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RESUMO

Nossa pesquisa teve como corpus o filme Stalker (1979) de Andrei Tarkovski. Tentou-
se analisar como o filme estabelece o didlogo com a literatura, dando especial atencao
ao modo como a poesia € ai tratada. Primeiramente, fizemos uma aproximacao sob o
prisma da traducao intersemiotica da novela Piquenique a beira da estrada (1977),
dos irmaos Arkadi e Boris Strugatski, da qual deriva o roteiro do filme, também
escrito pelos irmaos Strugatski. Inserir a novela num processo semiético que vem de
um grande livro da tradicdo romanesca russa, Os irmaos karamazov (2008) de
Dostoievski, surgiu tao logo a observacao mais atenta tanto do filme quanto da novela
se aprofundou, a essa relacao é dedicado todo o nosso segundo capitulo. A relacdo
do filme com a longa tradicdo do romance presentificado em Dostoievski nao é
romanesca, € poética.O terceiro capitulo diz respeito a funcdo central que a poesia
adquire no filme, a poesia como Ecopoiesis, como processo entre individuos e meio
ambiente posto em um enunciado, ndo se confundindo a uma ideia candnica da

poesia somente como o registro escrito de uma subjetividade.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia. Literatura. Cinema. Traducao intersemi6tica. Stalker.



ABSTRACT

Our research corpus was based on teh film Stalker (1979), by Andrei Tarkovsky,
where we tried to analyze how the film establishes a dialogue whith the literature,
paying particular attention to how poetry is treated there. First, we made na approach
through the prism of translation intersemiotic in the novel Picnic on the roadside
(1977), by Arkadi and Boris Strugatsky, and the movie, also written by brothers
Strugatski. On the second chapter, after a closer look at the film and the novel, we
inserted the novel in a semiotc process that comes from a great book of Russian
romantic tradition, The brothers Karamazov (2008) by Dostoyevsky. The ratio of the
film with the long tradition of romance is not made present in Dostoyevsky novel, is
poetic. The third chapter concerns on the central role that poetry gains in film, poetry
as Ecopoiesis, as a process between individuals and the environment put in a
statement, not to be confused with a canonical notion of poetry as the only written

record of a subjectivity.

KEY-WORDS: Poetry. Literature. Cinema. Intersemiotic translation. Stalker.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa busca relacionar cinema, literatura e poesia, compreendendo
esta ultima como um género do discurso que nao se reduz a expressao de uma
subjetividade e de um sujeito isolado e auténomo. Partiu-se da hipotese basica de que
a poesia é mais que isso, ela implica relacées profundas entre signos, sujeitos e meio
ambiente, ainda mais em uma sociedade multifacetada, hibrida, p6s-moderna e que
lanca mao de novas tecnologias, além do sistema de registro escrito. O mestrado do
Programa de Pos-Graduacdo em Literatura e Interculturalidade (PPGLI) da
Universidade Estadual da Paraiba (UEPB), pela caracteristica que lhe é propria de
uma visdo aberta da literatura e da poesia, bem como de suas relagdes com outras
linguagens e outros sistemas simboélicos, possibilitou um significativo espaco para
ampliar os estudos sobre a relacdo entre a poesia, a literatura e as outras midias, em
especial o cinema.

As teorias pos-estruturalistas como o dialogismo, o hibridismo e a
intertextualidade, entre géneros, codigos e discursos, de Bakhtin, Kristeva e Genette,
por exemplo, ajudaram a compreender as relacoes entre textos e sistemas semidticos.
A ideia de que os processos tradutérios devem seguir o principio de fidelidade vem
sendo discutida (STAM, 2006) e cede lugar a uma ideia de interacao entre os diversos
campos do conhecimento sem que se pressuponha uma relacao hierarquica na qual
sobressai sempre o original. Os textos sdo compreendidos como fruto de um processo
inserido em uma multiplicidade de discursos, linguagens e sistemas semi6ticos. Nao
poderiamos pensar a relacdo literatura, poesia e cinema, os processos tradutorios que
envolvem o filme Stalker de Tarkovski sem partir desta hipotese de base.

Poesia e cinema mantém entre si um fecundo didlogo e trocam contribuicoes
no sentido de enriquecer cada uma dessas linguagens (MACIEL, 2005). O cinema
que, em um enfoque mais tradicional, dava mais primazia ao texto narrativo, passa a
buscar interacoes com a poesia. Nesse sentido, a poesia nao se adéqua a uma
concepc¢ao que privilegia exclusivamente o aparato verbal. Ela estabelece uma relacao
de contato com o meio ambiente. O meio ambiente aqui é entendido nao s6 como
espaco herdado, isolado, mas tudo aquilo que compée o ambiente de interacao. Tudo
que envolve o meio ambiente mediado pela presenca, interferéncia e experiéncia

sensivel, pondo em cena sujeitos, discursos, sistemas.
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Isto posto, entendemos que se faz necessaria uma abordagem da relacao
poesia e cinema que consiga dar conta daquilo que em tal relacdo excede o texto: a
dominante sonora, a performance, suas relacoes com o cenario, o lugar que ocupa o
figurino e o meio ambiente da acdo, os enquadramentos etc. Ou seja, no cinema, a
poesia vai além da questdo linguistica e se coloca na arena das relacoes
intersemioticas.

Nosso objeto de estudo é o filme Stalker' (1979), uma traducdo da novela
Piquenique a beira da estrada? (1985) dos irmaos Arkadi e Boris Strugatski. Nele
procuramos propor o estudo de uma concepgdo de poesia que se relacione nao
somente a palavra escrita, mas também considere sua comunicacao sensivel com
outros saberes e outras matrizes da linguagem, como o som e a imagem.
Preocupamo-nos em investigar de que modo a poesia emerge no filme Stalker. Para
tanto, fez-se importante relaciona-lo com a novela Piquenique a beira da estrada e
com o romance Os irmaos Karamazov (2008) de Fiédor Dostoiévski, que sao obras
literarias as quais o filme remete e com ele dialoga criativamente.

O enredo do filme: “o Professor” e “o Escritor” contratam um “Stalker”, uma
espécie de guia, para ajuda-los a percorrer o universo da “Zona”, lugar misterioso e
proibido. Adentrar na Zona é cometer um crime. Na abertura do filme uma voz-off
anuncia esse lugar proibido, mencionado como “o milagre dos milagres” pelo

“Professor Walles”:

O que foi isto? A queda de um meteorito? Uma visita de seres
do abismo coésmico? Fosse como fosse, no nosso pequeno pais,
surgiu o milagre dos milagres, a Zona. Enviamos tropas para
la. Nao voltaram. Cercamos a Zona com cordoes policiais e
fizemos bem... Alias ndo sei...

Eles querem alcancar o “Quarto”, situado no interior da Zona, lugar cobicado
por possibilitar a realizacdo do mais intimo e valioso desejo de cada ser humano que
nele adentra. Neste sentido, tdo misterioso quanto a Zona e o que ela pode

utopicamente representar é o desejo que move a ambos e ao proprio Stalker. Ao

1 Uma copia do DVD do filme Stalker e uma da novela dos Strugatski estdo disponiveis em anexo.

2 Essa novela foi primeiramente publicada em russo em 1971. A traducao dela em inglés é Picnic on the
Roadside (1977) que pode ser acessada através do endereco na internet:
http://www.cca.org/cm/picnic.pdf..Para o presente estudo, usamos o texto da versdo em portugués
(Portugal) Stalker (1985), traduzida por Filipe Jarro. Mas ao longo da pesquisa, iremos nos referir a
novela em anexo nesse trabalho através do titulo mais conhecido como Piquenique a beira da estrada,
traduzido do inglés, por trazer a imagem do piquenique, bastante sugestiva a nossa anélise.


http://www.cca.org/cm/picnic.pdf
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espectador do filme nao é explicado que motivo tao nobre os move para atividade tao
arriscada, que exigira deles uma corrida labirintica contra os policiais da fronteira. Ao
contrario, tudo esti envolto numa profunda banalidade, num prosaismo nao poético,
a primeira vista. Antes de o Stalker partir para a Zona, a sua esposa tenta impedi-lo.
A fala enfurecida dela para que ele nao se arrisque de novo corrobora a dialética entre
o misterioso e o banal, que ird impregnar todo o filme.

O percurso dentro da Zona é cheio de percalcos. Durante a caminhada nesse
lugar, os trés personagens vao discutindo sobre os valores que cada um tem sobre a
vida, a fé, a religiao, a esperanca etc., enfrentando armadilhas, desafiam a Zona e a si
mesmos. Ao longo de todo o filme, os didlogos sao intensos, permeados por poemas e
pelos principios filoséficos de cada um.

Quanto a estrutura, a presente dissertagao esta organizada em trés capitulos.

O primeiro, intitulado “Traducao e adaptacdo: uma politica das diferencas”, diz
respeito a natureza das relacées que o filme mantém com o livro Piquenique a beira
da estrada dos irmaos Strugatski. Esta narrativa é uma ficcdo cientifica sobre a
descoberta de seis Zonas extraterrestres na pequena cidade de Harmont. Redrick, o
personagem central, também é um Stalker e se arrisca pela Zona de Harmont em
busca de “artefatos” deixados pelos ETs.

