técnico de
Tarkovski.

Segundo Carlén, a diferenca basica entre essas moda-
lidades de representacdo imagética é a relacdo com seu
referente. Ambas sdo produzidas por analogia, mas na
pictdrica a relacao da imagem em fungdo do seu referen-
te permanece a de semelhanca, enquanto que na técnica
(o trabalhado por Carlén é a fotografia, a partir do surgi-
mento do daguerredtipo, por volta de 1880) a relagdo é a
indicial (1994, p.35). Sendo “a fungdo indicial fotografi-
ca radicalmente mais poderosa”, Carlén assinala a mu-
danga de fungéao (social) sofrida pela representacao pic-
torica. Do duplo uso que tinha - artistico e informativo -,
a pintura, em face o advento da fotografia, fica restrita a
arte. A foto, gragas a sua possibilidade de indicialidade,
cabe o exercicio da informagédo, dado seu poder de “tes-
temunho”.

Por outro lado, Machado (1997, p.227) estabelece uma
hereditariedade em termos de objetivos de ambos os
modos de representagdo imagéticos. Nesse caso, ao con-

trario de Carlén, indica uma identidade de fungéo entre
os dois:

A fotografia é filha legitima da iconografia renas-
centista. Nao apenas porque, do ponto de vista téc-
nico, ela se faz com os recursos tecnolégicos dos
séculos XV e XVI (camera obscura, perspectiva mo-
nocular e objetivas), mas sobretudo porque a sua
principal funcao, a partir do século XIX, quando
sua producao comercial se generaliza, sera dar con-
tinuidade ao modelo de imagem construido no Re-
nascimento, modelo esse marcado pela objetivida-
de, pela reproducdo mimética do visivel, e pelo
conceito de espago coerente e sistematico, espago
intelectualizado, organizado em torno de um ponto
de fuga.

Evidentemente, o que estd posto
é que quando mudam os
instrumentos de producdo de
uma imagem, as possibilidades
de representacdo do referente
consequentemente se apuram
em termos de fidelidade.

Entretanto, ao introduzir a qualidade da possibilida-
de de “confian¢a” em relagdo as imagens, Flusser volta
a, ainda que sob outro aspecto, diferencia-las. As possi-
bilidades técnicas que se oferecem para a producao da
fotografia - “técnica” que nao se refere mais a habilida-
de manual do pintor no manejo do instrumento que
compde 0s proprios tragos da imagem, mas a uma tecno-
logia mecénica e eletrénica - permitem ao autor afirmar
que

[...] o carater aparentemente nao-simbolico, objeti-
vo, das imagens técnicas faz com que seu observa-
dor as olhe como se fossem janelas, e ndo imagens.
O observador confia nas imagens técnicas tanto
quanto confia em seus proprios olhos (2002, p.14).

Ao empregar a “confianca” em relacdo as imagens
técnicas, compostas por uma ligacdo indicial com seu
referente, Flusser ndo quer dizer que por isso ndo se
possa “confiar” nas imagens pictdricas, mas que inega-
velmente estabelece-se uma nova relacdo com o modo
imagético de representagdo. Confiar nas imagens técni-
cas tanto quanto confiar nos seus proéprios olhos quer
dizer, entre outras coisas, que ndo é mais necessaria
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certa traducao do simbolo imagético oferecido aos olhos
(como é o caso de representa¢des imagéticas como a
pintura e o desenho): o que o observador vé na imagem
técnica guarda indicios (em duas dimensdes) do referen-
te - o que “elevaria” o nivel de confianca em relacao a
func¢ao daquela imagem como testemunho (e conseqtien-
temente representacao) da realidade.

Santaella é peremptoéria ao afirmar o que comumente
ja esta estabelecido: “fotografias sdo consideradas mais
confiaveis do que os desenhos e pinturas” (2007, p.19). E
claro que faz isso como premissa para introduzir deter-
minada confusdo em termos de confiabilidade que o
paradigma pés-fotografico gera na nossa relagdo com a
imagem®. No que aqui interessa, entretanto, a autora
esclarece a origem da fotografia como algo que “sempre
se constituiu em um signo indexical”, explicando que “a
luz refletida do objeto fotografado altera a quimica do
filme a ser revelado, de modo que o negativo e sua revela-
¢do sejam, de fato, um reflexo direto do mundo” (2007,
p-19), para concluir, ja referindo o paradigma pés-foto-
gréfico, que “quando a crenga nas aparéncias e na sua
morfogénese é colocada em crise profunda, toda e qual-
quer imagem fica sob suspeita” (Santaella, 2007,p.30).

