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Resumo

Por meio do conceito de alegoria, teorizado pelo fildsofo alemdo Walter Benjamin, o
cinema do diretor russo Andrei Tarkovski, especificamente nos finkespelhoStalker
NostalgiaeO Sacrificiq ® Al i doo em uma tradu-«o criat.
que se destacam as no¢Bes de memoria, percurs@legoaa e redencdo. Paradigma de

uma linguagem a interromper o siléncio de coisas mudas. Nela as palavras buscaram
garantir a bjeliobqad ne< ratribuiudooolhay, em uma traducédo dotada de
discurso e pensameritaraducédo tedrica e alegorica. Essa forma de abordagem fez dessa
pesquisa uma juncao de pensamento, criacao e escrita. Ato de resistémparentesco

proximo com o fazeartei que nado repetiu, nem simplificou os objetos e as ideias
surgidas nesse encontro. As questdes que sempre preocuparam o diretor, como 0
afastamento do homem em relac&o a natureza, as relacdes extras sensiveis, a condicédo do
homem diante do mundo modere do progresso, d&e a ver em seus filmes, menos de

forma explicita, mas enquanto rastros transformados em imagens e sons. Neste exercicio
de leitura, em que razdo, impressédo e fascinacgao critica figuram lado a lado, a obra dos
tedricos Giorgio Agambe Georges DidHuberman e Gilles Deleuze somaram a

Walter Benjamin foram essenciais.

Palavras-chave: Tarkovski, cinema, alegoria, imagem e linguagem.



Abstract

Through the concept of allegory, theorized by the German philosopher Batgamin,

film director Andrei Tarkovsky Russian, specifically in the filfise Mirror, Stalket
Nostalgiaand The Sacrificeis "read” in a translation creative in constant motion, on
which stand the notions of memory, way, aallagory and redemptioRaradigm of a
language to interrupt the silence of dumb things. Her words sought to guarantee the
"beauty” of the object we looked back, in a translation provided with speech and thought
- theoretical and allegorical translation. Such an approach madedkerch a junction

of thinking, creating and writing. Act of resistance close kinship with making art

not repeated or simplified objects and ideas developed in this meeting. The questions that
always bothered the director, as the man's discommefitom nature, sensitive extras
relations, man's condition before the modern world and progress, give to see in his films,
less than explicitly, but while traces transformed into images and sounds. In this exercise
of reading, in which reason, printingdaaritical fascination appear side by side, the work

of theoretical Giorgio Agamben, Georges DBitliberman and Gilles Deleuze amounted

to Walter Benjamin were essential.

Keywords: Tarkovsky, cinema, allegory, image e language.
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Introducao: Traducao criativa e alegorica

A[...] toda comunica-«o0o de coc
lingua, linguagem, sendo a comunicacao pela
palavra apenas um caso partic

Walter Benjamin

Uma mulher encontrae no interior de uma igreja, cartha lentamente cercada
por colunas que dividem o espaco. Ouvimos seus passos sobre o piso de pedra. E um
ambiente mal iluminado. Grandes sombras destaeaamte pequenos pontos luminosos.
Senhoras vestidas em negro oram ajoelhadas. A mulher, de calmgos & loiros,
observa. Ela é estranha aquele lugar. Espécie de visitante curiosa. Um altar repleto de
velas exibe uma imagem sacra, uma pintura. Nela identificamos a figura de uma mulher
de vestido longo e azul, com a méao direita ela abre uma fenda gestda logo a frente
de seu ventre. Um homem, O sacrist«o, i nda
também? Quparandclitéto 7 0. A c ©Omer a mo sse, neanravaladtodo sem ap
0 espacgh O que pensar com essa cena? O que escrever cof gla®criar com ela?
Mais que afirmar, a partir dela, a existéncia de uma mulher profana a procura de uma
experiéncia sacra e cair na reparticdo do profano e do sagrado simplificando a cena.
Proponho pensar, escrever e criaesistir com eld sem repetla ou simplificala.

Essa breve descricdo ndo da conta desse ato de resfsténmaessario ver na
cena um conteudo, uma ideia, totadiscurso, escrita e pensamento. Hazaésivel ao
leitor. Deter o leitor periodicamente para consageaa reflgdo. (BENJAMIN, 1984, p.
51). O ato de resisténcia que proponho com essa pesquisa esta circunscrito na filmografia
de Andrei Tarkovski (1932986), especificamente em quatro film@EspelhoStalker
Nostalgiae O Sacrificio S&o eles o territorio dzeripécia reflexiva contida nessa escrita
imagética que da corpo a esse trabalho. A pesquisa foi dividida em duas partes, 0s textos
gue a compde ndo seguem um desdobramento acumulativo de ideias, cada um deles traz

suas questoes e, de certa forma, sagoemgentes uns dos outros. Dentro da parte 1,

cada um dos fil mes ® t rNMemérid b Fragmentos &x t oS e
1Cena do filme fANostalgiao: Eug°nia no interior da
Francesca.

2iAto de resistir oqueéentodeicriadid?es : DPUARTE, eRodrigo (Org
autbnomd Text os ¢l 8ssicos de est®ticao. Bel o Horizont e:
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corresporPdréursé Camionhd i ndi r e-Alegoriaidodangeiseo 0 ; A Au
aproxi ma, O perto g®adiost amcivada ae uii Rede -0«
textos se at°m a el ement oBlontagemadesi deisa s
rostosiO trechoo ieefiAgtesi ss@asum dicion8rio sec

No decorrer da pesquisa perdi muitas imagens, palavras eidost Nem o
menor fragmento incrustado nesse cinédman pente com cabelos brancos dentro de
uma Biblia ou uma seringa afundada em 4guas rassgotaria as palavrageflexfesi
a serem ditas sobre ele. Fui até onde meu folego de iniciante na olaekoesKi me
deixou ir. Meu mergulho se deu prioritariamente nos filmes e ndo na vasta bibliografia ja
escrita sobre o autor.

Narrar qualquer histéria de cinema é perder imagens. Na narrativa hi palavras que
podem di minuir um @A gr anudne OA nfiel d 2rmoec, r eiM®a MoA epna
linguagem restrita ao homeimtem o poder de descrever, informar, deformar qualquer
coisa: uma imagem, um objeto, uma sensa¢do ou uma memoria. Tem o poder de
interromper o siléncio de coisas mudas. Da natureza, por exemplomaigoocorre
nessa interrupcdo, nela a palavra traduz o que ndo tem nome em nome, lhe confere
conhecimento. Minhas palavras agem sob uma natureza traduzida, assim penso os filmes
de Tarkovski: uma traducédo da linguagem das coisasada de sensacao expamento
I traducdo estética (BENJAMIN, 2011, p. 71). Aqui as palavras ndo intentam descrever,

i nformar ou deformar esses filmes. 3S«o0 pal
numa outra traducamthda de discurso e pensamentmaducao tedrica e alégca.

Enquanto linguagem que comporta a palavralém da imagem e outros
elementos o cinema de Tarkovski interrompeu 0 mutismo de muitos espacos e coisas
por el e capturadas, Atraduziuo a | inguagen
linguagem do inema é, em seu amago, imagética e, quando traduz o siléncio de um
objeto em i magem, met amorfoseia a sua |ing
Falta a palavra. Em uma fala ou em um texto faltard a imagem.

Perdemos imagens no paragrafo inicial dessw.t&erdemos a luz, o som e a
montagem; o tempo e 0 espago. A cena ou o filme ndo sera repetido. Temos a criacdo de
pensamento. Escrita que para e recomega sem excessiva determinacdo. Texto repleto de

contetidos espiritudis A experiéncia ante os filmesdé ordem estética, a experiéncia

Sobre o conceito de fAbelezad ver Walter Benjamin: i
4 Atividade da ordem do espfit, nNn«o necessariamente religiosa, ma S
espirituaiso ver Walter Benjamin: AfSobre a linguage!l
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ante esse texto é de ordem tedrica. O que elas tém em comum? A icfpdlacas.
As duas também agem alavancadas por pensamentos, questdes e ideias.

O especifico do cinema n&o é contar historias, outros dominiosnamfazem.

O cinema inventa blocos de movimewharacdo e, através deles, conta suas historias.
Junto a essas historias € necessario que haja uma ideia unicamente possivel de efetivar
se no cinema (DELEUZE, 2012, p. 394). As ideias de Tarkovski tém reseéssio
cinema, necessitam da sua linguagem para construir seu préprio vocabulario. Elas sé tém
existéncia por meio dele. Sobre cada filme age uma motivacdo maior, uma ideia
propulsora que continua a viver dentro dele. Essa ideia é fecunda e germinzgdia, a
cena, novos contetdos espirituais a comuhicar

Imersa no univers@arkovski, munida com as leituras de Walter
Benjamin,Giorgio Agamben, Gilles Deleuze e Georges-Bithermar, relino os quatro
filmes e, dentro de cada um, recorto cenas, personagstes, objetos. Pequenos blocos
de movimenteduragdo. Em um primeiro momento, indico de onde parti, descrevo
resumidamente as histérias expostas nesses filmes. Em um momento posterior, a relacao
com as cenas é criadora, desdobro as ideias nelas cpotidasonceitos. Espécie de
leitura que volta ndo duas, mas trés, quatro, cinco, muitas vezes ao mesmo objeto. Um
exerc2cio de nAr econh e cifemaext@to pata@ mésmacenrpu e e n
(DELEUZE, 2007, p. 59).