Nesse capitulo, partimos de uma relacao entre a literatura, a poesia e o cinema
e discutimos concepcoes sobre a adaptacao e a traducao para chamar atencao para a
ideia de uma traducao intersemio6tica como uma poética que busca desierarquizar a
relacdo entre livro e filme (PLAZA, 2008).

Dentro dessa discussao, é nosso objetivo tracar uma reflexao sobre os atos de
adaptar e traduzir, observando que eles refletem dois modos diferentes de postura
frente ao texto recriado e o original: se o ato de adaptar ainda sugere uma hierarquia
entre original e adaptado, o de traduzir revela uma relacdo desarticuladora dessa
dependéncia. Através dessa concepcao tentamos tracar um estudo sobre as duas
obras no sentido de observar qual é natureza que a adaptacdo e a tradugao
estabelecem com a poesia.

No capitulo seguinte, “Poetas e cientistas: interfaces entre Stalker e Os irmaos
Karamazov”, os esforcos se baseiam na analise dos trés personagens centrais do
filme, o Professor, o Escritor e o Stalker - agora sob um enfoque diferente do
abordado no primeiro momento: na relacao destes com os personagens do livro, a

» &« 2« »

saber, os irmaos “Aliocha”, “Dmitri”, “Ivan”, “Smierdiakov” e o pai “Fi6dor”.
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O livro de Dostoiévski trata do assassinato do pai Fiodor Karamézov e da
relacao de culpa e de conflito que permeia a convivéncia entre seus filhos. No interior
dessa relacao, podemos observar que cada um deles esboca um comportamento
diferente sobre a vida.

Observa-se uma identificacdo entre os personagens: Stalker e Alidcha
Karamazov, bem como, entre o Professor, o Escritor, Dmitri, Ivan, Smierdidkov e
Fiodor. Os dois primeiros desempenham uma ideia de mediadores, mais integrados
ao meio ambiente e, portanto, proximos a imagem do poeta. J4 os outros seis, estao
mais proximos de um modo de vida mais individualista, representado pela ideia
tradicional que se tem do cientista. E em uma interacdo de conflito que essas relacoes
sao despertadas.

O relacionamento poetas/cientistas propde uma interessante reflexdo em
torno do didlogo entre a arte e a ciéncia (CZEGLEDY, 2003) que, com o contexto da
pos-modernidade, passam a ser vistas como dois saberes que se comunicam e se
articulam as novas tecnologias da informacao.

O terceiro e ultimo capitulo, “Stalker de Tarkovski e uma perspectiva
Ecopoética”, ¢ uma confluéncia das reflexdes que perpassam os dois anteriores. Nesse
momento, tornou-se necessario tracar uma concepcao de poesia mais relacionada a
desierarquizacao dos sentidos e dos objetos, ao valor de coletivizacao das relacoes
entre os sujeitos, a uma regressao que vai do simbolico ao indicial.

Através da analise desse filme, tentamos perceber como os diversos elementos
que o formam confluem para a constru¢ao de uma poiesis do cinema, que chamamos
de Ecopoiesis. A linguagem cinematografica, nesse caso, mantém um interessante
didlogo com a linguagem poética. Essa pesquisa buscou ampliar o estudo sobre
cinema e poesia e adentrar no universo ficcional de Stalker para tentar desvendar
alguns de seus mistérios e contribuir para um fecundo didlogo entre a linguagem
poética e as outras artes. Como bases tedrico-metodologicas utilizamos a teoria da
poesia de Walter Ong (1998), Eric Havelock (1996), Gaston Bachelard (1993) e
Octavio Paz (1996); a semiotica fenomenologica de Daniel Bougnoux (1994), Félix
Guattari e Gilles Deleuze (1997), Michel Maffesoli (1998) e Julio Plaza (2008); e a
poética do cinema de Maria Ester Maciel (2005), Eduardo Caiizal (1996), Luiz

Buiiuel (2003), entre outros.
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ROADSIDE PICHIC

Awo oulstanding short novels by

today’s most popular Russian SE writers

TALE Of THE TROIKA

Arkady and Boris Strugatsky

Intredection By
I hoeodore Sturgeon

http://en.wikipedia.org/wiki/Roadside_Picnic
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CAPITULOI:
TRADUCAO E ADAPTACAO: UMA POLITICA DAS DIFERENCAS

O que atropelava a verdade
era a roupa, o impermedvel
entre o mundo interior e o
mundo exterior. A reacg@o
contra o homem vestido. O
cinema americano informara.

Oswald de Andrade

A grande borboleta
Leve numa asa a lua
E o sol na outra

E entre as duas a seta
A grande borboleta
Seja completa-
Mente solta

Caetano Veloso

A memoria pertence ao futuro
Gilberto Gil
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1.1. Poesia, cinema e traducao

A histéria do cinema nos leva a observar que muitos filmes famosos tiveram
influéncia de obras literarias representativas de determinado contexto social. Saber
se um filme era bom ou ruim significava saber se ele estava seguindo ou nao
“fielmente” a narrativa do livro no qual se baseava. Mas atualmente, os debates tém
contestado a “pureza” do cinema e defendido uma arte “impura” ou “misturada”
(BAZIN, 1991)3 na qual o texto é fruto de outros textos. Dentro dessa circunstancia,
faz-se necessario repensar os estudos a respeito do didlogo entre diversos sistemas
semioticos. A literatura ainda vem se comunicando com o cinema através de varios
recursos da poesia, da novela, do romance, do conto, entre outros, mas a natureza
dessas relagcdes passou a ser vista sob o carater intersemiético e “antropofagico” -
metafora retomada a partir do sentido usado por Oswald de Andrade, no Manifesto
antropofago (1997), para aludir a degluticao e transformacao do elemento exterior
necessario.

Robert Stam (2008) discorre que, do ponto de vista das teorias do dialogismo,
da intertextualidade e do hibridismo debatidas por Bakhtin, Kristeva e Genette, a
ideia de fidelidade vem sendo discutida e cede espaco a valorizagao da arte enquanto
objeto resultante de uma multiplicidade de vozes. Para Bakhtin (1981), o “autor é
orquestrador de discursos”, um “entremeador” de textos, ele capta o diverso e o
traduz para comunicar o necessario. Desse ponto de vista, o texto se constitui na
interacao: ele é fruto do contato entre o autor e um universo de outros textos, de
discursos, de linguagens, que o constitui; é na relacdo com o outro, com o diferente,

com o fissurado que esta sua base. Como confirma Robert Stam (2006):

Diferentemente das nocoes de unidade organica da nova critica,
a critica pos-estruturalista enfatiza as fissuras, as contradigoes
insoluveis e os excessos do texto. (...) A concepc¢ao bakthiniana
pos-estruturalista do autor como um orquestrador de discursos
pré-existentes, junto com a desvalorizagao realizada por Focault
do autor em favor de uma “anonimidade do discurso” abriu
caminho para uma abordagem nao-originaria para todas as
artes (STAM, 2006, p. 22-23).

3 Bazin (1991) usa a expressao “cinema impuro” ou “misturado” para discutir o didlogo entre o cinema
e as outras artes.
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A “estética da recepcao” também aponta para uma ideia de texto sujeito a
diferentes leituras. Dependendo do leitor e, no nosso caso, da traducao, o objeto pode

ser abordado sob multiplos aspectos:

Para a teoria da recepcao, um texto é um evento cujas
indeterminacoes sao completadas e se tornam verdadeiras
quando lido (ou assistido). Ao invés de ser mero “retrato” de
uma realidade pré-existente, tanto o romance como o filme sao
expressoes comunicativas, situadas socialmente e moldadas
historicamente (STAM, 2006, p. 24-25).

A questdo da relacdo entre o cinema e a literatura vem deixando de ser um
jogo de erros e acertos” para ser uma busca pelos novos significados e efeitos que os
elementos utilizados por seus autores tém para determinadas obras. O filme revela as
experiéncias de leitura, interpretacgao e critica dos diretores frente as obras literarias.
Em vez de tentar reproduzir “fielmente” o livro, h4 uma necessidade maior de
mostrar como o olhar do sujeito capta o que é lido e, essa Otica, pode levar a
diferentes formas de recriar um mesmo objeto. Ismail Xavier (2003) considera que

na questao da fidelidade:

O debate tende a se concentrar no problema da interpretacao
feita pelo cineasta em sua transposicao do livro. Vai-se direto ao
sentido encontrado pelo filme para verificar em que grau este se
aproxima (é fiel) ou se afasta do texto de origem. (...) No
entanto, nas tltimas décadas, tal cobranca perdeu terreno, pois
ha uma atencao especial voltada para os deslocamentos
inevitaveis que ocorrem na cultura, mesmo quando se quer
repetir, e passou-se a privilegiar a ideia do “didlogo” para
pensar a criacao das obras, adaptacdes ou nao (XAVIER, 2003,
p. 61).