Mas se é com a “técnica” no ambito do paradigma
fotografico (de indicialidade) que nos ocupamos na com-
paragdo com o pictérico, também podemos invocar Ro-
land Barthes. Em A Camara Clara (1984), o autor reitera
a idéia do “isto aconteceu” como constitutiva da foto-
grafia. Para Barthes (1984, p.13-16)

[...] o que a Fotografia reproduz ao infinito s6 ocor-
reu uma vez: ela repete mecanicamente o que nunca
mais poderd repetir-se existencialmente. [...] Tal foto,
com efeito, jamais se distingue do seu referente (do
que ela representa), ou pelo menos ndo se distingue
dele de imediato ou para todo o mundo [...] a Foto-
grafia tem algo de tautol6gico: um cachimbo, nela, é
sempre um cachimbo, intransigentemente. [...] Seja
o que for o que ela dé a ver e qualquer que seja a
maneira, uma foto é sempre invisivel: ndo é ela que
vemos.

Tal constatacdo, que impede a Fotografia de ter aquilo
a que Barthes denomina de “dignidade de uma lingua”
(Barthes, 1984, p.16), delimita o universo de problemati-
cas aqui exploradas, por um lado, pela especificidade
acima referida da fotografia e, por outro, mais desenvol-
vido por Flusser, pela perspectiva técnica.

Flusser faz a distin¢ao das duas modalidades - pict6-
rica e “técnica” - de representagdo imagética nos se-
guintes termos:

No caso das imagens tradicionais, é facil verificar
que se trata de simbolos: hd um agente humano
(pintor, desenhista) que se coloca entre elas e seu
significado. Este agente humano elabora simbolos
“em sua cabega”, transfere-os para a mao munida

de pincel, e de 14, para a superficie da imagem. A
codificacdo se processa “na cabega” do agente hu-
mano, e quem se propde a decifrar a imagem deve
saber o que se passou em tal “cabeca”. No caso das
imagens técnicas, a situacao é menos evidente. Por
certo, ha também um fator que se interpde (entre
elas e seu significado): um aparelho, e um agente
humano que o manipula (fotégrafo, cinegrafista)
(2002, p.15).

Poderiamos entender o encontro
da imagem cinematogrdfica com
a imagem pictdrica, no momento
em que a primeira capta a
segunda, e a segunda aparece na
primeira, como uma medicdo ou
uma juncdo de forcas de
modalidades do modo de
representacdo imagetico.

Evidentemente, o que esté posto é que quando mudam
os instrumentos de producao de uma imagem, as possi-
bilidades de representagdo do referente conseqiiente-
mente se apuram em termos de “fidelidade”. As possibi-
lidades técnicas, portanto, passam a oferecer mecanismos
para que a producdo desta imagem permita que ela seja
0 mais préximo possivel (em termos de conter indicios
do referente) daquilo que quer representar. A evolugdo
destas possibilidades teve no cinema seu apice: mais do
que representar indicialmente o referente de maneira
estatica como a fotografia, a cinematografia criou a sen-
sacdo de movimento para estas imagens colocadas e
exibidas em seqiiéncia.

Ainda que autores como Arheim demonstrem toda a
impossibilidade de considerarmos o cinema simples-
mente como reproducédo da realidade*, ndo ha como
negar ser o produto que alcancou mais fidelidade, den-
tre os modos de representacdo imagética, em termos de
referéncia ao representado. Operacao que lhe proporcio-
na, por exemplo, ser um substituto da pintura quando
esta tinha a fungdo, entre outras, de representar em ter-
mos de testemunho uma cena.