Semelhante a quem cria para si, tendo em vista a casa onde mora, 0s objetos
contidos nela, o local onde se encontra, uma ideia da natureza e indole do seu inquilino
(BENJAMIN, 1995, p. 93), habito e observo estes filinesne aproximo desse exercicio
de cgiacdo que tem os rastros imagéticos como matéria. Ato de observacdo atenta.

Traducdao criativd alegoricai das ideias e sensacfes depositadas neles.

Al ncansg8vel, O pensamento come-a sen
minuciosamente, as proprias coisas. Esse félego infatigavel é a mais
auténtica forma de ser da contemplagéo. Pois ao considerar um mesmo

objeto nos varios extratos de sua significacdo, elabe ao mesmo

5Sobre a ideia de nAfabul a- « dPércepte afectGe domomits | De | WOz g ue F

® a filosofia?o6, p. 198 " 202.
Sobre o conceito de fAcomunica-«o00 ver Walter Benj
linguagem do homemo, p. 50.

" Origem do drama barroco alema@rigem do Drama Tragico Alem&Escritos sobre mito knguagem
Ensaios reunidos: Escritos sobre GoethRua de mao unic@ProfanacdesO que é o contemporaneo?E
outros ensaig0 abertg O homem sem conteldddeia da prosaA imagem tempd que € a filosofia

O que é o ato de criagd@uando las imagess toman posicigiDiante da imagerii Questdes colocadas
ao fim de uma histdria da art® que nos vemos, 0 que nos aftfa Pintura Encarnada
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tempo um estimulo para o recomeco perpétuo e uma justificacédo para a
intermit°ncia do seu ritmoo. (BENJAM

A afirmacdo de Benjamin remetee a Maurice Blanchot. Em seu textD:
pensamento e a exigéncia de descontinuftiBdexc h ot questi ona:- fiComo
se a busca de uma palavra plural [...] de tal modo que, entre duas palavras, uma relacéo
de infinidade esteja sempre iIimplicada como
pensamento, a palavra plural e a palavra alegdafirmam a descontinuidade, a
infinidade. Exigem um constante recomec¢o. Gesto que demanda um félego proustiano.

As palavras que se seguem também tém félego, modesto, mas insistente.

SBLANCHOT, Maurice.A conversa infinital A palavra plural I n: AO pensamento e a
descont iTnd AdéiadGuéra Neto. Sdo Paulo: Escuta, 2010.
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Exordio: Reconfiguracdes do alegérico nocontemporaneoi Leitura anacrbénica

iAo passo que o romantismo, e
(da forma e da ideia) intensifica em sua critica a

forca da obra de arte acabada, o olhar profundo do

alegorista transmuta de um s6 golpe coisas e obras
numaescritaapgionant e o .

Walter Benjamin

A alegoria e o contemporaneo

A alegoria € o conceito chave dessa pesquisa. O método de andlise alego6rica me
interessa por diferir de uma analise organicista da obra atribuida ao simbolo, que
pressupbe a harmonia plena signo e significado. Na alegoria a fragmentacédo, a
montagem, a irradiacdo de sentido ganham lugar. Visando uma melhor compreenséo do
conceito de alegoria destacarei, a seguir, algumas de suas caracteristicas principais tendo
como alicerce o pensamento ddédofo alemao Walter Benjamin.

A reflexdo contemporanea sobre a alegoria, assim como a ideia moderna desse
conceito tem, sem duvida, como ponto de partida a pesquisa de Benjamin sobre o drama
barrocoalem@d Benj ami n assume a etnmor efoa udse eaemoidea m
alegoria, para tanto, tem em seu percurso o desafio de indicar e problematizar o
verdadeiro lugar em que tal uso moderno da alegoria se produziu. Esse lugar nédo deriva
do conceito de simbolo como, erroneamente, queria a tradic&matdérclassicismo e
do romantism. Em seu controverso livi@rigem do drama barroco alem&o
(Ursprung des Deuschen Trauerspjels Benj amin nos fala: AEM (e

um conhecimento muito vago dos documentos auténticos relativos a nova éaoncepc

%Em seu livroOrigem do drama barroco alembrsprung des Deuschen Trauerspjélgalter Benjamin

produz ndo s6 uma inversédo da valorizacdo concedida a alegoria até ele e, salvo excec¢bes, aaalegoria er
uma figura sistematicamente desnotada. Além de lancar luz sobre esse conceito esquecido, Benjamin o
esclarece e o transforma radicalmente. Em grande parte de sua andlise o autor se volta a critica do emprego
i napropriado da al edg odroi aClnaas sfiFciilsonsoo fei ad od aR oAmatnet i s mo .
1%HA& mais de um século, a filosofia da arte tem sofrido a dominagdo de um usurpador, que ascendeu ao
poder na confusdo do Romantismo. A estética romantica, na procura de um conhecimento brilhante e
gratuito de um absolut@mtroduziu no coracéo de debates simplistas sobre a teoria da arte um conceito de
simbolo que de conceito autentico sé tem 0 nome. Esse conceito, que, na verdade, é da algcada da teologia,
ndo poderia de forma alguma, espalhar na filosofia do Belo esseimegentimental cada vez mais
espesso, desde o f i nBENIAMINrWalteeA origem d® dramea barrocs alen@o.  (
Séo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 181).

11 BENJAMIN, Walter. A origem do drama barroco alemédrad. Sergio Paulo Rouanet. Sdo Paulo:
Brasiliense, 19840rigem do Drama Tragico Alemadrad. Jodo Barreto. Lisboa: Assirio e Alvim, 2004.
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alegdrica das coisas introduzidas no periodo moderno, e incorporadas nas obras
embl em8ticas do Barroco, em sua forma I|iter

e mais adiante, corrobora com a afirmagéo de Gorres:

i Pode mos -nesgperieimnbndezcenT a explicacdo que aceita o

primeiro como signo das ideiasutarquico, compacto, sempre igual a

si mesmd e a segunda como urnapiadessas ideials em constante
progressao, acompanhando o fluxo do tempo, dramaticamente movel,
torrencial. Simba e alegoria estdo entre si como o grande, forte e
silencioso mundo natural das montanhas e das plantas est4d para a
hist-ria humana, viva e em cont2nuo

A caracteristica de constante progre$samde fluxo, de mobilidade inerenge
Afal egori ao, nos |iga a um outro conceito, i
Agamben. No texto @AO%XMng,ueo ®awt ocrona feimprmoa :©n @
coincidem muito plenamente com a época, que em todos 0s aspectos a esta aderem
perfeitamentendo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé
| a, n«o podem manter o ol har fixo sobre el &
pl enamente com a ®poca, se aproximaria do
mesmoocod®Bempor ©neo fAn«o coincide perfeitarl
est8 adequado "s suas pretens»es e ®, port a
2009, pp. 5&%9). E aquele que esta deslocado, em virtude disso, é apto a retirar elementos
de seu ontexto, estejam eles em que lugar e em que tempo estiverem, para inserir neles
outros sentidos, num esforco de se tornar contemporaneo de algo que dele esta distante.

Ha no ato alegorico esse anacronismo, pensemos em Benjamin, em seu
Passagensgue no eawro das primeiras décadas do século XX percebeu a sutil luz que
se direcionava a ele, dessa forma po6de ler a modernidade com olhos inatuais de um
alegorista. O contemporaneo €, nesse sentido, alegérico. Os dois mantém uma relacéo
anacrbnica com a sua éppegustamente por esse deslocamento e esse anacronismo sao
capazes de olhar e compreender seu préprio tempo.

Agamben chama a aten-«o de que a moda fAp
gual quer moment o do passado. Adoilo queej a, e |
inexoravelmente dividiu, rechamar-eeocar e revitalizar aquilo que tinha até mesmo
decl arado mortoodo (2009, p . 69) . Coimoefeito,

passado e futurd uma relacdo particular, a alegoria do mesmo modo ob@zta

12Compreendae progressdo ndo como progresso, mas como movimento incessante.
ISAGAMBEN, Giorgio.O que é o contengpaneo?rad. Vinicius Nicastro Honesko. Chapecd, 2009.
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pensarmos na alegoria barroca que retorna na moderniMadm@nte a recordacao do
passado, a alegoria tenta remir as coisas da transitoriedade nelas produzida em virtude da
perda do seu significado original. A alegoria tem como tema mais fovisia da
transitoriedade das coisas e a preocupacao delaalpara a eternidade.

A relacéo entre o simbolo e a alegoria, pode ser compreendida a luz da categoria
de tempo figue es s érnesefFdadralaCienzer da édochoomé@ngich G
tiveram o m®rito de introduzir na esfera s
intermédio dessa categoria, Benjamin avanca para enunciar o cerne mesmo da sua
concepcao de alegdrico, em contraste com o sioéla luz da relagcdo de ambos modos
de representa-«o0o com o tempo. Da rel a-«o0o dc
temporal da experiéncia simbdlica € o instante mistico, na qual o simbolo recebe o sentido
em seu interi or o ©sinbolose[dadeumauvez,(nte@dBerqgncisp,. 187
concreto e compacto, imediato, igual a si mesmo, estatico, eterno e definitivo. A alegoria,
no entanto, mergulha na duragéo, se desdobra sobre si mesanglisee se estende
flutuando no curso dos acontecim@s, abertos e histdricos. O saber aleg6érico néo
encontra a sua saciedade e nem repouso, abs®e/® uma incessante remissao.