Ao considerar a diferenca existente entre o universo do filme e do livro, alguns
criticos, tanto do cinema quanto da literatura, tém apontado caminhos diferentes
para a producdo cinematografica, tendo em vista que estas duas linguagens podem
caminhar em conjunto, desprendendo-se da ideia de subserviéncia de uma para com
a outra. Também a literatura se mostra aberta a interdisciplinaridade e o cinema
ganha novos ingredientes herdados da comunicacdo com outras linguagens,

especialmente, da poesia.
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A hierarquia entre o livro e o filme, entre o escrito e o oral, entre a palavra e a
imagem, a ciéncia e a arte comeca a se desfazer e a caminhar para o dialogo e a
intersemiose. O livro, antes visto como superior ou, de outro angulo, como mero
aparato ao roteiro do filme, passa a contribuir para que o sujeito lance diferentes
olhares sobre o objeto original e ndo seja apenas uma forma de reproduzir o que esta
neste.

As relacOes entre cinema e literatura ja foram tratadas por diversos
pesquisadores e seus resultados se constituem hoje em um vasto material tanto para
os estudos literarios quanto para as abordagens do cinema. Pode-se dizer que tal
relacdo é parte do que ha de mais fecundo em cada uma destas tradicoes
disciplinares. Contudo, tanto estudiosos do cinema quanto os da literatura, ao
tratarem de tal relacdo, geralmente a delimitam ao carater narrativo que as une. A
poesia costuma ser negligenciada e, nas raras vezes em que foi tratada, o foi
metaforicamente ou excessivamente textual, aplicando-se os principios, e os vicios
teodricos, da analise do texto verbal escrito a sua ocorréncia no cinema. Maria Esther

Maciel (2003) adverte a esse respeito:

Enquanto os trabalhos convencionais de adaptagdo tém como
principal ponto de referéncia os vinculos mantidos pelo cinema
com o modelo narrativo da literatura do século XIX, as formas
alternativas de intersecao entre o literario e o cinematografico ja
buscam na linguagem poética os subsidios para sua propria
constituicao (MACIEL, 2003, p. 108).

Do diadlogo entre o poético e o filmico resulta o interesse de alguns diretores
em trazer para o cinema “formas alternativas de didlogo com a literatura”, através de
uma “poética da imagem” (MACIEL, 2003) que aponta para o uso de imagens que
deixam de lado a simples transposicdo objetiva e linear do livro e um modo
esquematico de arranjo, para alcancar imagens mais sugestivas, desafiadoras,
desautomatizadoras, provocadoras de reflexdes mais sensiveis sobre o mundo.
Entendemos que a poesia e o cinema trocam experiéncias e seguem caminhos que se
aproximam na busca pela realizacao da obra artistica.

Para Adalberto Muller (2008), no estudo “Muito além da adaptacao: a poesia
do cinema de Terra em transe”, ainda sao poucos os estudos a respeito da

fecundidade da poesia no cinema e talvez esse fato se deva a maneira como a ideia de
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poesia tem sido abordada nos estudos literarios e até mesmo do desconhecimento de

traducoes que gozaram desse contato:

Poucos sao os estudos sobre literatura e cinema que tomam a
poesia como referéncia. Sera isso um reflexo do lugar que a
propria poesia ocupa nos estudos literarios, ou um
desconhecimento de uma tradicao de filmes e autores de cinema
que dialogam frutiferamente com a poesia? No caso brasileiro,
nao faltam exemplos, e significativos: bastaria lembrar de
Limite, de Mario Peixoto — ele proprio poeta —, de Julio
Bressane, e, mais recentemente, de Joel Pizzini (Caramujo-flor)
e Lina Chamie (sobretudo o recente A via lactea). Talvez o que
ocorra é que esses filmes e diretores nos obriguem a pensar a
relacdo entre literatura e cinema além da adaptacao, pois neles
a poesia se entranha no filme, na mesma medida em que ela
“estranha” o aparato cinematografico, gerando obras incomuns
e inclassificaveis. Tal é o caso, a meu ver, de um filme como
Terra em transe, de Glauber Rocha (MULLER, 2008, p. 116-

117).

Acreditamos que além da falta de informacao com relacao a certos filmes e da
forma problemaética como a poesia é vista na tradicdo literaria — sobretudo, com o
preconceito de algo unicamente atrelado a linguagem verbal e ao modo de vida
individual4 - o problema também reside na forma como ela é encarada frente ao
processo de sua transcodificacdo para outra midia, como a do cinema. Muller propoe
uma leitura do filme Terra em Transes (1967) que alce voo para “além da adaptacao”
a fim de tentar aproximar a poesia do cinema. Baseados no raciocinio de Muller,
acreditamos que ser necessario ir um pouco mais adiante e tomar uma postura de
analise a luz das teorias da traducao intersemiotica.

Ao romper com a ideia de que a poesia nao esta presa a escrita, mas estad numa
complexa relacdo com a voz e a performatividade, na relacdo entre sujeito e seu meio
ambiente imediato, torna pertinente o pressuposto, que aqui se propoe fundamental,
de que a poesia é por natureza intersemiotica, logo diretamente afeita a uma relagao

intermidiatica, tendo no cinema um de seus parceiros mais importantes, embora

4 Essa questao sobre poesia sera melhor discutida no dltimo capitulo.
5 ROCHA, Glauber. Terra em Transe. (Direcao e roteiro de Glauber Rocha; producao Zelito Viana;
musica: Sérgio Ricardo; fotografia: Dib Lufti; direcdo de arte: Paulo Gil Soares; figurino: Paulo Gil

Soares e Clovis Bornay; edicao: Eduardo Escorel; atores: Jardel Filho, Glauce Rocha, Jardel Filho,
José Lewgoy, Danuza Leao). Brasil: Difilm, 1967.


http://www.adorocinema.com/atores/jardel-filho/
http://www.adorocinema.com/atores/glauce-rocha/
http://www.adorocinema.com/atores/jardel-filho/
http://www.adorocinema.com/atores/jose-lewgoy/
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quase nada reconhecido, “assombrado” que estd pela supremacia de uma
narratividade implicita nesta relacgao.

Diferentemente do conceito de adaptacao, a teoria da traducao intersemiotica
como “leitura e critica politica do original” (CAMPOS, 2000), como “transcricao de
formas e sentidos e pensamento em signos” (PLAZA, 2008), tem muito a contribuir,
tendo em vista que também se constitui um ato poético, permite com maior liberdade
que este didlogo ocorra porque recria um objeto que possui sua propria logica de
construcao de sentido e funciona como um exercicio de critica, nao hierarquizadora
e/ou subserviente ao original.

Desse modo, produzir cinema a partir de um olhar “para além do adaptativo”,
mais critico e criativo, como é o caso de Stalker de Tarkovski, problematiza novas
discussoes sobre a relacdo entre o original e o objeto recriado, a poesia e o cinema,
sobre a adaptacao literaria e teoria da traducdo intersemiotica. Para nds, esta tltima
propoe uma leitura inventiva e abertamente autonoma do original, portanto, mais

proxima de uma poética das relacées do que a adaptacao.

1.2. Asrelacoes interartisticas: da adaptacao a traducao intersemioética

Ainda s3o constantes os estudos que confundem o ato de adaptar e o de
traduzir e, mesmo, colocam essas concepgoes como similares. Para nos, esses termos
revelam politicas diferentes frente ao relacionamento entre o original e o objeto
recriado.

Coutinho (2010), ao falar sobre o filme O desprezo®, de Godard, usa os termos
adaptacao e traducdo e os considera como tema e também como elemento
organizador do filme”. Para explicar essa questao, ele ira discutir a aproximacao entre
os termos “adaptacdo” e “traducdo” e conclui com um hibrido: “adaptacao

intersemiotica”:

A adaptaciao pode ser entendida, também, através de varios
conceitos, topot, ou sistemas: primeiramente e mais importante,

6 GODARD, Jean-Luc. O desprezo (Le Mépris). 1963. Franca, 105 min.
7 Coutinho (2010) discute a relagio entre o filme de Godard, o romance O desprezo, de Moravia e A
Odisséia, de Homero.
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ela pode ser vista como uma traducdo intersemiética, ja que
muda de um sistema de signos para outro. Mas nao seria
exagerado dizer que quase todos os conceitos que associamos a
pratica tradutoria valeriam para definir a adaptacao
(COUTINHO, 2010, p. 71).

Coutinho coloca que “a adaptacao pode ser encarada como uma traducao
intersemio6tica” (COUTINHO, 2010, p. 70). Essa ideia é muito delicada no sentido de
que pode levar a confusao entre adaptar e traduzir que, diferentemente desse critico,
entendemos como posturas distintas. E interessante reconhecer que existem pontos
onde esses termos se encontram e outros onde eles divergem.

Tanto a adaptacdo quanto a traducdo podem ser vistas como leitura,
compreensao, aprendizado de uma determinada obra. Mas na adaptacgao existe uma
relacdo mais hierarquizada entre o original e a obra adaptada, como se uma ainda se
sobressaisse sobre a outra. Vale ressaltar que a traducdo intersemidtica parte da
adaptacdo, mas extrapola sua relacio com o texto base. Traduzir retoma esse
processo, mas esse nao é o seu fim. O original e o traduzido nao estdao submetidos um
ao outro. Na traducao o passado torna-se o futuro do presente, portanto, auténomo.

Como ja foi dito, a partir do avanco nos estudos sobre a concepcao de texto
como um evento dial6gico (STAM, 2008), a questao da fidelidade e da supremacia do
original vem perdendo espago na critica po6s-estruturalista e contribui para o
desenvolvimento das teorias sobre adaptacao como processo de releitura do original.