Bernadet, como que para justificar a frase de Godard
por ele mesmo citada - “ A fotografia é verdade. O cine-
ma é verdade 24 vezes por segundo” - invoca um mo-
mento pouco anterior ao cinema, demonstrando o con-
texto em que a possibilidade de reproducao da realidade
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o mais “fielmente” possivel (em termos de indicialidade
ao referente representado) era socialmente aguardado.

E bastante simples provar que a burguesia sempre
procurou elaborar uma estética que apresentasse as
obras como expressao do real. Uma prova entre mil
outras possiveis sdo as publicidades de divertimen-
tos populares que Vicente de Paula Aratjo levan-
tou nos jornais do Rio numa época anterior ao cine-
ma. Em alguns parques de diversdes,
apresentavam-se pinturas circulares de 180° ou 360°,
os chamados panoramas. De um deles, represen-
tando a “Entrada da Esquadra”, dizia a publicida-
de: “O efeito extraordinario dessa pintura produz
no espectador a mesma impressdo da realidade,
como se o observador estivesse no lugar verdadei-
ro”. De outro sobre a “Descoberta do Brasil”: “ofere-
ce ao visitante a sensagdo igual a que poderia ter
observando o fato verdadeiro”. A respeito de uma
fotografia exposta publicamente mostrando o Mos-
teiro de Sao Bento: “reproduzido com tal fidelidade,
precisao e minuciosidade que bem se via que a
coisa tinha sido feita pela prépria mao da natureza
e quase sem intervencdo do artista”. Estas frases
indicam claramente o quanto se ansiava por espe-
taculos que pudessem ser oferecidos como reprodu-
¢do do real, e o cinema veio a calhar para se encai-
xar nesta linha e para reforca-la. (1985, p.21)

Se o cinema é o dpice do emprego da técnica com este
intuito, ndo é de forma diferente que podemos nos referir
a produgdo de imagens no Quattrocento. Francastel vai
lembrar duas invengdes (ou descobertas) atribuidas a
época do Renascimento que transformavam a pintura
na mais perfeita técnica de reproducdo da realidade: a
pintura a 6leo e a perspectiva®. Baxandall, entretanto,
lembra um detalhe evidente, mas elementar: “em primei-
ro lugar, compreender o quadro supde que possamos
identificar uma certa convengado representacional, base-

ada no fato de o pintor estar empregando cores sobre um
plano bidimensional para se referir a algo que é tridi-
mensional: é preciso que se entre no espirito dojogo [...]”
(1991, p.40)°, no que invoca, de fundo, a prépria idéia de
Leonardo da impossibilidade de uma pintura parecer
ter o mesmo relevo que o modelo natural.

Se o cinema e a pintura, dados os seus contextos, sdo
produzidos para praticamente o mesmo fim (vide cita-
¢do anterior, em que Machado assinala a filiagdo funcio-
nal objetiva da fotografia - base do cinema - & pintura
renascentista), podemos perceber que o emprego da pa-
lavra “técnica”, enquanto um conjunto de processos e
atividades utilizados (manejados) para obter certo re-
sultado - neste caso, uma imagem representativa - serve
a ambos. Quando Flusser menciona “imagens técnicas”,
mais do que estar referindo especificamente as possibili-
dades técnicas mecanicas, elétricas e eletronicas que
passam a estar em jogo, aponta para todo o manancial
de possibilidades que esta técnica abre para a produgao
e o uso destas imagens.

Da exceléncia do modo de representacdo imagético
pictdrico que é a pintura a exceléncia do modo de repre-
sentacdo imagético técnico que é o cinema, permanece,
entre outras, uma mesma possibilidade: dar a ver a algo
através de uma sua representacao signica; e modificam-
se as caracteristicas da técnica nisso empregadas. O
encontro destes dois momentos de apuro do modo de
representa¢do imagético - aimagem cinematografica de
Tarkovski quando filma a imagem pictérica de da Vinci;
e a imagem pictérica de da Vinci quando aparece na
imagem cinematogréfica de Tarkovski - pode ajudar a
compreender o que fica de um para o outro, e o que pode
nos oferecer para compreender a for¢a que a imagem pos-
sui em uma de suas fungdes que é a de representar, com o
objetivo da maior fidelidade possivel, o seu referente.