A alegoria acontece, sucede, se desenvolve como processo ho tempo e, portanto,
varia, se desl oca. Ba&tandénciaiaauwaasbr¢cdo, malegorid Par a r
precisa desenvolvese de formas sempre novas e surpreendentes. Em contraste, como
perceberam os mitologistas romanticos, o simbolo permanece tenazmente igual a si
mesmoo (1984, p-contenp&dneo e@ oalt eag wr iobtjaet o, AHAf r
ato que possibilita manter ¢ étambémaqueteom v §r
que, dividindo e interpolando o tempo, esta a altura de transforede colocdo em
relacdo com os outros tempos, de nele lerdd mo i n®di t o a-l RSOt - ri a
(AGAMBEN, 2009, p. 72)Se o tempo interno do simbolo se resolve como instante fixo,
preso, detido, o da alegoria se resolve ha mudanga, como processo, como retorno e como
devir.

Retorno e devir, recorte e juncdo, dgamento e recarga errante do sentido
constituem entdo o ciclo das alegorias: despojamento de uma acepgao primeira e desvio
da carga de significAncia em uma direcao indeterminada, aberta, plurivoca, mantendo um
carater de visualidade. O processo de despmj#o e recarga, de desvendamento e
disfarce, de destruicdo do sentido e redencao das coisas que se realiza no ciclo alegorico,
® desenvolvido pelo alegorista n«o como um

coisas sensoriais. O emblematicondomostragdesci a fAatr 8s da i magem
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esséncia para a propria imagem, apresentandoc omo escrita [ .. .] o0 (E
p. 207). O que sem duvida fica evidente é que esse processo ndo pode ser independente

da participacdo ativa do alegorista, do intémpi leitor-tradutor i das imagens.

Importante ainda compreendermos esse método de alegoriza¢cédo do objeto como producao

de conhecimento, visto que nele um saber é constituido.

af . . .1 o] objeto ® incapaz, a parti
significagdode irradiar um sentido; ele s6 dispde de uma significacao,

a que |Ihe é atribuida pelo alegorista. Ele a coloca dentro de si, e se
apropria dela, ndo num sentido psicolégico, mas ontolégico. Em suas

maos, a coisa se transforma em algo de diferente, attavésisa, o

alegorista fala de algo diferente, ela se converte na chave de um saber

oculto, [...]. Ela é um esquema, e como esquema um objeto do saber
[...]06. (BENJAMIN, 1984, p. 206)

Uma coisa individual é tomada como fragmento, arrancada de um todo,
descontextualizada de seu significado original se reane com outros fragmentos, para
absorver a acepcéao alegorica e se constituir como objeto de saber, ato queredtoda o
dialético de suspenséo e irradiacdo de senBomente ao assumir uma coisa como
fragmento o ato alegérico pode prdaéde novo significado, procedimento entendido
cComo um ato Aisal v2ficoo, porque sem &el e
desaparecimento, ao siléncio. Essa nova acepcdo que o alegorista atribui a um dado
elemento, nada e a ver com seu sentido original, mas é por meio desse procedimento
gue Benjamin afirma um gesto de redencédo das coisas.

Ainda acerca do fragmento, Mario Perniola em seu IDesgostos novas
tendéncias estéticass atenta para uma importante quesia@ especi al do fr e
nao é a relacdo com um todo do qual seria parte, mas justamente ao contrario, € a ruptura
dessa rela-«o00 (2010, p. 140). Na leitura a
de um todo, a questdo primordialndo é afimé m sua uni dade perdi da
pode ser a consequéncia acessoria, o epifendmeno de alguma coisa exterior (mesmo sendo
de uma realidade histérigmcial), porque se constituiu como fragmento justamente na
recusa do exterior, num movimento centdpem direcdo a um ndcleo interior, uma
autocompreensao que o torna, de fato, semelhante a umepsrgpi n h o, a um calt
(2010, p . 141), a u ma -nwrdo, aos thlad $agkavalfi:..pan qu ant o
imagem ndao é certwignificadoexpressado pelo m@itor, mas um mundo inteiro refletido

como que numa gota doé8§gua (2010, p. 285)
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Alegoria emise en scéne

A visualidade da alegoriamesmo que na forma escrita seu caréater iconico,
imaginario, que ordena a cena e a representacdo, favorece uma aproximacao entre a
encenacdo, melhor, entrendseenscenee a alegoria. Nesse sentido, Benjamin cita
FriedrichNov al i s: fcenas verdadeiramente visuai
Personagens alegoricas, sdo eles que a maioria das pesspasAs crian¢cas Sao
esperan-as, as mo-as s«0 des enseesscemedpr eces o
por objetose corpos em cena, no qual cada elemagtega sentido e se relaciona com
todos os outros os modificando, cria espaco paraapgraimacao entre a alegoria e a
forma de construcéo da cena em Andrei Trakdtski

No diretor russo, objetos, corpos, paisagsos) e fala, ttm mesmo peso na cena
e sdo, cada um, essenciahBeenscene Hierdglifos necessarios, fragmentos que nao
refletem a descontinuidade do mundo, mas a cria. Sequéncias de cenas sem relagcbes
aparentes. Personagens indesvendaveis. O que verRosuas imagens nunca serao
ornamentos de cena a ligar a obra ao exterior, mas fragmentos que se dobram, que tracam
um movimento, profundo e néo linear, em direcdo ao seu proprio interior.

A montagem da cena nesse cinema € um meio para enoetize @rsceng uma
ideia, sendo exatamente esse aspecto cenografico que aproximaria essa montagem do
alegorismo. Ha uma construcao alegdrica nesse cinema, a principio, por meio da relacao
entre o ponto de vista que recorta e modula o visivel, da visualidadexisa cena;
por meio do corpo e figura do personagem e seus gestos, da disposicao dos objetos em
cena, da montagem, do jd§que envolve a todos eles e que compdsseenscéne
estes sao aspectos gerais ligados a linguagem cinematografica. Padmytressaltando
aspectos mais especificos, esse cinema traz consigo imagens anacronicas, fragmentadas,
ramificadas, descontextualizadas, desordenadas, € um cinema que une extremos. Nele o
céu é colado na terr@(Sacrificig, a fé é ato magicdNpstalgig, a casa secular encontra
se dentro da abadia dogmatitdosétalgig e um tedrico esteta wse a uma bruxa
Sacrificig. Ler essas imagens € um convite a uma leitura de ideias que pode se dar
alegoricamente. Quem as vé mergulha em uma espécie deuterto,it e xt 00 que n

esgota e de apresentacao imagética e cénica.

No desenrolar dos capitulos essa afirmagéo ganhara corpo.
Di al ogo aqui com a fiposta em jogoo de que nos fala
contido no livroProfanagfesVoltaremos a&ste conceito mais adiante.



Gilles Deleuze, dialogando com Benjamin, teoriza sobre os conceitos de simbolo
e alegoria em seu livrA dobrai Leibniz e o barroctf. Conforme o autor, o simbolo
pretende c onmleiomstante, uase exda cemtro do mundo, mas a alegoria
descobre a natureza e a histéria segundo a ordem do tempo; faz da natureza uma historia
e transforma a hist-ria em natureza, num ml
Nesse mundo em cone erseentro- O Espelhd a alegoria se da como acontecimento
gue invoca um precedente e uma sequéncia, ndo em uma relacao de causalidade, mas de
conexdes em rede, em dobras.

Benjamin libera a alegoria de sua velha natureza vinculada a religido crista, e
mostra a sua fnafinidade com uma anarqui a da
com uma decomposi-«o formal que ® tamb®m di
1984, p. 208). O caréter fragmentario, a desapari¢cao da ideia de totalidade e a dissolucdo
da objetividade s&o caracteristicas das cenas alegoéricas barrocas e estdo em
correspondéncia com as cenas de Tarkovski. A obra ja ndo é produzida como um todo
organico, mas sim montada sobre fragmentos. Montar ideasaskinaturas, criar
semelhancas sao gies que tais fragmentos nos convidam a redhgte. carater de
montagem estabelecido com base em uma prévia fragmentacéo se revelara, para a teoria
da arte, a caracteristica fundamental do procedimento alegérico.

O alegorista retira um dado elementotalidade, fora de seu contexto e isolado,

a sua funcao é subvertida. Ele despreselde qualquer relacdo com o todo, desconectado

segue incompleto a tracar o seu proprio caminho. Esse recorte faz da alegoria um
fragmento, em contraste com o simbolo orgdniO alegorista reline os fragmentos
recortados da realidade, nessa montagem, um outro sentido, distanciado do contexto
original, ® criado. Esse procedi mento ® mar
sua expressao representa para o artista. A pwlarem Benjamin expressa a atividade

do alegorista. No que concerne ao sentido da alegoria para quem a contempla: a alegoria,
gue em virtude da sua natureza ® fragmento
alegoria mostra ao observadoifazies hippcratica da histéria como protopaisagem
petrificadabo ( BENJAMI N, 1984, p . 188) . Co
i antemporéaneo é aquele que recebe em pleno rosto o facho de trevas que provém do seu
tempoo (2009, p. 64).