Mas pode-se afirmar que a adaptacao propoe uma politica de manutencao da
ordem hierarquica, com consequéncias importantes no debate sobre a poés-
colonialidade, na medida em que necessariamente pressupoe a colocacao do debate
com os termos, e os pressupostos politicos, que sempre remetem a origem como
principio fundador. Compreende-se aqui que o texto traduzido ndao depende
necessariamente da construcao de sentido do original, muitas vezes, funcionando
como seu disseminador; ndo raro o acesso ao texto original se d4 sempre pela
mediacao do texto traduzido. Muitos sdo os exemplos de filmes que potencializaram
leituras de obras literarias que, sem suas traducOes para o cinema, nao teriam a
mesma repercussao. O comentario de Jean Luc Godard que, quando perguntado
como via a relacao de seu Rei Lear com o de William Shakespeare, respondeu nao ter
lido o dramaturgo inglés, é sintomético de outra relacio com as origens e com os

originais.
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Apesar de frutiferas as discussdes sobre a crise da nocao de fidelidade, o
vinculo original/adaptado persiste de outro modo: o objeto adaptado apresenta uma
existéncia ainda presa ao original. Ou seja, a maioria dos estudos sobre adaptacao
ainda resguardam um comparatismo baseado na analise dos elementos do livro
levados para o filme e como estdao sendo tratados nessa nova midia. Observa-se o
comportamento dos elementos adaptados, como eram manifestados no texto-fonte e
como se manifestam no objeto novo, como se o filme nao tivesse autonomia. A
comparacao com o livro ainda fica evidente como uma associacao vital a
compreensao do filme, como se para este ser compreendido, tenha-se que fazer uma
analise dependente do original. Mas, ao contrario do que remete a postura da
adaptacdo, “sabemos que o discurso filmico é criacdo auténoma e como tal nao
implica, necessariamente, que o espectador tenha executado leitura prévia da fonte
literaria” (FREITAS, 2009, p. 5).

O processo de adaptacao pressupoe um olhar para o passado, colonizador, e
continua mirando a sua origem através de certa hierarquia que compara obra original
e obra adaptada, com espacos ainda bem marcados. Cria, mas nao se desprende do
cordao umbilical com a obra original.

Ja a traducdao é um processo poético: é critica, recriacdo auténoma, que as
vezes até zomba do original; relacio com o ato criativo, assim como a poesia.
Entendemos que o processo tradutoério estd mais proximo da linguagem poética do
que o processo adaptativo. A traducdo pretende ser uma leitura revitalizadora do
texto-fonte. E na relacdio auténoma entre o original e o traduzido que se concentra a
traducao.

Haroldo de Campos (2006) acrescenta que a traducao pode ser vista como
“criacao” de uma obra nova e “critica” do original (CAMPOS, 2006, p. 31). Criacao
porque a partir do modo como mira o objeto, ele funda outro. Segundo Freitas (2009,
p. 6) “a transposi¢cao de um texto num outro pode ser considerada uma recriacao, ja
que certos ajustes tornam-se necessarios”. O evento de criacdo do texto pede que o
tradutor relacione diversos elementos presentes em outros textos e ambientes para
compor a invencao do objeto. O processo tradutério comunica uma nova informacao
estética. A informacao estética possui uma fragilidade: a intraduzibilidade. Como nao
se pode traduzir essa qualidade, a traducao de um texto com tal carater ganhara uma
nova feicao, carregara uma nova informacao, através da recriacao do texto primeiro.

E através dessa relacdo que cada objeto constréi seu proprio espaco e existéncia
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independente. A andlise do texto traduzido ndo se baseia na comparacao de
elementos transpostos de uma linguagem para outra, mas na poiesis de sua realizacao

e da relacao com o outro, como explica o proprio Haroldo de Campos:

Entdo, para nos, traducao de textos criativos sera sempre
recriacdo, ou criacao paralela, autonoma, porém, reciproca.
Quanto mais incado de dificuldades esse texto, mais recriavel,
mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriacdo. Numa
traducao dessa natureza nao se traduz apenas o significado,
traduz o proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua
materialidade mesma (propriedades sonoras de, de imagética
visual, enfim tudo aquilo que forma, segundo Charles Morris, a
iconicidade do signo estético, entendido por signo iconico
aquele “que ¢é de certa maneira similar aquilo que ele denota”).
O significado, o paradmetro semantico, sera apenas e tao-
somente a baliza demarcatoéria do lugar da empresa recriadora.
Esta-se, pois no avesso da traducao literal (CAMPOS, 2006, p.
35). [Grifos do autor].

A traducao é uma “criacao paralela”, porque acontece a partir do texto de
origem, “reciproca”, porque também cria um objeto e, a0 mesmo tempo, “autonoma”
porque da conta da construcao de uma obra com uma nova qualidade estética, com
existéncia propria com relacdo ao original. Talvez ai resida a sua mais madura
diferenca em face da postura adaptativa: a questao da autonomia do texto novo e a
recusa do binarismo de saida original/traduc@o. O processo de traducdo coloca uma
posicao mais independente do original. Quanto mais rico e expressivo o texto, mais o
tradutor lidara de forma especial com a linguagem para revelar um novo texto a
partir/sobre o primeiro “porque como que se desmonta e se remonta a maquina da
criacdo, aquela fragilima beleza aparentemente intangivel que nos oferece o produto
acabado numa lingua estranha” (CAMPOS, 2006, p. 43). Por isso nao se vale de uma
abordagem literal da leitura, mas da releitura criativa; € um processo inventivo,
poético. A traducao observa o passado e transforma-o em presente e futuro.

A traducdo é um processo critico no qual o tradutor precisa fazer escolhas e
decidir o que quer comunicar a partir de determinada obra, que transformacoes
realizara a partir dos seus interesses. O proprio modo de ler também é fruto de todo o
contexto que esse sujeito partilha. No ato de recriacao, o tradutor adota uma postura
critica sobre a obra lida, sobre o que deseja comunicar, sobre o contexto no qual
ambos (texto/tradutor) estdao inseridos, sobre o passado e toda uma tradicao que

cerca seu fazer e o texto que mira. Como poeta, o tradutor tem por projeto traduzir
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um pensamento e o texto-base é um, apenas um, dos principios dessa acdo. Na
verdade, o tradutor parte da ideia que pretende expressar e, nao do dever de ser fiel
ao objeto primeiro. Por isso, “como arte autbnoma, o cinema nao pode exigir que o
espectador s6 compreenda o filme a partir da leitura da narrativa literaria”
(FREITAS, 2009, p. 06), ou tendo-a necessariamente como substrato norteador
primeiro.

Voltando a Godard, por exemplo, vemos que produziu filmes que lancaram
mao de uma série de outros textos e discursos para compor seu pensamento. No filme
O desprezo, ele parte do romance O desprezo de Moravia, de A odisséia de Homero, e
de varios outros textos literarios e artisticos para discutir a propria questao da
traducao. Nesse caso, podemos falar que o filme esta mais préximo de uma traducao
intersemio6tica do poema de Homero e do romance de Moravia, uma vez que leva o
mito de “Odisseu” para outra esfera, tratando livremente desse texto em outra
linguagem, sem submeter sua obra nem ao poema homérico nem ao romance de
Moravia. Godard faz o filme com varios recortes da pintura, da musica, da literatura,
da danca, que no processo de criacdo, transformam-se em um objeto artistico tnico
que rediscute o original e se relaciona com outras obras. Logo, o produto desse
didlogo nao esti submetido ao original, excede-o de saida.

Oliveira (2003, p. 98) afirma que a ideia de traducao de Haroldo de Campos
pode ser vista como um “processo de (des)leitura da tradicao”.O tradutor encara
criticamente o original e o “passado” que o envolve, mas se afasta dele para recria-lo
por meio do objeto traduzido.O passado nao é esquartejado e jogado fora, mas é
transcodificado em “uma operacao de critica ao vivo” (CAMPOS, 2006, p. 44).

Através da teoria da traducdo, o passado torna-se o futuro do presente.
Partimos de um original, mas o submetemos, intencionalmente, a critica como
recriacdo, lancando um olhar para o futuro. Essa diferenca de postura, em face a obra
original, é muito importante para distinguir a adaptagdo da traducdao. Entendemos
que o processo de traduciao oportuniza uma leitura critica do original, e a criacdo de
um novo objeto artistico mais independente. Esse objeto novo é recontextualizado,

atualizado e critico do anterior, como nos mostra Campos (2006):

Os moveis primeiros do tradutor, que seja também poeta ou
prosador, sao a configuracdo de uma tradicao ativa (dai nao ser
indiferente a escolha do texto a traduzir, mas sempre
extremamente reveladora), um exercicio de inteleccao e, através
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dele, uma operacao de critica ao vivo. Que disso tudo nasca uma
pedagogia, ndo morta e obsoleta, em pose de contricdo e
defuncado, mas fecunda e estimulante, em acao, € uma de suas
mais importantes consequéncias (CAMPOS, 2006, p. 43-44).

A traducao é uma forma privilegiada de leitura da tradicao, € critica politica do
original. A traducao faz uma interessante discussao em torno da ideia de reinvencao
da tradicdo. Esse processo mira a tradicao e a observa como um ponto de partida para
a reinvencao de uma nova realidade, projeta um horizonte novo para o estudo da
obra a ser traduzida.