Tarkovski x da Vinci

Quando Andrei Tarkovski deixa sua camera fixa por
quatro minutos filmando uma parte da pintura A Ado-
ragdo dos magos, de Leonardo da Vinci, e coloca a se-
qliéncia de fotogramas dai resultante como abertura de
seu filme O Sacrificio, parece estar apontando para ques-
tdes como essas. Poderiamos entender o encontro da
imagem cinematografica com a imagem pictorica, no
momento em que a primeira capta a segunda, e a segun-
da aparece na primeira, como uma “medi¢do” ou uma
“jungdo” de forcas de modalidades do modo de repre-
sentacdo imagético. Para além do que significa na trama
do filme, talvez pudéssemos entender o encontro promo-
vido por Tarkovski um elogio a este modo de representa-
¢do, momento no qual as questdes acima abordadas

Figura 1: A adoracdo dos magos, 1481/
1482, Leonardo da Vinci

Oleo sobre madeira, 243 X 246 cm, Galleria
delli Uffizi, Florenca, Italia
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estariam implicitamente explicitas. As consideracdes do
diretor sobre imagem, e sobre da Vinci, indicariam esta
direcao.

Para Tarkovski “é dificil que um conceito de imagem
artistica possa ser expresso através de uma tese precisa,
facil de formular e de compreender” (2002, p.122). A
imagem artistica, para ele (pois é nesta caracteristica que
usa o termo imagem, ainda que esteja falando do modo
de representagdo imagético indicial, e ndo de uma ima-
gem abstrata artistica, por exemplo) é uma impresséo de
verdade: esta nela a possibilidade de expressao da pré-
pria vida - “[...] aimagem ndo é certo significado expres-
sado pelo diretor, mas um mundo inteiro refletido como
que numa gota d’agua” (2002, p.130), ou seja, “ela nao
designa nem simboliza a vida, mas a corporifica, expri-
mindo-lhe o carater tinico” (ibidem, p.131).

Figura 2: Fotograma do trecho onde ocorre o
“encontro de imagens”, no filme O Sacrificio, de
Andrei Tarkovski, 1986, Suécia, 142min. (pedago da
pintura de da Vinci filmada pelo cinema de
Tarkovski)

Suas consideragdes sobre Leonardo vdo ao encontro
das caracteriza¢des que da sobre a funcao da imagem.
Para Tarkovski, da Vinci teria a extraordindria capaci-
dade de “examinar o objeto de fora, do exterior, com um
olhar que paira por cima do mundo” (Tarkovski, 2002,
p-127), talvez como o olhar de uma cAmera cinematogra-
fica.

Ao colocar parte de uma obra de Leonardo na abertu-
ra de um filme de longa-metragem, algo que poderiamos
depreender é que o diretor soviético estaria procurando
associar o que caracteriza na imagem a fungdo de expri-
mir um mundo inteiro em uma gota d’4gua, com a carac-
teristica que confere a da Vinci de poder enxergar esta
totalidade do mundo de fora dele. Se a imagem corporifi-
ca e exprime a unicidade da vida, Tarkovski faria isso
duas vezes ao filmar da Vinci: uma pelo seu modo de
representacao imagético que é a imagem resultante da
sua cAmera (o cinema), e a outra pelo modo de represen-
tacdo imagético que mostra através da sua imagem cine-
matografica: a pintura de da Vinci.