18 DELEUZE, Gilles.A dobrai Leibniz e o BarrocoTrad. Luiz B. L. Orlandi. Sdo Paulo: Papiros, 1991.
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Uma leitura alegoricaanacronica

A obra de arte, o cinema se inclui aqui, ndo é tanto producao individual de um
g°nio que ultrapassa a hist-ria e a tradi-«
capaz de propiciar um processo estético que se adensa e se realiza ante uma experiéncia

coletiva/politica. EnD autorcomogestd Gi or gi o Agamben compl ex

em jogob6 e afirma: AO autor marca o0 ponto &€
nN«o expressa,; j ogada, n«o realizadao (2007
red i zado e n«o ditoo. J 0 s ®EI enibqus retBricceyae) em qnb

primado de la alegoria en el arte contemporfilep chama a aten-«o parl
Marcel Duchamp, esse em seu pequeno téxprocesso criativiy, afir ma: AnAfin
contas,0 ato criativo ndo é executado pelo artista sozinho; o espectador pde a obra em
contato com o mundo externo ao decifrar e interpretar seus atributos internos,
contribuindo, dessa maneira, para o ato cri

Esse gesto, esse ato criatopee da vida a obra, mantém estreitas relagbes com a

Aposta em jogoo, com o fAgesto ileg2zvel o0 que
il eg2vel, o lugar que f i coluespagd param pr@&ioso que t
i, € mais adiante contiu a : A 1Gu malhgraorter lugar do poema nao esta, pois,

nem no texto, nem no autor (ou no leitor): esta no gesto no qual autor e leitor se pdem em
jogo no texto e, ao mesmo tempo-63). Nesdei ni t ami
sentido, a olar se apresenta como inesgotavel, sendo o seu cumprimento pleno adiado,
reservado a posteridade interminavel de seus encontros com o receptor. Encontro que nao
cessam e n«o esgotam a obra, encontros anac
€ concebid ndo com as caracteristicas organicas do simbolo, como unido essencial de
signo e significado, mas com as da al egori e
e sublime.

Para Duchamp, o cumprimento do processo criativo ndo se realiza em alguma
imagindia atualidade efetiva da obra, sendo na posteridade inesgotavel de sua recepcao.

Essa recep-«0 intempest i v aos permitenapreendend c a a

"AGAMBEN, Giorgio. Profanac¢desIn: O autor como gesto Trad. Selvino J. Assmann. Sdo Paulo:
Boitempo, 2007.

18 BREA, José Lis. Noli me legerei El enfoque retérico y el primado de la alegoria en el arte
contemporaneoMurcia: Cendeac, 1999.

MARCEL, Duchamp. fiDuchamp® ato driativa TradO Matia WhBreza @al vi n.
Rezende Costa. Sdo Paulo. Cosac Naify, 2004.
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nosso temp®d ou processo criativona f or ma de um O6muito cedod
Omuirnded&,a de um O0j 86 que ®, t HHQEMIoh&a m bai n
fixabilidade de sentido, senéo intertextualidade, reutilizacdo dos significados a mao dos
potenciais usuarios ativos, jA ndo mais meros espectadores é o que esta conceitualizacao
aleg-rica da obra ®e gueeapobpaedeOafdet am
virtude do jogo existente entre o auttoraespectador, em virtude do teragspaco. A

compreensao alegorica da obra mantém estreita ligacdes com uma estética da, recepcéo
compreendida como ética da interpretacdo. Stéphane Huchet nos fala de uma espécie de
recarregamento critico imbricado no procedimento de analise alegorica e corrobora com

0 Seu aspecto anacronico:

AOrientar a indaga- «o moaumadasvias 0- «0 d ¢
pelas quais é€ licito aproximae de um aspecto retérico e intempestivo
[.. .1, par a encontrar uma referenc

nietzscheano, € uma forga reminiscente e remanescente capaz de, por
seu carater anacrénico, servir @sarregamento critico de um espacgo
dado da culturao. (2006, p. 29)

José LuisBrea nos adverte de que o procedimento revolucionario de montagem
alegoérica ndo esta presente apenas na obra plastica vanguardista dos dadaistas,
surrealistas, sendo igualmenta cinematografia de Eisenstein, no teatro de Bertold
Brecht e nos escritos de Louis Aragon. Acrescento ainda, na filmografia de Tarkovski,
do qual um gesto de apropriagéo e montagem, rexpkxiéncias que colocam em xeque
a linearidade do tempo, o prapsentido da imagem com o seu universo de estranhezas
e incertezasno qual aabulacdo surge como um de seus operadores, e onde o ponto de
vista, 0s objetos, 0s atores, a encenag@is@en-scenea cena e a montagem funcionam
como subversoras de sentido. Seu cinema € um mundo a beira de um abismo em luta pela
Areden-«o00. Tarkovski anseia por A[...] cri
i deal e mai s p e+598) dotmadion(o d 0éleGente.fEpuma réldsad
semelhante a da crianca quando cria 0 seu mundo e ndo contentada com as ideias, vai a
procura de objetos para dar concretude a sua brincadeira, a sua montagem, a sua obra.

Refletindo esse método, leio cada filme orgardpas preservandotal qual uma
colecionadord e, ao mesmo tempo, transformando e profanando o seu conteudo até que

ele ndo seja mais reconhecivéhl como uma alegorisia o convertendo em novo saber.

20Sggundo a etimologia do termo alegordlp agorenei fial go outro ® ditoo.
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Como em uma colecéo de livros, de brinquedos,gjietal, de gestos, de imagens, de
sons, de sentidos, de conceitos que convidam a ampliacdo infinita da imaginacéo e do
conhecimento. Elas materializam o que Benjamin certa vez chamou de movimento entre
ordem e desordem, um convite permanente a uma seropeeraorganizacad e
profanacad dos objetos, oferecendibes a renovada chance de, ao encontrarem outro
lugar na colecdo, na montagem, como nas citacdes literarias e nos recortes
cinematogréaficos, serem testemunhas de uma outra narr@iwantemporare de
Agamben deve, sem duvida, manter uma colecédo de textos, de adgor@spos nao
homogéneos, para que deles possa se aproximar no intuito de ler e citar, de modo inédito,
a historia, seja ela qual for.
A temporalidade implacavel e impermanente igageila a alegoria se distancia de
uma leitura plena do sentido em detrimento de uma abertura a um processo posterior de
leitura interminavel. Fato que indica o seu carétetemporaneohaja visto o gesto de
fiser contemporaneo ndo apenas do nosso séalloe ifagor ao, mas t amb®
figuras nos textos e nos documentos do pass
Brea, ao investigar a forma mesma do procedimento alegdrico, tem o pensamento
de Benjamin, contido no Adr ama ddvanguardac 0 06, C O
O autor destaca que 0 seu interesse, ao se reportar ao periodo barroco, ndo é o de
estabelecer paralelismos histéricos localizaveis com outras épocas, mas perseguir o
arabesco percorrido, sem desensegdavisto que o que lhe interessa é mabesco
percorrido, e n«o O que se esgota ao seu fi
toda via a postuldr [...] T uma espécie de subterrarmmtinuumdo barroco para além
de sua localizac&o historiogréafica fig . Pensando c¢ cAgamBea,;)cgma mi n, ¢
Deleuze, com Brea, a mim interessa ler essas obras como um arabesco constituido por
imagens, objetos, corpos, conceitos, histérias, linguagens, sentidos, tempos, um
complexo e infinito fio que pode ser percorrido por varios caminhos. A Eegoama
categoria complexa que reflete um processo legitimo de leitura dessas obras, ou melhor,
€ lente por meio da qual tais obras podem ser minuciosamente observadas.
Citar, preservar, organizar, montar, ler, interpretar, dar sentido, gestos implicitos
ao alegoristaolecionador. O alegorista, aparentemente, seria 0 polo oposto do
colecionador. O alegorista elucida as coisas, 0s objetos, as imagens através da sua

Ameali«o00 (interpreta-«o de #Ainiciadoo, fl ux

2IBREA, José LuisNuevas estrategias alegéricadadrid: Tecnos, 1991.
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origem e significado primeira da coisa, do que € proprio da coisa colecionada. Fal coisa
objetaimagem fora desligada de seu contexto, inserida em uma nova eolegémgem,

ela é lida. O colecionador diferentemente, afirma o parentesco das coisas, as reine com
suas afins, é a relacédo de afinidade que é ressaltada, uma relacéo linear (cronoldgica) e
homogénea, e ndo fragmentada (anacrdnica) e heterogénea como na montagem do
alegorista. No entanto, para além de suas diferencas, o gesto de um est4 escondido no do
outro. No que se refere ao colecionador, sua colecdo nunca esta completa; e se lhe falta
uma unica peca, tudo que colecionou nao passara de uma obra fragmentaria,sdbcomo

as coisas desde o principio para a alegoria. Por outro lado, o alegorista, para quem cada
coisa significa outra coidgafragmentos, verbetes de um dicionério secretwunca tera
acumulado coisas suficientes. Nos dois gestos ha a incompletuddéyxad 64 o desejo

de continuidade. Andrei Tarkovski se apresenta como um alegmolst@onador, como
colecionador redne imagens, como alegorista subverte a sua leitura e, as lanca em um
novo contexto. O filme submetido ao fluxo do olhar, do tempo e plces Submersa

nessa pesquisa, ndo poderia deixar de me espelhar nesse método em minha leitura dos

filmes: O EspelhoStalker Nostalgiae O Sacrificio
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Parte I 7 Os filmes

1. 1 Memdriai Fragmentos e correspondéncias

AfJustapor uma pessoa a um an
confrontdla com um namero infinito de pessoas

que passam perto e longe dela, relacionar uma

pessoa ao mundo inteiro: é esse o significado do
cinemadod.