Oliveira (2003) mostra que em determinado momento da critica brasileira,
meados de 1920, intelectuais brasileiros e outros latinos, como Octavio Paz,
discutiam a necessidade de romper o preconceito sobre a cultura latino-americana e
fazer uma reavaliacao da tradicdo. Nossa historia estd cheia de exemplos de uma
identidade cultural basicamente alimentada pela utilizacao de elementos estrangeiros
e pela desvalorizacao dos nossos.

No Brasil, a Semana de Arte Moderna representou uma tentativa de rever a
tradicdo e redefinir a cultura nacional. Oswald de Andrade, em O Manifesto da
Poesia Pau-Brasil (1997) e em O Manifesto antropdfago (1997) propunha a
valorizacdo dos elementos da cultura brasileira e o aproveitamento da cultura
estrangeira que, fusionados, resultariam no que realmente era a identidade do povo
brasileiro. Segundo Oswald: “o espirito recusa-se a conceber o espirito sem o corpo. O
antropomorfismo. Necessidade da vacina antropofagica. Para o equilibrio contra as
religioes de meridiano. E as inquisicoes exteriores” (ANDRADE, 1997, p. 355).

Mais uma vez o fator relacional ganha énfase e muda o caminho, a relagao dos
padrdes impostos pelos colonizadores e a “criacdo/invencao de um repertoério cultural
particular” (OLIVEIRA, 2003, p. 93). Agora, em vez de sO exportar, também
importar.

Para essa proposta, ndo se tratava de abandonar o elemento externo, nem
reafirmar uma supremacia dele, mas elaborar uma o6tica que considerasse o carater
heterogéneo, herdado de diferentes culturas, que se amalgamavam as nossas raizes,
para compor um mosaico propriamente nosso — a identidade verdadeiramente
nacional. Um “local” que bebe no “universal”; a antropofagia cultural; a traducao da

tradicao. Segundo Haroldo de Campos (2006):



28

A “Antropofagia” oswaldiana é o pensamento da devoragao
critica do legado cultural universal, elaborado nao a partir da
perspectiva submissa e reconciliada do “bom selvagem” (...) mas
segundo o ponto de vista desabusado do “mal selvagem”,
devorador de brancos, antropofago. Ela nao envolve uma
submissao (uma catequese), mas uma transculturacao; melhor
ainda, uma trasvaloracdo: uma visao critica da histéria como
funcdo negativa (no sentido de Nietzsche), capaz tanto de
apropriacio como de expropriacao, desierarquizacao,
desconstrucao. Todo passado que nos é “outro” merece ser
negado. Vale dizer: merece ser comido, devorado. Com esta
especificacdo elucidativa: o canibal era um “polemista” (do
grego polemos = luta, combate), mas também um “antologista”:
s6 devorava os inimigos que consideravam bravos, para deles
tirar proteina e tutano para o robustecimento e a renovacao de
suas proprias forcas naturais... (CAMPOS, 2006, p. 234-235).

Era preciso traduzir o “tabu” em “totem”, “comer” o que nos é estrangeiro e
“engolir” o que pode ser sintetizado em proteina (ANDRADE, 1997, p. 355) para
nutrir a cultura. Transver a tradicao para nao ficar preso ao passado, ao original, a
col6nia.

Do ponto de vista da traducdo intersemidtica, o tradutor desafia o original
através da canibalizacao dos géneros, linguagens, discursos, codigos e sentidos. A
traducao intersemiotica tem em vista esse dialogo entre o passado e o presente e a
criacdo de uma identidade nova para o objeto traduzido. A traducdo intersemiética é

uma poética sincrénica, como nos mostra Plaza (2008):

A traducao entre diversas artes tem, na visao sincronica da
histoéria, a forma mais adequada e consubstancial a seu projeto.
A relacao passado-presente constitui-se na realidade em dois
polos dialéticos cuja conjungdo como opostos é necessaria, uma
vez que eles se apresentam em qualquer projeto poético: mesmo
quando a nega, a origem de toda arte encontra-se sempre na
arte precedente. O artista aprende (e ensina) do artista. Na
traducao, entretanto, essa caracteristica se acentua. O espaco-
tempo da traducdo é o da coincidéncia e da sincronia entre
passado e presente, o da ressonancia entre formas artisticas
(PLAZA, 2008, p. 205).

O passado é uma “‘constelacao’ na qual cada presente ilumina os outros num
relacionamento dialético e descentralizador” e a traducao intersemiotica é vista como

um “projeto constelativo” (PLAZA, 2008, p. 4) que realca o presente através de uma
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comunicacdo franca com o passado, com o original, com outros codigos, com
diferentes leituras, com sentidos e pensamentos em signos.

No tocante a transcriacio de uma obra, a sua recriacao através de outra
linguagem ou contexto, a semiotica de matriz pierceana traz importantes
consideracoes sobre os varios signos que podem estar envolvidos nesse processo. A
traducao intersemiotica abre espaco para o didlogo entre os diversos signos existentes
na cultura. Quando um diretor de cinema resolve fazer um filme tomando por base
um livro, por exemplo, na construcao do seu filme, ele podera lancar mao, além dos
elementos proprios do cinema, também os da natureza da literatura, da musica, do
teatro, para (re)inventar um pensamento, um sentimento, uma situaciao etc.
Diferentes tipos de elementos podem estar envolvidos na traducao.

Julio Plaza (2008) fala sobre o papel da traducdo de uma obra para outras
linguagens e chama atencdo para o novo objeto artistico que se forma a partir das
diferentes leituras do objeto traduzido. Ele trata a traducdo intersemidtica como
“pensamento em signos”, como “transito de sentidos”, como “transcricao de formas

na historicidade” que aponta para um vasto campo de possibilidades de recriacao:

Se Benjamin, na sua visdo, enxerga a histéria como
possibilidade, como aquilo que ndo chegou a ser, mas que
poderia ter sido, é justamente na brecha de uma possibilidade
semelhante (v@o entre o que poderia ter sido, mas nao foi,
mantendo a promessa de que ainda pode ser) que se insere o
projeto tradutor como projeto constelativo entre diferentes
presentes e, como tal, desviante e descentralizador, na medida
em que, ao se instaurar, necessariamente produz re-
configuaracoes monadologicas da histéria (PLAZA, 2008, p. 4-

5).

A traducao intersemiotica € um convite a uma possibilidade de acontecer do
texto, da historia, através dos varios signos — icones, indices, simbolos — que estao em
rotacao no mundo (PAZ, 1982). A intersemiose, essa relacio com o mundo em signos,
é o universo da traducdo. A poesia, o cinema, a pintura, a musica e outras linguagens
Se comunicam para gerar um novo objeto.

E importante frisar que a traduciio intersemidtica nio tem a intencio de
minimizar nenhum dos objetos envolvidos no exercicio de recriacao, mas traz uma
nova forma de concebé-los e de reafirméa-los. Retira-os do seu lugar e coloca-os num

lugar novo, ao alcance de variados olhares. Na traducao intersemiotica, a relacao
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original-traducao é de desierarquizacao e descentralizacao. Cada objeto tem seu lugar
reconhecido como essencial. Nao ha fidelidade a uma ideia de origem, mas um

dialogo com o tempo e com o espaco:

A operacao tradutora como transito criativo de linguagens nada
tem a ver com a fidelidade, pois ela cria sua propria verdade e
uma relacao fortemente tramada entre seus diversos momentos,
ou seja, entre passado-presente-futuro, lugar-tempo onde se
processa o movimento de transformacao de estrutura e eventos
(PLAZA, 2008, p. 1).

Com isso, no caso do cinema, o diretor-tradutor é um poeta, uma via de mao
livre por onde essas possibilidades se derramam. E um desestabilizador. Segundo
Rimbaud, é “um ladrdo de fogo”. E um tradutor do instante, segundo Octavio Paz
(1982). Ele retoma essa ideia sobre o papel do tradutor ao colocar que este retira os
signos de um determinado “lugar” e os coloca novamente em “rotacdo” numa busca
de diferentes espacos para sua realizacao. Esse transito dos signos contribui para
ampliar a ideia de poesia e estendé-la as outras artes, uma vez que possibilita
mudancas nos diversos meios como na literatura e no cinema. Através da
transcriacao intersemidtica, o tradutor revitaliza a reflexao sobre as obras, exterioriza

seu pensamento, recria o instante:

Traduzir com invencao pressupoe reinventar a forma, aumentar
a informacao estética. A operacdo tradutora deve mirar seu
signo de frente e ndo de modo obliquo. Fechando o circulo
tradutor: se o instante da consciéncia sintética capta a forma, é
a forma (traducao) que faz ver o instante (PLAZA, 2008, p. 98).