Ao fazer isso a partir do cinema, Tarkovski estaria

promovendo um elogio das duas modalidades extremas
do modo de representagdo imagético. Quando corta o
quadro pintado por da Vinci e coloca os créditos sobre
os fotogramas que representam a parte escolhida da
pintura (figura 2), “obedece” (no sentido de utilizar) as
possibilidades técnicas que o cinema oferece (a delimita-
¢do do campo, por exemplo); e ao permanecer mais de
quatro minutos com a lente parada sobre o mesmo objeto
- que nao por acaso é um quadro de um icone da pintura
- “desobedece” (ou simplesmente ndo utiliza) as possi-
bilidades de promover a idéia de movimento que a apre-
sentacdo de fotogramas em seqiiéncia (cinética) permiti-
ria. Ao ndo se valer desta possibilidade técnica mecanica
que caracteriza essencialmente o cinema, o cineasta, atra-
vés dele - cinema -, refere explicitamente (a0 mesmo
tempo em que presta reveréncia a) a pintura. O que deixa
o0 ato mais evidente é a pintura ser de Leonardo, depois
de saber das consideracoes de Tarkovski a seu respeito:
pelas possibilidades que a técnica do cinema permite de
captar “de fora” uma realidade (na medida em que a
testemunha, sobretudo), Tarkovski filma, estaticamente,
parte da obra de um pintor ao qual ele confere justamen-
te esta caracteristica: portador de um olhar que paira
sobre o mundo.

Se Tarkovski faz isso, o faz através de seu suporte -
cinema -, sobre o qual teria plena consciéncia das possi-
bilidades. E se isso é verdade, ha peculiaridades do
suporte que inescapavelmente determinam a expressdo
do contetido que por ele é veiculado - ou Tarkovski ndo
teria feito o que se acabou de se considerar que tenho
feito, nem poderia ter percebido na pintura de da Vinci o
que percebeu. Nesse sentido, é que deveriamos exami-
nar até que ponto a técnica (ou o suporte) “influenciam”
na imagem que comportam.

Expressdo, suportes e inter-relacoes
Desta vez, é Machado quem é peremptorio: “quando se
fala de imagens, é impossivel pensar a estética indepen-
dentemente da intervengdo da técnica” (1997, p.223). Ao
se colocar clara e exclusivamente do lado da técnica, o
autor parece rechacar qualquer possibilidade de pensar
o estatuto do modo de representacao imagético ainda
(ou além) independente do material que fara seu veiculo.
Menos enfatico, Aaron Ridley, ao comentar a teoria
estética de Collingwood’, assinala a intrinseca relagdo
entre a expressdo e o meio utilizado para expressa-la.
“Alguém pode expressar sua experiéncia em palavras
ou gestos, alguém pode expressa-la em tinta, sons ou
pedra. Mas é preciso expressé-la em algo” (1999, p.38).
Algo que se torna fundamental quando Ridley diz que
“assim, o ato de expressao estd indissoluvelmente vin-
culado ao material no qual se realiza”.

[...] se a expressdo é necessariamente materializada,
segue-se que essa exploracao deve ser também uma
exploracao do préprio meio material de expressao.
Para tomar o exemplo do préprio Collingwood:
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Cézanne explorou sua rea¢do ao Monte Saint-Vic-
toire - de fato, sua obsessdo por ele - pintando-o
repetidas vezes. Ele explorou sua obsessao valen-
do-se de sua pintura; mas explorou, igualmente,
sua pintura, valendo-se de sua obsessdo (1999, p.39).

Da afirmacao de Ridley, podemos observar trés pon-
tos. O primeiro é o de que, assim como Machado, sua
perspectiva em relacao ao que nomeia expressao é a da
materialidade: “se a expressao é necessariamente materia-
lizada” sdo suas palavras. Ambos os autores, portanto,
nao estdo, a principio, interessados no problema concei-
tual, seja de imagem, seja de expressdo (e conseqiiente-
mente, no de expressao - ou representagdo - imagética).
O segundo é que, posicionando-se desde este ponto de
vista - empirico - nem haveria como a materialidade
nao “influir” na expressdo imagética. De modo que o
terceiro ponto, assim sendo, é o de que a discussdo ja se
inicia resolvida: a expressdo (pela imagem) ou o modo
de representacdo imaggético, visto a partir de uma pers-
pectiva da materialidade, natural, evidente, e necessari-
amente tem o resultado de sua expressao (ou de sua
representagdo) dependente da técnica utilizada para tal.

Todavia, ainda que Machado seja definitivo ao afir-
mar que

[...] jamais se pode ignorar o papel determinante
jogado pelas técnicas de producgdo na realizagdo
dos fendmenos estéticos sob pena de reduzir qual-
quer discussao estética a um delirio intelectualista
completamente ignorante da realidade da experi-
éncia produtiva” (1997, p. 223).