Andrei Tarkovski

Preambulo: a voz falha

Ruidos e gagueas ressoam no preambulo do fill@eEspelho(1974) Nesse
bloco de imagens uma televisdo, reegtionada por um menino, nao funciona bem,
emite sons e imagens ruidosas, propaga distor¢cdo. Ela falha, ndo cumpre sua funcgéao.
Falha também a voz de um jovemegvemos logo em seguida. Ele gagueja ao responder
a algumas perguntas. As palavras emitidas por ele sdo desritmadas e entrecortadas. Sua
fala € gesto impedido. Nas duas cenas a falha € indicio instaurado. Algo falha. Algo ndo
transcorre como esperado.

A imagem da televisdo com o menino a sua frente abre esse preambulo, cena
efémera assim como o gesto do meriinkigar a TV e véla ndo sintonizad&, em
instantes ela é substituida pela cena do jovem gago submetido a uma sessao de hipnose
(imagers 1 e 2). Wha mulher guia a sessédo, pde questdes, induz o jovem. Ela pergunta:
AQual ® o teu nome completo?o0. O jovem, (g:
Jari 0. As indaga-»es prosseguem. As pal avr e
descompassadas e dasas. Interrompidas por uma tensdo que nao as deixa verter
fluidamente, mas as bloqueia. Essa presséao, a interferir na comunicacdo do jovem, € o
alvo a ser extirpado pela hipndéloga. A fala gaguejante deve dar lugar a fala fluida, sem
interrupcdes, sem fiads.

Em pé e bem préximos estéo os dois. Ele, inseguro vestido em negro. Ela, austera
de jaleco branco. Gagueira e assertividades marcam o diadlogo entre os dois. Contrastes
delineiam as suas figuras. O jovem e a mulher s&o dois eixos a equilibrar a imagem
Portam escuros e claros em seus trajes, certezas e duvidas em suas expressdes. Yuri

almeja livrarse de sua gagueira. A mulher faz a tensdo migrar da fala para as maos, e,
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nas m«os, i m-veis e enrijecidas, evoza desap
clara e sem oscilagéo. Tal afirmagcdo comprova a cura. Fala tartamuda e sua cura por
métodos ndo usuais.

A coloracédo sépia, uma sala sem profundidade, o detalhe de uma janela cerrada,
duas cadeiras, um jarro com uma planta completans@enscénedesa cena peculiar.
Em que espaco e tempo ela ocorre? Tsatde um fato, uma recordagao ou de um sonho?
N&o sabemos com precisdo. No decorrer do filme sdo dados alguns indioims o
jarro com a planta que reaparecénde que tal acdo sucedeu, ou foiagmada, no
apartamento de um outro personagem em Moscou.

O jovem gago e a mulher ndo retornam no desenrolar do filme. O que vemos apos
esse preambulo é um enredado de imagens trancado pela légica de um tempo
intempestivo onde ndo ha linearidade dos acontecimentos. A montagem segue o modo de
atuacdo da rememorazd Associativa e cheia de fAcorr e
escrever sobre Charles Baudelaire faz | i ga-
de rememora- «o: AAs correspond®°ncias SsS«0 O
histéricos, mas da piiéistoria.Aquilo que da grandeza e importancia aos dias de festa é
o encontro de uma vida anterioro (BENJAMIN,
da televiséo, a fala gaguejante de Yuri, a juncdo dessas duas cenas anuncia, lanca as
correspondéncias para a veefig imagéticesonora que se dara em seguida. Imagens

emaranhadas de uma vid

rememorada, imagen
orquestradas por um
memodériafalha a lembrar e

esquecer.

Imageml

Imagem?2
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Maes, esposas, pais, filhdsPersonagens refletidos

Trés personagemsotagonizam o filme: Aleksei, Marussia sua mée e Natalia sua
ex-esposa. Marussia teve dois filhos, um menino e uma menina, seu marido os abandonou
ou partiu para a guerra, ndo sabemos ao certo. Na abertura do filme nos deparamos com
ela, contemplativa, s¢éada na cerca da sua casa a fumar e observar a paisagem tendo as
duas criancas proximas. Natalia e Aleksei tiveram um filho, Ignat. Além do parentesco
entre os trés, a proximidade com o universo literario também os liga. S&o escritores,
jornalistas, revigres, assim indicam alguns dos seus dialogos.

Tarkovski usa 0s mesmos atores para interpretar momentos distintos desses quatro
personagens. As imagens de Marussia e Natélia confuseleorante todo o filme, assim
como as de Ignat e Aleksei quando crianifEcultando a compreensao da narrativa por
completo. Dentro dela nos perdemos e nos deixamos maravilhar imanados pelo fluxo
entremeado da imagetmmpoespacepersonagens em sobreposicdo. Experiéncia
estética a manter correlatos com o estado onirico.eEmst ext o A A i magem d

Benjamin reflete:

ifA semel han-a entre dois seres, a qu
nos confrontamos em estado de vigilia, € apenas um reflexo impreciso

da semelhanca mais profunda que reina no mundo dos sonhos, em que

0s &ontecimentos ndo sdo nunca identificados, mas semelhantes,

i mpenetravel mente semel hantes entre

Estamos no sonho de Aleksei. Personagem perspectivado que rememora e delira
no filme. Estamos em® Espelhg na RuUssia, em uma casa perto de Tomchina, em um
apartamento em Moscou. Coordenadas imprecisas indicadas pelos personagens do filme.
Por diversas vezes esses lugares coexistem. Estamos no ano de 1935 e, logo em seguida,
guarenta anos depois. Os tempaostdédm coexistem. Nessas imagens séo raros os indicios
de cidade, do urbano. A Russia conwsgeem natureza, casa e memaria. A narrativa
desenrolese em espacos internbssalas e quartos ou em uma paisagem aberta: um
bosque. Narrativa ndo linear, paragens vagos, imagens embaralhadas e imagens de
arquivo ocupam a tela. Impressdes de uma memaria oscilante feita imagem e som.

O Espelhcé povoado por outros inusitados personagens: o médico passante que
erra o caminho para Tomchina; Lisa, colega deatrmbde Mach®, elas trabalham na

22 Nas legendas do filme Marussia é também chamada pelo diminutivo: Macha ou Masha.
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tipografia. A jovem ruiva por quem na infancia Aleksei foi apaixonado; o instrutor de
tiros que combateu na batalha de Leningrado, a mulher que aparece para Ignat no
apartamento de Moscou e que some deixando apenas oquegmbe da sua xicara na
mesa como indicio da sua presenca; uma senhora, com a fisionomia da velha mée, a bater
na portado apartamento de Moscou dizendo ter se enganado de endereco, um grupo de
imigrantes espanhdis e uma mulher e seu filho para quem ldeteade vender algumas
joias.

Tarkovski em seu livr@&sculpir o tempafirmava que os seus atores deveriam
conhecer pouco a pouco o roteiro do filme. Cada parte deveria ser interpretada i
sem a ciéncia das outras, sem a ciéncia do fim, comalag MVARKOVSKI, 2010, p.
173). As cenas sdo blocos de vida colecionados e montados pelo diretor. O ator a
guestionar: por qué? Com qual objetivo? Qual € o nucleo da imagem? N&o vivera com
sensibilidade seu personagem. Resposta antecipadas e certezasarlam ta
possibilidade de expressar a verdade do estado de espirito que devera ser alcancado cena
a cena. AFragmentos de vidao n«o se antecif

cena.

O homemrecordagaoi Correspondéncias

Lembrancas, pensamen®sonhos se confundem @rEspelhgnele a imagem
de Aleksei esta ausente. Ele € o nucleo encoberto. O que vemos séo ramificacbes do que
ele viveu, do que pensa, sua forommtetdo. E o seu mundo interior que povoa o filme
engquanto imager tal como aconige na experiéncia com a leitura de um livroa
experiéncia com a arte o personagem deve ser imagina¥@mos uma vida em
fragmento, nesse estado estilhacado ela parece estender bem maior. E uma vida
recordada por um personagem moribundo.

No anode 1935, Unica data evidenciada no decorrer do filme, dois acontecimentos
marcantes se deram: o abandono da familia peldgaincéndio do palheiro (imagem3).
E em uma conversa telefénica entre Marrdsia e seu filho que tais fatos sdo mencionados.
Expeaiéncias convertidas em fragmentos de algo recordado, tecido por algo vivido e
esquecido. Esse ano recomeca diversas vezes, rustarautros passados, confuisee

com o presente, est8 sempre a se desdobrar,

22 Remeteme ao pai de Aleksei, personagem presente na narrativa, mas, como ela propria, ndo delineado.
S&o poucas as mencdes a ele.
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incéndio, a partida do pai, a guerra, a porta fechada, reminiscéncias anacronicas de um
homem sem folego. Deitado em seu leito ele cala, ofega, rememora, sonha. Sua alma foi
libertada da obsessao do tempo, nela as coisas duram, estsna@&smo sem ele sard

conta.