O cinema de Tarkovski configura-se como um espaco para agucar os sentidos;
revelar a vida no seu viés mais verdadeiro; como uma forma de levar o homem ao
lado sensivel da vida, como uma regressao as relacoes afetivas; como uma interacao
entre o ontem, o hoje e o amanha; como um intercruzamento de linguagens. Enfim,

como uma “Traducao Poética Intersemioética”:

O que cumpre dizer é que uma teoria da Traducdo Poética
Intersemio6tica deve estar atenta ao operar da “fala” (...) A
operacao tradutora poética é essencialmente poético-artistica.
Uma teoria da Traducao Intersemiotica, em ritmo poético,
ocupa-se de casos singulares de criacao e trata de generaliza-los.
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Desse modo, a traducao poética coloca questdes que s6 podem
ser reveladas ao nivel da arte, pois esta é produto da gangorra
entre interpretantes, dada a impossibilidade de interpretar o
produto final (PLAZA, 2008, p. 210).

A Traducao, enquanto “processo poético e intersemiético”, aponta para uma
postura politica em face do original e da tradicao, como um exercicio de recriacao
artistica autonomo e atento a diversidade de linguagens, c6digos e discursos que pode
utilizar para revelar a informacdo pretendida. A respeito do carater da traducao,

Plaza confirma que:

A traducdo intersemittica de cunho poético pode ser
contextualizada de duas formas: primeira, face ao contexto da
contemporaneidade da arte, isto é, como politica; segundo,
como pratica artistica dentro dessa contemporaneidade, isto é,
como poética (PLAZA, 2008, p. 205).

Em “Ideograma, Anagrama, Diagrama: uma leitura de Fenollosa”, Haroldo de
Campos (2000, p.45) chama atencao para o fator relacional como fundamento da
traducao poética. (CAMPOS, 2000, p. 49). Na poesia chinesa, diferentemente da
poesia ocidental, a questao pictorial é enfatizada como uma forma de interacao entre
0 homem e a voz, entre o homem e a vida comunitaria. Portanto, os pictogramas sao
elementos imagisticos que reproduzem as cenas vividas pelo homem em comunidade.
O ideograma é uma imagem que se liga mais diretamente a natureza. A poesia
chinesa é marcada por um cardter icOnico, metonimico; representa uma
aproximacao, o contato entre os homens e o meio ambiente no qual eles vivem, ao
contrario da poesia ocidental que revela uma ruptura com a “experiéncia” e uma
centralizacao no individuo.

Fenollosa propoe uma ideia de traducao de poesia também baseada no método
de anélise da poesia chinesa. A relagdo entre o ato tradutério e o texto mirado realca
que “mais do que as coisas, importavam as ‘relacoes’ entre as coisas” (CAMPOS,
2000, p. 52). O exercicio de traducao de poesia gera um novo poema ou objeto e, por
consequéncia, uma nova forma de poetizar e se relacionar com o mundo. Para
Fenollosa a visao do ideograma nao era copiar ou simplesmente imitar a natureza,

mas com ela interagir e gerar uma resposta harmoniosa. Para Tarkovski:
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Assim como a vida, em constante movimento e mutacao,
permite que todos sintam e interpretem cada momento a seu
proprio modo, o mesmo acontece com um filme auténtico; ao
registrar fielmente na pelicula o tempo que flui para além dos
limites do fotograma, o verdadeiro filme vive no tempo, se o
tempo também estiver vivo nele: este processo de interacao é
um fator fundamental do cinema (TARKOVSKI, 2002, p. 139-

140).

Esse modo de perceber as coisas ¢ revitalizado pelo processo tradutoério poético
e intersemiético no sentido de refletir “o poeta como um tradutor da natureza”
(CAMPOS, 2000, p. 46).

Levando em conta tais consideracoes, tentaremos estabelecer um estudo sobre
o filme Stalker (1979) do diretor Andrei Tarkovski, considerando-o como uma
“Traducdo Poética Intersemiotica” (PLAZA, 2003), ou seja, como uma transcriacao
poética que parte da novela Stalker (1985) dos irmaos Strugatski. Através dessa
analise, tentaremos estabelecer de que modo esse filme se configura como uma
construcdo poética e de que modo o narrativo foi traduzido em poesia e cinema.
Objetivamos observar aquilo que diz a respeito a uma teoria da tradugdo e a um

conceito de poesia, que aprofundaremos no préoximo capitulo.

1.3. Stalker e Piquenique a beira da estrada

O diretor Andrei Tarkovski por vezes recorreu a obras literarias como ponto de
partida para alguns de seus filmes: A infancia de Ivan (1962) parte do conto “Ivan”
(1957) de Vladimir Bogolomov; Solaris (1972) em Solaris (1961) de Stanislaw Lem;
Stalker (1979) é uma leitura da novela Piquenique a beira da estrada (1977) de
Arkadi e Boris Strugatski. Para esse diretor, o fazer cinematografico abre espaco para
a poesia, a partir da recriacao do texto literario. Ao falar sobre a influéncia do texto
narrativo no filme A infancia de Ivan, Tarkovski demonstra uma atitude que se
aproxima da ideia da traducao intersemio6tica como processo poético: “vi o contetido
do conto [“Ivan”] apenas simplesmente como um possivel ponto de partida, cuja
esséncia vital tinha de ser reinterpretada a luz de minha visdao pessoal do filme a ser
realizado” (TARKOVSKI, 2002, p. 16).
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Em agosto de 1979, Tarkovski lanca o filme Stalker (Ctankep, em russo) no
Festival de Cinema de Moscou. Stalker se divide em duas partes para a televisao e
tem como personagem principal o Stalker, encenado pelo ator russo Alexander
Kaidanovski. Esse personagem interage no filme com outros dois: o “Professor” e o
“Escritor”. Os trés acompanham seguem pela Zona em busca do “Quarto”, uma
espécie de sala dos desejos ou lugar utopico de realizacao plena de uma suposta busca
existencial. O filme mantém um livre didlogo com a novela Piquenique a beira da
estrada (1971) de Arkadi e Boris Strugatski. O cineasta traduz a ficcao cientifica em
uma discussao sobre o espirito e a consciéncia humana, sobre a relacio do homem
com o mundo que o rodeia, através da revalorizacdo da experiéncia cotidiana e de
uma relacdo mistica com a natureza.

Para esse diretor, o cinematografico lanca uma via de mao dupla para outras
linguagens e transita de uma as outras a fim de conseguir expressar suas inquietacoes
por meio da arte, mas sempre pensando que o resultado desse didlogo contribui para
a autonomia do objeto filmico produzido e do proprio cinema. Para Tarkovski, “o
cinema, ainda incapaz de ‘evocar a vida de verdade’ sem recorrer as ideias literarias,
pictoricas ou teatrais, deve, antes de mais nada, visar a uma emancipacao total”
(AUMONT, 2004, p.140). O filme reclama um espago proprio, mas esse espaco se
compoOe na comunicacao com outras linguagens.

A hibridizacao entre géneros e codigos possibilitaria a construcao de planos,
espacos, personagens, de um ritmo que potencializasse imagens nao puramente
informativas ou que remetessem a uma relacdo de similaridade com um suposto
original, mas imagens de natureza poética independentes dos originais e, sobretudo,
reconciliadoras do homem com a realidade que ele faz emergir da obra de arte a
partir dos sentidos que constroi para ela. Nesse caso, a imagem se pretende poética
no sentido de possibilitar as mais singulares combinagdes de elementos — sonoros,
visuais, verbais — para alcancar a realidade do sujeito por meio da experiéncia
sensivel da vida. Para ele, “hd aspectos da vida humana que s6 podem ser
reproduzidos fielmente pela poesia” (TARKOVSKI, 2002, p. 31) e, a nosso ver,
através do processo poético tradutoério que ele realiza em Stalker, por exemplo.

No filme em questao, Tarkovski buscou na traducdo da novela dos Strugatski
revelar diferentes modos de conceber a vida. Essa discussao levanta também a
descoberta do desejo de cada sujeito. A traducao poética lhe permitiu emergir o

espaco da Zona e o personagem do Stalker, retomados da novela. Na novela existem
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seis Zonas e o Stalker recebe o nome de Redrick Schuhart; no filme, h4 apenas uma
regido como essa e o personagem principal é chamado apenas de Stalker - sua
profissao. Mas no filme, a Zona e o Stalker sao colocados de modo diferente: a
linguagem usada objetiva problematizar a relacio coletivizadora entre o homem e o
meio ambiente que o rodeia e provocar uma reflexao consciente sobre a realidade que
o cerca através da experiéncia com o filme, dos sentidos construidos a partir da
apreciacao deste. Por isso, para Tarkovski a relacao entre o espectador e a obra é tao
importante; é nessa interacao que o filme se prolonga no tempo e nao se fecha nas

intencoes do diretor:

Através das associacOes poéticas, intensifica-se a emocao e
torna-se o espectador mais ativo. Ele passa a participar do
processo de descoberta da vida, sem apoiar-se em conclusoes ja
prontas, fornecidas pelo enredo, ou nas inevitaveis indicagoes
oferecidas pelo autor (TARKOVSKI, 2002, p. 17).