A diferenca, em relagéio ao
pictorico e ao técnico, é que de
certa forma caracteristicas como
estas estdio postas no uso da
pintura como representacao
imagética.

Poderiamos ndo negar, mas suspender o que nos é
apresentado como evidente: a determinéncia da técnica
sobre a expressdo ou representacdo. Um dos dados a se
levar em conta para isso é a observagao de que Machado
menciona o termo “estética” duas vezes ao referir-se a
esta dependéncia do que chama de fendémeno estético
em relacdo a técnica. No caso de Ridley, como recém
assinalado em relacdo a necessidade material de uma
expressao, o caso € o mesmo. Sabe-se que a experiéncia

estética s6 pode acontecer empiricamente: os sentidos
sao condigdes sine qua non para que ela ocorra. Logo, nao
ha, logicamente, possibilidade da técnica empregada na
materializagdo do objeto originario da experiéncia esté-
tica (o proprio objeto estético) ndo determina-lo.

No entanto, ao suspendermos esta idéia da evidente
dependéncia, ao invés de a negarmos, a desconstruire-
mos, invertendo os pélos bindrios, a fim de tornar possi-
vel perceber a questdo da representagao (ou expressao)
via imagens também de outro ponto de vista. Se obser-
varmos que o préprio Machado menciona uma “essén-
cia” da imagem, podemos ter uma entrada para este
ponto de vista concorrente.

Sua mengao aparece quando faz as aproximacgdes das
producdes de imagens renascentistas com as produgdes
das imagens técnicas (fotograficas), ao dizer que o “em-
penho na direcao de uma imagem cientificamente veros-
simil” por parte dos renascentistas seria a “propria es-
séncia do que agora estamos chamando de imagem técnica”
(1997, p.225). Se esséncia é aquilo pelo que uma coisa
ontologicamente se define, ficaria dificil negar que terfa-
mos ai uma “ideia” de imagem, transcendente (ou ulteri-
or) a técnica empregada para que ela se materialize.
Desta identidade essencial (ainda que seja de fungdo:
reproduzir objetivamente o real) que surge ao Machado
aproximar as modalidades de representagdes imagéti-
cas pictdricas renascentistas e técnicas modernas (foto-
gréficas, logo cinematogréficas) é que também se torna
possivel pensar a imagem ndo apenas necessariamente
associada irremediavelmente ao suporte em que se faz
aparecer.

Deste modo, de maneira clara, declinamos simultane-
amente tanto da perspectiva empirica, que leva em con-
sideracdo o fend6meno estético - cuja natureza do meio
técnico é principio imprescindivel -, quanto da perspec-
tiva metafisica, na qual a natureza conceitual solicita
primazia. Na irredutibilidade de uma imagem poder
existir sem um suporte material, podemos querer tentar
entender o que é “aimagem” que ocorre neste (por este)
suporte, para além do meio técnico, ou seja, na semiose
(Peirce, 1990). Isto implica reconhecer que o significado
de uma imagem esta, desde certo aspecto, em outra ima-
gem que a representa e que se torna, por sua vez, uma
imagem a ser ao infinito por outra representada.

No caso do encontro de imagens aqui referido, a semi-
ose expressa rigorosamente um caminho diferente da-
quele trilhado por empiristas ou metafisicos: o de com-
preender o sentido da imagem - e de seus encontros -
nos maltiplos movimentos que as constituem. Assim,
tanto O Sacrificio pode ser, em dada circunstancia, o
significado de Adoragido dos Magos, quanto Adoracio dos
Magos - definitivamente transformada em termos de sig-
nificado depois do seu encontro com o filme de Tarko-
vski - pode, invertendo a flecha do tempo, configurar-se
como o significado do Sacrificio. O que esta entre, antes e
depois do encontro - a imagem propriamente dita, tal
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qual a definimos neste artigo - constitui-se no objeto
privilegiado de uma teoria da comunicacao.

Entdo, as caracteristicas de
incompletude e indefinicéio
seriam da técnica (pintura,
fotografia, cinema) e ndo do
conceito de representagéio
imagetica.