O filme nos da uma experiéncia de espaco e tempo em pedacgos. Vertigem de
acontecimentos sem elos precisos. Fragmentos de memdérias que, mesmo préximas, nao
completam um quebyeabeca, visto que ndo compdem um desenho de uma narrativa
guebrada a seaemontada. Seus encaixes sao irregulares e sempre faltard um pedaco.
Andrei Tarkovski menciona essa ideia em seu liEszulpir o tempce af i r ma: A £
possivel, por exemplo, fazer um filme em que n&o haja um personagem central do comeco
ao fim, mas em quieido se defina pelos efeitos de perspectivas especifico da concepcao
de vida de uma pessoao. ( TARKOVSKI , 2010,
guestao, sdo dadas pelo personagem Aleksei. A obra, da qual ele participa, foi erguida
por imagens advindade um modo de atuacdo analogo ao sonho.-@hanicamente
com olhos despertos e vigilantes mais confundiria que esclareceria. Esclarecer ndo € a
intencdo do diretor. O desejo a figurar @mEspelhoé o de observar uma imagem
enguanto enigma sempre rendvaNele os acontecimentos estéo ligados por fios que
permanecem encobertos. Fatos, lugares, pessoas, objetos em estado de semelhanca. N&ao
existe identidade precisa entre eles. Estdo 14, mas nada explicam. E o reriiemorar
sonhaii despretensioso de umrhem que os convoca involuntariamente e os vivifica. E
a mao de Tarkovski que os edifica.

A narrativa construida por esse encontro de impressdes initerruptamente se
desdobra. Longe de pretender uma rigida afirmacéo, lanca vestigios, indicios de uma
turva periéncia que atua no corpo de Aleksei enchendisvaziandm, angustiando
0. Nessa obra Tarkovski traduz em imagens uma ideia de tempo anacrbnico, de
experiéncias infantis, de memaria fragmentada sujeita a falha e a invesigditar ao
sonho. A RUssi, a natureza, a memoria, a infancia toma parte em um caleidoscépio de
i magens. E m?* sodemass vdt exiemospnelés o corpo de uma mulher flutua
e um poco afundado na terra se deteriora (imagens 4 e 5).

Nos filmes de Tarkovski as imagens de memodfiarem ordenadas, nem

definitivas i dos personagens sdo um dado marcante. No entanto, nesse filme em

24LISSOVSKY, Mauricio.Pausas do destirioTeoria, arte e historia da fotografi®io de Janeiro: Mauad,
2014, p. 133.
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particular o emergir dessas imagens ® mai s
i magens 0 anaentadalSods cenas tém @la pndpria e, quando unidas, formam

uma espécie de mosaico incompleto que expdem, entre suas pecas, também o passado do
diretor. O Espelhotraz a tona algumas impressdes vividas na RuUssia pelo proprio
Tarkovski, elas misturarse asua ficcdé. Nela dias significativos entraram em
Acorrespond®°nci ao, foram rememorados e fe

ponderam acerca desses dias:

fEstes dias significativos s«o dias
dias do rememorar. Nao séo assinalados por qualquer vivencia. Nao tém
qualquer associacdo com os demais; antes, se destacam do tempo. O
que constitui seu teor, Baudelaire o fixou no @t de
correspondéncia si tuado i medi atament e

cont 2
moder nao. ( BENJAMI N, 1994, p. 131)

Se a tensédo da fala gaga de Yuri no predmbulo do filme foi anulada, resta outra
mais profunda entranhada no peito desse absorto hoetemdacdoAlekseii assim
como a casa ho bosgiueé um nucleo repleto de vazios que aos poucos vai se desfazendo.
Um incomodo personificado por sua anginaliraa fala, deixa sem félego. O sangue
circula lento no seu peito. Porém, suas recordacdes sdoasigadum fluxo veloz de
acontecimentos que faz tempos, espacos e pessoas se misturarem. Entre eles ndo existem
contornos definidos. Sdo fatos desorientadores que emergem de experiéncias vividas,
finitas e encerradas, cujo recordar renova. O que foio/pot esse personagem retorna
na forma de constelacdes de imagens, e 0 contato que temos com essas imagens
recordacdes nao cessa de nos dar novas chaves. De nos retornar o olhar. Fazendo uma
analogia com outro filme do diretor, o caminho que Aleksei peremn suas recordacdes
€ semelhante a intermiténcia do trajeto tomado na Ziatké). Movedico, esta sempre
a confundilo. O espacdempo entrecruzado marca os dois percursos. Tarkovski, tocado

por uma ideia de memadria movente, contagia todo o seuddmeela, em suas palavras:

iDe qualquer for ma, por ®m, esse dia
Como algo amorfo, vago, sem nenhuma costura ou organizagédo. Como

uma nuvem. E somente 0 acontecimento central daquele diastxou

como um relato pormenorizadogido no seu significado e claramente

definido. Em contraste com o restante do dia, esse acontecimento

25 As memorias do diretor e do roteirista Alexander Misarin permearam a escrita do roteiro. Sobre isso
coment a Tar ko vGHspelhdoifegncuido, hdo fpitmaisipdssivel ¥& como simplesmente

a histéria da minha familia, pois um grupo de pesslaasmais diversas havia tomado parte em sua
realiza-«o0o. era como se mMITARK@QVSKI2010,lp.ile6) houvesse aumel
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aparece como uma arvore em meio a cerracao. [...] Impressdes isoladas

do dia geraram em ndés impulsos interiores, evocaram associacoes;

objetos e circunsttias permaneceram em nossa memoria, sem, no

entanto, apresentarem contornos claramente definidos, mossando
incompletos, aparentemente fortuitos. Sera possivel transmitir, através

de um fil me, essas impress»es da Vi
(TARKOVSKI, 2010, pp. 2122)

A assertiva dessa declaragdo esta estampada Espelho Impressdes de vida,
vagas e desorganizadas memorias, associacbes de épocas, tempos e experiéncias
transbordam em suas cenas. Andrei Tarkovski, em uma proposicado estéioaajao
da escrita de Marcel Proéistdeu origem a uma obra onde a vida foi despedacgada. A vida
resta nos pedacgos, mas ndo com lucidez e completude. Nesses pedacos aa revela
misteriosa, a ocultar fatos e a distorcer outros. Devaneios de uma mente iementamv
Verdades de uma vivida obra de arte. O filme do diretor russo € narrativa aberta, por isso
inesgotavelDiante dele uma terceira coisa constantemente sera gEreaftro e ruina
de uma vida passada na Russia. E parte da propria Russia. Essegtineia parentesco
com a forma de ser das lembrancgas, neles os acontecimentos tém algo de ilimitado.
Acontecimentos a oscilarem, sem limites, entre 0 antes e o depois tal qual Benjamin os
pensavafi [ . . . ] um aconteci ment o errade nacesfera®o f i ni t o
vivido, ao passo que o acontecimento lembrado é sem limites, pois é apenas uma chave
para tudo o que veio antes e depoiso (BENJA
de l6gica narrativa linear retira de campo toda explicacao gereceatra nos processos
de mudanca. A vida muda e ndo ha explicacdo. Nao se trata de simples elipses espaco
temporais, inscritas na montagem, € a prépria vida dos personagens que € feita em saltos

e de ligagOes arrancadas.

%6 Refromeaosell i vr o AEmM busca do tempo perdidod, no origi
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Imagem 3

Imagem 4

Imagem>5
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A memoria

O corpo de Aleksei estd impregnado por uma inexplicada sensacao de culpa.
Tomado por um estado melancélico, sua fala retesa enquanto sua memoria navega. O
tempo passou, ele ndo é mais uma crianga, reflete sobre isso com pesar. Imdével na cama,
frustrado ponéo ser mais uma crianga e ter tudo ainda por ser feitdlesdavagar em
suas rememoracdes. Perder em seus sonhos. O sentimento melancélico e de
impoténcia vem acompanhado por uma imagem, um sonho que constantemente retorna:
Aleksei crianca diantda porta fechada de sua casa. Algo o impede de entrar. O sonho se
repete, e la esti ele novamente ante a porta a bloquear seu acesso ao interior da casa.

Dialogando com Natélia, ele o recorda:

AUm sonho me perturba com umemde per si st
volta a aldeia do meu av6. Aguela casa, onde eu nasci ha 40 anos em

cima da mesa de jantar. A visdo me é tao forte que até me doi. Mas,

guando quero entrar na casa, aparece qualquer coisa impedindo. Tenho

esse sonho com frequ®°nciaod.

Osonherecorda « 0 descrito acima ® Acorrespond? |
procura se estabelecer ao abrigo de qualquer crise (BENJAMIN, 1994, p. 132). Encontro
do agora com uma vida anterior. Na primeira aparicdo desse sonho no filme o vento sopra
forte nos arredoseda casa da familia, 0 menino corre em dire¢édo a ela, mas-depara
com a grande porta fechada (imagens6 e 7). Tentdaalmdo consegue. Volta as costas
para ela e afastse. A porta abre. Tarde demais, o pequeno garoto ja se foi. A mae de
Aliocha?’ i amesma atriz que interpreta Natéli@sta atras da porta (imagem 8). Tera
sido ela ou a porta o obstaculo para a entrada do menino na casa? Como dito por Aleksei
a sua exesposa, em seu Corpo essa experiéncia permanece, retorna, perturba. Provoca
inexplicada dor.