Talvez nesse sentido, Tarkovski tenha juntado elementos como a agua, o fogo,
o vento, os poemas recitados, o contraste de cores, um cenario pés-apocaliptico, ao
longo das imagens, para nos fazer sentir o mundo, mediado pelo filme, em vez de
delimitar uma interpretacao especifica. A esse exemplo, observa-se a seguinte

imagem do Stalker:

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 1: o Stalker de costas para a construcao que guarda o Quarto
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Percebemos que a camera foca o Stalker que esta de costas, enquadrado
através de uma moldura formada pelo delineamento de duas entradas de portas. Por
essa abertura, projeta-se uma luminosidade vinda do exterior da suposta construgao,
que contrasta com o escuro que permeia o interior. O Stalker esta no centro. O ponto
de vista chama o espectador a participar da situacao, posicionado-o por tras dessas
molduras, a observar o Stalker que mira o ambiente da Zona. O Stalker olha para o
que esta do lado de fora, o que esta por vir, como se atraido por essa luminosidade. A
nos, ¢ dada a possibilidade de interagir com tudo isso. As molduras tornam afetual a
relacdo do espectador com o texto filmico posto em cena e o faz observar e vivenciar o
que integra o personagem e o que esta além do que este vé. A exemplo dessa, a
maioria das imagens mostram os personagens centralizados no plano, como se
pretendesse deixar o espectador no mesmo nivel destes e dar énfase a interacao entre
filme e espectador.

A narrativa literaria Stalker (1985) é composta por quatro partes e tem como
protagonista o ajudante de um laboratoério de pesquisas extraterrestres de Harmont,
Redrick Schuhart. Um primeiro momento antecede a narrativa literaria através de
uma espécie de introducao intitulada “Excerto da entrevista do Dr. Valentin Pilman
por ocasido da entrega do prémio Nobel de Fisica em 19..., concedida ao enviado
especial da Radio de Harmont” (STRUGATSKI, 1985, p. 7). Nesse comeco,
observamos uma entrevista feita ao Dr. Pilman por um representante da radio local.
Nesse didlogo o doutor explica a descoberta cientifica das Zonas e de onde elas se
originaram, deixando claro o impacto extraterrestre. No filme, também ha uma
espécie de introdugdo sobre a Zona que remete a fala de um personagem ficticio,
também ganhador de um prémio Nobel, o “Professor Walles”. Depois, o livro se
divide em quatro partes que abordam varios momentos vivenciados pelo stalker
Redrick: a primeira € intitulada de “Redrick Schuhart, 23 anos, solteiro, preparador
na filial de Harmont do Instituto Internacional das Culturas Extraterrestres” (p. 11).
A segunda, apenas “Redrick Schuhart, casado, sem profissao” (p. 61). A terceira,
“Richard Noonan. 51 anos. Representante dos fornecedores de equipamento
eletronico na filial harmonesca da IICE” (p. 107); e por ultimo, parte quatro, “Redrick
Schuhart, 31 anos” (p. 153).

A novela dos Strugatski trata da ideia da busca da felicidade, mas essa busca se
insere na discussao sobre o lugar do homem frente a situacao de nao se perceber

como unico ser no Universo, apos a visita de seres extraterrestres. Diferentemente do
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filme, na novela os vestigios da presenca extraterrestre sio um fato e um problema
evidente. Como demonstram as perguntas feitas ao personagem Dr. Valentin Pilman

pelo reporter da radio de Harmont, transcritas abaixo:

-Talvez seja mais interessante saber o que pensou quando sua
cidade natal foi invadida por uma super civilizacao
extraterrestre.

- Na verdade, o meu primeiro pensamento foi que se tratava de
uma brincadeira. Era dificil acreditar que tal coisa pudesse ter
acontecido em nossa velha Harmont. Ainda em Gibi, ou Terra
Nova, va la, mas em Harmont!

- No entanto, no fim de contas, teve de acreditar?

- No fim, sim. (STRUGATSKI, 1985, p. 8)

A “visitacao” é posta logo na introducao do livro, ao que nos parece ser uma
das principais funcoes desta: a apresentacdo do problema da presenca extraterrestre,
das Zonas e dos “Stalkers”.

Centros de pesquisas se desenvolveram ao redor das seis Zonas para tentar
desvendar seus mistérios. O personagem Redrick é um Stalker, um guia que conduz
0s que querem procurar os vestigios dos extraterrestres na Zona. Também ele
procura esses vestigios, pois sdo considerados preciosas provas da presenca
alienigena, vendidos a um alto preco. Esse personagem mora na pequena cidade de
Harmont e cresce convivendo com a ideia de que este lugar foi um dos alvos de seres
misteriosos que “visitaram” e se apropriaram do que era necessario e depois foram
embora deixando para tras vestigios, “artefatos” da visitacdo, dos quais o mais
importante é a “Bola Dourada”, que promete realizar desejos.

Redrick aprende a penetrar clandestinamente na Zona em busca desses
artefatos em troca de dinheiro, mas, além deles, encontra a problematica situacao de
sobreviver em uma sociedade abalada pela visita de “seres superiores”. Na quarta
parte do livro, como um dos mais importantes entre esses achados, os personagens
procuram a “Bola dourada” (STRUGATSKI, 1985, p. 160), elemento da narrativa
responsavel por realizar desejos. No filme, a Bola Dourada relaciona-se ao “Quarto”
que também concretiza desejos.

Na busca pelo o que ficou na Zona, o stalker Redrick Schuhart usa sua
influéncia no “Laboratéorio de Estudos Extraterrestres” para entrar na Zona de
Harmont em busca de artefatos para o seu companheiro de trabalho “Kirill”,

considerados valiosos, de venda facil e lucrativa. Para entrar na Zona eles enganam os
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agentes da divisdo de Harmont que sao responsaveis pela seguranca de uma das seis
Zonas.

Numa época anterior, anos antes dos fatos narrados em “Piquenique, seis
pontos da Terra, seis Zonas foram marcadas por seres de outro planeta que passaram
deixando rastros. Essas Zonas tém em comum um ponto da abobada celeste, o “Ponto
irradiador de Pilman”, de onde se acredita terem partido as expedicoes alienigenas.
Esse ponto foi estudado pelo “Doutor Valentin Pilman”, personagem ganhador do
“Prémio Nobel de Fisica”, na histéria dos Strugatski. No trecho seguinte, o Dr. Pilman

explica a origem das Zonas e a teoria do radiante de Pilman:

O Radiante de Pilman é uma coisa extremamente simples.
Imagine que fez girar um grande globo terrestre e desatou aos
tiros para cima dele. Os orificios sob o globo vao dispor-se sob
determinada curva suave. Aquilo a que chamam a minha
primeira descoberta de vulto é simplesmente isto: as seis Zonas
da Visita estao dispostas sobre a superficie do nosso planeta,
como se alguém tivesse disparado, a partir da linha Terra-
Deneba, seis tiros sobre a Terra. Deneba é a estrela alfa da
constelacdo do Cisne. O ponto da abobada celeste de onde,
digamos assim, partiram os disparos, é o Radiante de Pilman
(STRUGATSKI, 1985, p. 7).

A narrativa literaria compara as Zonas de visitacao a metafora dos piqueniques
que guardam rastros e objetos da passagem dos seres extraterrestres. Esses visitantes
aproveitam o que lhes é conveniente no ambiente e depois vao embora, deixando
para tras apenas os restos de sua presenca naquele lugar. Por isso foram interditadas
e tornaram-se alvos para especulacao cientifica e daqueles que também buscavam
entender ou se beneficiar dessas herancas. As Zonas representam uma ameaca ao
homem que tenta se firmar com um ser superior e detentor do poder.

Em um di4logo com o personagem “Noonan”, o Dr. Pilman explica sua teoria

sobre as visitacoes das Zonas:

- Nao, espere, disse Noonan. Sentia-se estranhamente
enganado. — Se ignoram coisas tao simples como esta... Bom,
deixemos para la a inteligéncia. Aparentemente, nem o Diabo
resolvia o problema. Mas a Visita? Afinal de contas, o que é que
pensa da Visita?

- Vou dizer-lhe — pronunciou Valentin. — Imagine um
piquenique...

Noonan deu um salto da cadeira.
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- Como disse?

- Um piquenique. Imagine uma floresta, uma estrada, uma
clareira. Um carro passa da estrada para a clareira, surgem
jovens, cestos de comida, raparigas, transistores, maquinas
fotograficas e cameras de filmar... Acendem uma fogueira,
montam tendas, ligam os radios. No dia seguinte, vao-se
embora. Os animais, os passaros e os insetos que, de noite,
espavoridos, tinham observado o decorrer o decorrer dos
acontecimentos, saem das suas tocas. E o que é que véem? Em
cima da relva manchada de 6leo estao a velas gastas, alguém
deixou cair uma clave-inglesa... Os guarda-lamas largaram
porcarias apanhadas num pantano... e, é claro, restos da
fogueira, cascas de fruta, um lenco, um -canivete, jornais
rasgados, trocos, flores murchas vindas de outras clareiras...

- Ja percebi. Um piquenique a beira da estrada.

- Exactamente. Um piquenique a beira de nao sei que estrada
cOomica. E vocé pergunta: sera que vao voltar, ou nao?

- Dé-me um cigarro — disse Noonan. — Va para o Diabo, com a
sua pseudociéncia! Imaginava isso de um modo completamente
diferente.

- Tem todo direito — fez notar Valentin.

- Entdo eles nem sequer nos viram?

- Por qué?

- De qualquer maneira nem se interessavam por nos...

- Sabe, no seu lugar, eu até me regozijava com isso — aconselhou

Valentin.
Noonan aspirou o fumo, tossiu e largou o cigarro.
- De qualquer maneira — disse ele, com teimosia -, é

impossivel... Vao para o Diabo, vocés os cientistas! Para qué
esse desprezo pelo homem? Por que €é que tentam
sistematicamente rebaixa-lo?...