Assim, poderiamos pensar por duas vias o caso de
Tarkovski. A primeira, mais 6bvia: de que ao explorar
sua obsessdo por Leonardo, o diretor tenha explorado
simultaneamente seu (0) cinema. A segunda, mais pro-
picia, talvez: a de que ao explorar uma modalidade de
representacao imaggética, a pintura (através da arte de
Leonardo), com outra, o cinema, mais do que explora-los
ao mesmo tempo (o que de certa forma ja estaria eviden-
te), estaria explorando a natureza de ambos - que nado
por acaso € comum -: a propria representacdo imagética,
ou o préprio conceito de imagem.

Consideracoes finais

Se o contetido de incompletude e indefini¢do das ima-
gens escolhidas para serem representadas por outro
suporte imagético reforcam a propria caracteristica de
incompletude e indefini¢do do uso da imagem como
modo de representacdo indicial, poderiamos dizer que
esta incompletude e indefini¢do s6 ocorreria justamente
porque é preciso uma técnica para materializa-la. Entdo,
as caracteristicas de incompletude e indefini¢do seriam
da técnica (pintura, fotografia, cinema) e ndo do conceito
de representacado imagética.

A diferenca, em relagdo ao pictérico e ao técnico, é que
de certa forma caracteristicas como estas estdo postas no
uso da pintura como representagdo imagética, vide as
afirmacoes de Baxandall de que é preciso “entrar no
jogo” do pintor - o que afirma baseado ja nas concep-
¢Oes do préprio Leonardo. No caso da imagem técnica,
em funcdo da possibilidade da indicialidade: do “refle-
x0 direto do mundo”, como afirma Santaella (2007, p.19),
e do “efeito de real” que a tecnologia ai empregada
possibilita, as caracteristicas de incompletude e indefi-
ni¢do advindas da técnica utilizada para a reproducao
imaggética tenderiam a passar despercebidas. A confianga,
portanto, nestas imagens (técnicas), citada por Flusser,
teria origem no momento que em estes “defeitos” oriun-
dos da técnica (incompletude e indefini¢do), fossem es-
quecidos. Neste sentido é que as imagens poderiam ser
vistas ideologicamente como janelas (Flusser).

No caso de Tarkovski, é do simultaneo duplo trabalho

por ele operado - explorar duas modalidades do modo
imagético de representacao: uma através da outra - que
poderiamos inferir da sua produgdo uma tentativa de
decifragdo da imagem ela préopria. Ao fazer valerem-se
um do outro - imagem pictdrica e imagem cinematogra-
fica - para expressar essa forga, exporia suas visceras:
aquilo por onde (ou por que) sua forca de representacao
acontece. A forca no ato de representar a realidade que
ela tem seria o que Tarkovski estaria tentando fazer
emergir.

No fim (ou no comego), poderiamos dizer que o diretor
se vale das duas técnicas para, por elas, e a despeito
delas, legitimar a soberania da imagem na semiose. A
arte de Tarkovski (ou a validade do encontro de imagens
que promove) é que o elogio a representacao imagética se
da a materialidade da técnica e ao conceito de imagem
ao mesmo tempo. Ou seja, ele quer que se acredite na
perfeicao da imagem justamente pelos defeitos das téc-
nicas que lhe transformam no soberano modo de repre-
sentacao

NOTAS

1 Na fase que abrange os didlogos Banquete, Fédon,
Fedro e Republica, a filosofia platonica trata ontolé-
gica e epistemologicamente da teoria das idéias, em
que uma das bases é a oposi¢ao entre o mundo sensi-
vel e o mundo ideal. Tema que o préprio filésofo
passa a colocar em cheque a partir do didlogo se-
guinte; Parménides. Na teoria das idéias, a tese bési-
ca platonica é a de que as coisas do mundo sensivel
sdo meras copias imperfeitas dos originais ideais
que existem no mundo das idéias; assim, os produto-
res de imagens, tais pintores e escultores, simboliza-
riam a propria pratica desta impostura, ao tentarem
reproduzir as coisas através das imagens que produ-
ziam.