Na imagética da cena essa experiéncia onirica condiz com a impressao
perturbadora que o personagem afirma sentir. Fora da casa um vento sopra forte. A
imagem é ralentada deixando a ventania ainda mais vigorosa. Todo o bosque se revolve
dando corp ao vento que enverga a vegetacao. Sua folnagem densa tem cor de terra, nada
de verdes reluzentes, ela é ocre envelhecido, assim como toda a imagem. A pequeneza da

crianca ante a opuléncia da casa e a sobriedade do bosque marca a forma que se da a

2IQuando crianca Aleksei édamado dessa forma por seus pais.
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experiécia infantil, onde tudo em volta tem tamanho e peso redobrado. O vento a soprar
com for - a, rangidos, estalar de gal hos e
0 registro sonoro desse bloco de imagens potencializar ainda mais as impressoes de
transtorno que nos atingem. No limiar, entre o exterior e o interior da casa, percebemos a
auséncia de moveis, utensilios ou objetos de adorno, dentro dela apenas Marussia, batatas
e um pote. A jovem mée parece estar enclausurada em uma modesta habitacéo.

Ainda nessa cena um outro dado chama a atencdo, um gesto em semelhanca. A
mae agachada na porta de entrada da casa esta rodeada por batatas que ela recolhe um
tanto confusa e desatenta. Tal acdo assersellaa gesto de Natalia no apartamento em
Moscou quand deixa cair sua bolsa e recolhe os objetos (imagem9) colecoande
volta sem o menor cuidado e organizacdo. A acdo também se da proxima a porta de
entrada. Correspondéncias fisiondmicas. Correspondéncias gestuais. As duas
personagens a mesma atriz tém forte presenca, mas demonstram uma personalidade
confusa. Aleksei, filho e emarido, diz sentir pena de ambas, talvez por isso as suas
fisionomias se confundam tanto nas suas recordagdes, como em seus sonhos. Mulheres
de animos e semblantes imponen@sentimento de temor enconi@ mais perto de
Aleksei e Ignat. Em certas situacdes parecem animais assustados que ndo encontram o
caminho de volta para a toca. Eles ndo querem ser vistos. Elasgspésas, se deixam
mirar e miram sem desviar o olhar.

O sonherecordacgédo volta uma vez mais. Nessa nova apari¢cao algo modiéicou
a porta abrese para o menino (imagem 10). A passagem esta desimpedida para a
travessia. Dentro esta escuro. A casa esta esvaziada. Uma voz masculina a preenche. E o
recitar deuma poesia por Arseni Tarkové&kiObjetos que pesavam deram lugar a tecidos
que flutuam. Janelas e portas deixam o vento arejar o seu interior. JA ndo € o vento arredio
gue tudo derrubava no sonho anterior. Dentro da casa ele é suave, ondula lerlbéis e toa
estendidos pela sala. Faz com que dentro da casa seja o lugar em que melhor se respira.
Por ela passa o sopro de um tempo lento que transforma tudo em ruinas. A casa cair4,
mas, por ora, mostse de pé, aberta para receber o menino. Carregando mendga
leite ele entra nesse tempo (imagem 11). Ele esta em seguranca. A casa o protege. Cercado

por suas paredes é enquadrado em um espelho (imagem 12). A casa o reflete.

28Poeta russo pai de Andrei Tarkovski.
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Imagem 6

Imagem 7

Imagem 8

Imagem 9
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Imagem 10

Imagem 11

Imagem 12
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A casamemoria

A casa erguida em meio aos pinheiros, diante dela o poco e o palheiro que
incendiou. Longinquos postes enfileirados a ligam com a ndo mencionada civilizacao. O
bosque, anunciador de lembrancas, passa ao largo. A familia, filhos e avos. A mée oscila
entre &r mae e esposa do filho, entre rejuvenescer e envelhecer. O pai é voz, recordacao
e ressentimento. E filho a flutuar, a orbitar em sua prépria memoria. A casa € o nucleo
familiar do qual Aleksei partiu, aparichanemoriai em que ele, constantemente,taol
a entrar. Nela a mesa onde se come ® a mesa
l uzo. £ obst8culo vazado erguido diante do
de vazios, a casa é preenchida e permanece. E preenchida pela familia, animais d
estimacdo, mesa, vazio, luz e vento. Permanece enquanto ruina destrocada na terra.

Essa casa muda de cor, de luz, de ritmo, de densidade. Ora turva, como um poco
barrento, ora limpida, como uma jarra de vidro (imagens 13 e 14). Muda também de
humor, sorbria em um tarde de ventania, alegre em uma manha de sol. A casa
metamorfoseiae, esta repleta de laténcias, de temporalidades atravessadas. Ela ostenta
a sua fAaurad, guarda tempos e espa-o0SsS. Dar
pinheiros ela é gida e segura. Percorrida por uma crianca € ampla e cheia de ar. Em
ruinas (imagem 15), transforrsa em alegoria do seu mais intimo habitante: Aleksei, ou

melhor, sua memoria.
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Imagem 13

Imagem 14

Imagem 15
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Otempoifiagor ao

O interior da casa esta reluzente, ensolarado. Fora dela, a velha mée fuma sentada
em um tronco cortado. O tempo passou para a mae que-B@R@OICIA, porém, enrijeceu
para seus filhos. Eles continuam criancas. Os trés estao la ¢éendficasa em um tempo
qualquer. No inicio do filme algo semelhante ocorreu, mas a disparidade do tempo ainda
ndo os dividia. L4 também Marussia fumava sentada na cerca que, nas imagens de agora,
ainda nao existe (imagem 16). Os longinquos postes saoivisimeambas as cenas.

Talvez para lembréas de que, para além do bosque, ha algo de urbano.

A acdo do tempo também atingiu a casa e dela restam rastros. Sua estrutura
sucumbe a paisagem local, ao lodo, a vegetacao, a terra. E 0 antigo poco, semelhante
memoria, comporta os rastros de algo que um dia foi Gtil e vivido. Objetos e experiéncias
mergulhadas em um espaco profuiidqmcomemorid®i uns afundam, outros flutuam.

Eles fazem parte do fluxo tempor al escul pi
fimo r § ona mesa, uma cadeira ou um cdpenquadrado separadamente de todo o

resto pode ser apresentado como se estivesse fora do fluxo temporal, como se fosse visto
sob o ponto de vista de uma aus°®°ncia do te
desmoronu, 0 poco esta fora de uso, Aleksei lamenta a passagem impiedosa do tempo

sobre ele. N&o lhe foi dada a possibilidade de voltar a ser crianca -aadeliz porque

tudo esta a sua frente e tudo ainda € possivel.

Aleksei, aos quarenta anos, decreta haver nada mais a realizar. Faltbra
forcas. N&o é a porta do seu sonho que o paralisa, mas sua falta de desejo. Assim como
Andrei Gortchako?’ ( iNost al gi ao) , el e est8 enjoado da
seu corpo e as suas recordacfes pesam diglsmmeshte. Impotente, ele paralisa. Imovel,
vive o turbilhdo das suas recordacdes.

Em seu apartamento de Moscou Aleksei estd convalescendo. Sobre seu leito
pesam mais coisas que 0 seu corpo. A auséncia dos entes queridos, a memoria, 0s
remorsos, a culpaao poder recomecar, tudo imprime uma gravidade desmedida a este
l ei t o. AEu s - gui s ser feliz. |l sso passa,
essas parecem ser suas Ultimas palavras. Tudo sera para a velha mée e seus dois filhos

criancas. O dmpo e Tarkovski se compadeceram deles e os renovam. Aleksei

2%/imos a sua imagem no inicio desse texto.
30%Andrei Gortchakov, personagem do filliestalgia em um didlogo afirma esta enjoado de ver novas
belezas. Ele encontise na Itdlia, mas tenrgéncia em retornar a Rissia, sua terra natal.
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permanecera tendo saudades da sua infancia e ao mesmo tempo a esquecendo. Em seu

l ivro ARua de m«o Ynicad Benjamin nos fala

AiNunca poder emos r ec uepgaecidorEtdlvezt al me nt
seja melhor assim. O choque do resgate do passado seria tdo destrutivo

gue, no exato momento, forcosamente deixariamos de compreender

nossa saudade. Mas é por isso que a compreendemaos, e tanto melhor,

quanto mais profundamente jaz em sr®O esqueci ment c
(BENJAMIN, 1995, 104)

A memoria é falha, ela esquece. Espécie de privilégio que nos protege do choque
e da destrui-«o0o e nos concede uma -scdaudade S
pensar sobre esse esquecimento e sua acao sobre nés. Partir da casa matesaal@fasta
filho, tentari sem conseguir apagar algumas lembrancas do tempo de criancas onde
tudo tinha uma escala maior. O grande incéndio do palheiro ou a porta transformada em
impenetravel portdo. Aleksei é contagiado por algo perdido dentro dele, algo
inesqueciel. Aleksei sonha repetidas vezes com a impossibilidade da sua entrada na casa
de infancia, experiéncia perdida e por isso inesquecida.

Nas imagens finais a velha mée surge do bosque (imagem 17). Ela que, enquanto
memoria do filho, povoou misteriosametélme retne, com determinacéo, o casal de
criancas (imagens 18 e 19). Os trés, desse momento em diante, caminham préximos.
Nenhuma fala, nenhuma palavra. A casa, arruinada, ficou para tras. Ao longe, em outro
tempo, quase imperceptivel diante da paisagsta a jovem Macha. Estatica sob um
solit8rio poste (imagem 20) observa e part.i
outros trés se afastam cada vez mais. O menino por um momento interrompe o percurso
e lanca um grito. A envelhecida Marussia, osdithos e a jovial Marussia participam
de um encontro urgente unicamente possivel de ocorrer em um tempo n&o cronoldgico.
Tempokairos reservado a dias de festa, as experiéncias misticas, as obras da arte. E o
grito de uma crianca a inaugurar o novo pesgUA origem se desdobra e renova o velho,
une extremos, ndo esta situada apenas em um passado cronoldgico, ela é contemporanea
ao devir histérico e ndo cessa de operar neste (AGAMBEN, 2009, p. 69).

O Espelhcé um filmeideiai filme-mé&ei que brota do ®io e se ramifica, tal
gual a fAnideiao em Benjamin, ele s:- passa a
fenlmenos que 0 comp»e. ADo mesmo modo que
suas forcas quando seus filhos, sentiagmoxima, se agrupam esirculo em torno dela,

assim tamb®&m as i deias s- adquirem vida qu
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(BENJAMIN, 1984, p. 57). Os extremdsas imagensnemorias de Alekséi estdo
reunidas em espiral em torno do filme. A obra adquiriu vida pelas doédsetor e do
seu trabalho artesanal: reunir imagens uma em volta das outras fazendo suas proprias

correspondéncias.

Imagem 16
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Imagem 17

Imagem 18

Imagem 19

Imagem 20
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1. 3 Percursoi Caminho indireto, desvio

AUm m®t odo cientifico se di st
ao encontrar novos objetos, desenvolver novos

métodos exatamente como a forma de arte que,

ao conduzir a novos conteudos, desenvolve novas

formas, e um tratado cientifico tem ursamente

um m®t odoo.

Walter Benjamin

O urbano precério

Guiados lentamente por uma imagem flutuante atravessamos uma porta e
entramos em um quarto umido e mal iluminéidagem 21) Trés pessoas estdo deitadas
em uma cama. Rangidos de porta e doadsspgotejar de agua, trepidar de objetos sdo
0S sons que emanam do interior do quarto, dentro dele também se ouvem barulhos
externos: a passagem de um trem, gritos em voz masculina e uma orquestra. Um homem
levanta cuidadosamente, vestee vai a cozirdh Uma mulher o segue, e, na cozinha,

acende a luz que, como tilmshfotografico, tudo encande{anagem 22)Eles discutem.

APara que voc° quer o meu rel-gio?0 pergun
acreditei em voc°! 00,afaissmam vaivasar diaFalae
pede o homem. Eles s«o0o um casal com-uma fil
|l a. AVai voltar para a pris«o [...]o0, elar

ele replica e parte. Desesperadacalano chéo, chora, se contorce (imagem 23). O trem
continua a passar. Parece ainda mais proximo. Seu som € mais forte e concorre com o0s
gemidos da mulher. Esse curto bloco sonoro tegnainda mais tragico. Entram em cena
uma masicd uma orquestra exaltlai , e 0 som agudo de um rasante de avido. O marido
se foi sob os pedidos atormentados da esposa.

A cena descrita acima é do filngtalker (1979) filmado na Russia A obra

mostra a experiéncia de um percurso temivel, em alguns momentos entramade, mas,

3para escrever o roteiro do filme Andrei Tarkovski teve como referéncia Glialicer- Piquenique au

bord du cheminRomance russo escrito por Arkadi Strougatski e Boris. Disponho de um exemplar do
romance com tradugdo para o francés feita por Svetlana Delmontte, editora Denoel. STROUGATSKI,
Boris; Arkadi.Stalkeri Piquenique au bord du chemin. Trad. Svetlana DelnsRtris: Donoel, 2010.
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certa forma, circular, pois retorna ao mesmo ponto de partida. SeE=pelhaas cenas
fazem do filme uma experiéncia nauseante de imagens sem elos pi@Eii@siraz
imagens de um percurso labirintico e ao mesmo tempo circular. Nele trés homens
arriscams e em um territ-rio misterioso nominadoc
pois existem rumores de que nesse lugareneenle um A Quart o0 com 0 pocC
realidade os desejos de quem l& penetrar. Impedimento plausivel e necessério, dado os
riscos para a <civiliza-«0 de um espa-0 conm
interesse de muitos, porém, poucos conseguem apresendele. Ele parece ser o
objeivo do arduo deslocamento através da Zona. O estranho, é que, ja diante dele, os trés
homens ndo entram. Seus desejos permanecem latentes. Na narrativa do filme, um
ouroboroé tracado. O ponto de partida é lugar para onde se deve regressar: a Taberna.

O homem que vimos despertar € um Stalker, assim é chamado todo guia da Zona.
Nessa manha, o Stalker sai de casa, contrariando a sua esposa, para, mais uma vez, guiar
pessoas dentro da Zona. Mesmos tratesgdde unterritorio familiar para ele, o percurso
naocessa de promover novas surpresas. Ndo € a todos que a Zona abre alguns de seus
mistérios, mas a ele, por algum motivo, ela o fez. A Zona |he concedeu ingressar e
percorrer seus espacos. Quem la penetra deve, necessariamente, estar acompanhado de
um Staller.

Fora do seu quarto, ele caminha sobre trilhos. Um nevoeiro nos deixa ver somente
0 que é proximo, um trem de carga estacionado, e outro que passa (imagem 24). O fundo
dessa paisagem é desconhecido. Mais a frente, um casal dialoga. Logo atras deles um
carro novo e velhos barcos. Contrastes. Parece ser uma regido portuaria. O casal estd bem
vestido, estranhamente parecem vindos de uma noite de festa (imagem 25). Falam sobre
fantasmas, discos voadores, mistérios, Deus, falam sobre a Zona. Ele, senmmra cétic
contestda em suas misticas convic¢cbes. O homem aguarda o Stalker. E um dos que
pretendem fazer o percurso até o Quarto. A bela e elegante mulher com seu longo vestido,
da qual nem mesmo seu fugaz companheiro sabe o nome, € dispensada pelo &talker. D
aparente porto a Taberna. La encontram o terceiro homem. Este, de ar introspectivo, bebe
0 seu café e pouco fala.

A expressionistf aberna ® o ponto de encontro. P
dentro. E o ponto de partida e de retorno. Ela abre e fenhzcip. Ao redor de uma
pequena mesa eles iniciam um breve dialogo, aguardam a hora propicia para seguirem
viagem (imagem 26). Reunidos pela primeira vez, os trés, se apresentam sem dizer 0s

nomes. AE pr of es s or-chegado mime vestid | hnodnaegma, o S ee ca®m
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prefere. .. o0, responde o senhor que | 8 est a
chameme . . . 0 ,-s efi Ckhsacnrai t or O, interrompe o Stalke
me chamo?o, fala o senhor, AVoc ‘acbe® Pr of e
transformarrse em seus apelidos e assumem o lugar dos seus nomes. Escritor, Professor

e Stalker. Curiosos em saber quais as motiva¢cdes do companheiro de percurso; indagam

se um ao outro. O Escritor per guntssa AnDi ga
hist-ria? Para que quer a Zona?0. A respost
n«o pessoal. ASou, em certo sentido, cient
guest «o, estranhando que um Es @o,Prafessor. de s uc
Vou i mplorar para i sSso00. Perder a inspira
renomado. A hora de partir chegou, o Stal ke
nosso tremo. Antes de sair o Strabvwokar, f al a

fala com a minha mul her . 0.

Diante da Taberna, uma usina (imagem 27). Entre elas, sepasnédguas
mortas. Um rio? Um brago de mar? Os barcos vistos instantes atrds podem indicar se
tratar do mar, quem sabe um delta, mas ndo ha como affEstamos em meio a uma
arida e moérbida paisagem industrial. A caka f am2 | i a, o Aportoo,
construcbes no entorno, tudo é precério, pesado e vazio. Ndo ha cores ali, a desolada
paisagem oscila entre o preto e branco e o sépia. Espacos elhamsps sentimentos
de angustia dos que ali se encontram. Habitantes sedentérios, forasteiros de passagem.
N&o ha qualquer indicio de que existam outros moradores além do casal com a sua filha
e o0 dono da Taberna. O Escritor e 0 Professor pouco temparpendo.

Os trés homens seguem em um jipe sem capota. Ruas alagadas, fachadas de velhas
casas, galpdes, fumaca, nevoeiro; tensao (imagem 28). Eles circulam as escondidas pela
cidade deserta e perdida em uma geografiaimmisstrial. Os acessos a Zonadest
blogueados. Sentinelas vigiam as cancelas. Antes de enfrentar os perigos da Zona, &
necessario furar o bloqueio até la. Mais uma vez o trem surge em cena, parece levar um
equipamento nuclear. Eles seguem o trem e assim conseguem burlar a protecdo da
fronteira. Nos trilhos, ja com uma vagonete, viajam tranquilos. A partir dali ninguém os
persegue, ndo ousariam. E uma breve viagem em um espaco repleto de gavetas, cada
passo ® capaz de |l evar a um |l ugar desconhec
nos confunde,Stalkernos apresenta um espaco em movimento no tempo. Nele ndo &
apenas 0 passante a ver a paisagem modfe&an prépria paisagem pode mudar

bruscamente se alguém permanece nela imével. A cidade e a Zona séo lugares de transito.

44



A constante esenca de um trem, seus sons e imagens, marca o seu entorno. J4 na Zona
o caminho deve ser feito a pé, pois ficar parado é um f¢atkeré um filme percurso,
onde o objetvoémovere. O AQuartoo ® apenas uma i sca.

Imagem 21

Imagem 22

Imagem 23
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