2 Owuso da palavra “técnica” é sempre problematico.
Em relacado a produgao das imagens, Machado (1997,
p-222) lembra que “Imagem técnica” seria toda a
representacdo plastica enunciada por ou através de
algum tipo de dispositivo técnico. Mas - e aqui come-
¢a a complicacdo - existird alguma imagem, exceto
aquelas que forjamos dentro de nés mesmos que nao
decorra da intervengao de um dispositivo técnico?
Ao longo da histdria da arte, ja nos defrontamos com
técnicas pictoricas semi-artesanais estreitamente as-
sociadas a criagdo artistica, como é o caso da gravu-
ra, da litografia, da serigrafia e de outros procedi-
mentos do género. Seria o caso de nos perguntarmos
também se o gesto em si da pintura dita artesanal
nao pressupde ja uma infinidade de mediacdes téc-
nicas, desde a preparacao das tintas e sua combina-
¢do, o tratamento da tela, o recurso a modelos mate-
maticos de representacdao (como é o caso da
perspectiva renascentista) até a prépria técnica de
pintar, que pressupde um aprendizado longo e difi-
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cil de modelos formais dados pela cultura em que se
insere o pintor”.

Sobre os trés paradigmas da imagem, ver Santaella &
Noth, (2002, p.159-187). Wim Wenders, na abertura
do filme “Caderno de notas sobre roupas e cidades”
(1989), afirma: “ As imagens mudam muito rapido. E
se multiplicam num ritmo infernal, desde a explosdo
que desencadeou as imagens eletrénicas - as mes-
mas imagens que agora estdo substituindo a fotogra-
fia. Aprendemos a confiar na imagem fotografica.
Podemos confiar na eletrénica? No tempo da pintu-
ra, tudo era simples. O original era tinico e toda copia
era uma copia, uma falsificacdo. Com a fotografia e o
cinema, a coisa comegou a se complicar. O original
era um negativo. Sem uma amplificacdo, s6 existia o
oposto. Cada cépia era o original. Mas agora, com a
imagem eletronica, e em breve a digital, ndo existe
mais negativo nem positivo. A prépria idéia de origi-
nal ficou obsoleta. Tudo é c6pia”. Machado, sobre o
que ocorre com a fotografia, e conseqiientemente com
nossa relagdo com ela, afirma que “a tendéncia atual
é encarar o registro fotografico efetuado pela cdmera
como a mera obten¢do de uma matéria prima que
devera ser posteriormente trabalhada e transforma-
da por algoritmos de tratamento da imagem. “Foto-
grafia” agora é o nome que se da ao resultado de um
processo de edicao e ndo a marca deixada pela luz
sobre uma superficie fotossensivel” (1997, p.234).

Em “Fragmentos adaptados de Filme”, de 1933, pre-
sente na coletdnea ‘A arte do cinema’, de 1957,
Arheim, ao argumentar em prol do cinema poder ser
considerado arte, elenca uma série de questdes para
mostrar a impossibilidade de a imagem cinemato-
grafica ser simplesmente uma reproducédo mecénica
da realidade. Entre elas, a impossibilidade da tridi-
mensionalidade, a reducado da profundidade, a deli-
mitagdo da imagem e a distancia do objeto. O ponto
basico da argumentacdo é que a cimera nao pode ser
considerada como um olho, pois este esta num cor-
po, e aquela ndo; logo, a captacao da realidade é
diferente de um em relagdo ao outro.

No texto Técnicas e Artes, do livro Imagem, visdo e
imaginagdo (1987), Pierre Francastel discute as rela-
¢Oes reciprocas e relativas entre técnica e arte no
Renascimento, chegando a uma conclusao, entre ou-
tras, que “as técnicas sao possibilidades, produtos e
usos; sdo meios e utensilios, enquanto que as artes
sao valores criados pela sociedade e que acabam,
eles proprios, por criar sempre realidades, formas e
objetos” (p.150).

Em O olhar renascente, a tese central de Baxandall,
sobre as pinturas renascentistas é a de que fatores
sociais caracteristicos da época se transformavam

em elementos identificaveis no estilo do pintor.

7 Escrita principalmente em Los principio del arte. Fon-
do de Cultura Econdmica: México, 1960.
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