(STRUGATSKI, 1985, p. 131-132).

Vérios indicios sao colocados pelo “Dr. Pilman” para poder construir a imagem
de um piquenique: um bosque, onde geralmente se fazem esses encontros; a presenca
de jovens; os objetos que geralmente se usam nessas confraternizagoes — maquinas
fotograficas, radios, cestos; os animais que ficam a espreita das sobras de comidas.
Todos esses elementos compoem o ambiente que o doutor pretende comparar com a
presenca dos alienigenas na Terra. Para ele, nosso planeta estava na rota dos
visitantes e, por isso, pararam aqui e fizeram seu banquete, aproveitando-se do que
havia por perto. Depois de satisfeitos, foram embora, sem se importar com a bagunca
que ficou no lugar da passagem.

A novela é caracterizada por um simbolismo abstrato. Remete a uma ideia de
mistério, a um fundo mistico relacionado ao carater alegérico dos ETs e da Zona; uma

ficcdo cientifica marcada por referéncias extraterrestres, a contar da presenca do
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“Instituto internacional de culturas extraterrestres” que compoe o titulo da primeira e
terceira partes da novela (p. 11 e 107) e da imagem do fisico Dr. Valentin Pilman que
desenvolveu uma teoria sobre as Zonas de visitagao.

Ja o filme parte da traducao feita por Tarkovski da ideia da Zona e do Stalker,
mas em uma esfera diferente da proposta no livro. J4, ai, uma primeira diferenca se
impoe: se a novela remete diretamente a ficcdo cientifica, o filme nao tem relacao
direta com ela.

No filme um evento nao especificado da origem a alteracoes em um
determinado local que depois disso passa a apresentar movimentos estranhos e por
isso é interditado e cercado por forcas policiais. Ao filme nao interessa saber
exatamente o que operou tal mudanga, o importante é a presenca da Zona e a
transformacao que esta opera nos personagens quando entram seu interior.

A Zona é mencionada logo na abertura do filme. Este tem inicio com uma cena
em um bar, lugar onde, mais tarde, o Stalker vai encontrar personagens como o
“Professor” e o “Escritor”. Logo apds, a sequéncia do bar é cortada e num fundo
negro, surge, em letras brancas, o texto da entrevista do “Professor Walles”s,
personagem também ganhador de um Prémio Nobel de Fisica, como o “Doutor
Pilman” da novela. Mas ainda sem didlogos, nem imagens especificas da Zona ou dos
personagens. Reproduzimos abaixo a imagem da apresentaciao da Zona, no inicio do

filme:

8 Esse personagem so é citado nesse texto de abertura do filme, ao contrario do Dr. Pilman que aparece
em outros pontos da novela.
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yyno va uynec— 3OHA.

Mbl cpasy xe rocnanmu

TYna noticka, OHM He BOPHYJINOEH.
Toraa mel okpyxnnm 30HY
NONMMUEeNCKMMHM KOPAOHAMM...

U, nasepHoe, npaBsmJibHO
caenanu... Bripouem, He 3HAl0,
He 3HAa...*

Ho muTopnn0 naypoeara
HoOononokol nNpoMmM
npopeccopn Yonneca

roppecnonanenty HAI

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 2: letreiro na abertura do filme Stalker

Notamos que a presenca dos icones brancos, em meio a uma tela preta, traduz
um contraste entre o claro e o escuro que, ao mesmo tempo, sugere um tom de
profundidade e também traz uma ideia de sobriedade, de algo nao adornado, sbbrio.
As palavras parecem rolar ou flutuar num meio negro e infinito, conotando uma
profundidade que acentua a condicdo da Zona como um espaco obliquo que se
assemelha as narrativas atemporais, onde os fatos ocorrem em algum lugar distante
que nao interessa situar objetivamente sua origem. “Fosse como fosse, o milagre da
Zona existia”. Desde ja atentamos para o quao guardadora de possibilidades a Zona
de Tarkovski pode ser e, mesmo sendo um ambiente singular, como ela chama
atencdo para aquilo que est4 préximo a nds por meio de uma discussao sobre o “lugar
do individuo na humanidade” (SPINELLI, 2002, p. 115).

Essa espécie de introducao antecipa o lugar que abrigara o Stalker e os seus
dois parceiros durante uma aventura pelas armadilhas que o percurso lhes impoe,
principalmente, aquelas travadas pela propria consciéncia. No seu interior, existe
uma construcdo antiga que guarda o “Quarto”, uma espécie de sala de acesso dificil.
Por isso, o Professor e o Escritor contratam o Stalker para ajuda-los a achar esse
espaco de “milagre”. Na novela, o stalker Redrick guia mais que trés personagens, a
exemplo de “Kirill”, “Tender”, “Artur Barbridge”.

9 O que foi isto? A queda de um meteorito? Uma visita de seres do abismo c6smico? Fosse como fosse,
no nosso pequeno pais, surgiu o milagre dos milagres, a Zona. Enviamos tropas para la. Néao
voltaram. Cercamos a Zona com cordoes policiais e fizemos bem... Alias, ndo sei... Da entrevista do
“Professor Walles”, na abertura do filme.
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A Zona é um lugar insélito para os personagens. Como o tabuleiro de um jogo,
é preciso mover as pecas com cuidado, respeitando as regras e os limites para se
chegar ao final, nesse caso, ao Quarto e obter a vitoria ou nao. O Stalker ensina a
jogar na Zona, a respeita-la e a ndo contrariar esse meio ambiente; aconselha atirar

porcas, para testar o caminho e saber se ha perigo pela frente.

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 3: o Escritor, o Stalker e o Professor (ao fundo)

No comeco do filme, logo que chega a Zona, o Stalker pede ao Professor que
amarre pedacos de tecido em porcas e, ao longo do filme, eles vao arremessando esses
“dados”, como se movessem pecas em um tabuleiro, para descobrir o melhor
caminho que, muitas vezes, nao é o mais facil (SPINELLI, 2002). Na imagem acima,
0S personagens se preparam para jogar uma porca para saber se podem seguir por ali.
O Stalker tem mais experiéncia, sobreviveu as armadilhas da Zona; é um conhecedor
de caminhos. Entende que, para encontrar respostas, é preciso tomar cuidado com o
rumo a seguir, experimentar o entorno para nao se deixar levar por racionalismos ou
por atitudes objetivas e unilaterais, como acontece com o Escritor e com o Professor.
Os personagens precisam atuar em harmonia com a Zona, ha uma logica propria
dela, como sugere o Stalker, a qual nao deve ser negligenciada.

O Professor, em determinado ponto do filme, decide transgredir a indicacao do
Stalker e caminha em linha reta para chegar mais facilmente a construcao que guarda
o Quarto. Mas logo ¢ impedido por uma voz desconhecida (talvez vinda dele mesmo)
que impede que continue por ali. Ele se da conta da importancia de manter-se perto

dos outros, de que o melhor caminho nao é o mais rapido e retorna para junto dos
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companheiros. E preciso “escutar” o que a Zona tem a dizer e considerar principios
alternativos, mais ligados ao contato do que ao individualismo. H4, na Zona, signos
“assignificantes” que, contraditoriamente, significam muito e adquirem sentido para
os que nela querem adentrar.

Nesse caso, a Zona figura como um espacgo de diadlogo, no sentido bakhtiniano
de choque e tensao entre discursos e pontos-de-vista, entre os trés personagens e o
meio ambiente, entre as imagens e o espectador. E um espaco agucador de sensacoes.
Esse espaco de ruina tem um signo de “Estado”, pode-se dizer “institucional”, restos
do velho estado russo e sua concepcao de mundo dominante, fortemente racionalista,
destruido pela pregnancia da Zona. Ou seja, ela é o resultado de uma sociedade
individualista e racionalista em demasia e, que por isso mesmo, desperta a reflexao
sobre a possibilidade de cooperacdo entre os sujeitos e tudo que esté a sua volta. Nas

palavras de Gongcalves Filho, na Zona:

Imagens virtuais aparecem e desaparecem em territorios
dominados pela aparéncia pantanosa, lugares abandonados,
mas que registram a passagem do homem, como em Stalker,
onde os cenarios sao as ruinas de um mundo que acreditou
demais na materialidade (GONCALVES FILHO, 2002, p. 85).

O universo pos-apocaliptico da Zona é povoado por um desejo de
reaproximacdo entre o ser e o mundo. Para Bachelard (1993) os espacos sdo re-
significados pela presenca de quem os habita. Seguindo esse raciocinio, o meio
ambiente de Stalker se integra ao sujeito e comunica sua histoéria, sua percepcao do
mundo; integra o homem ao outro homem e aos objetos. Torna o0 homem préximo,
parte do espaco e de tudo que o habita de algum modo. O espaco intimo e o “exterior”

se encontram a partir da nossa presenca e comunicam o que SOmos:

Parece, entdo, que é por sua “imensidao” que os dois espagos —
o espaco da intimidade e o espagco do mundo - tornam-se
consoantes. (...) Como é concreta essa coexisténcia das coisas
num espago que duplicamos com a coexisténcia de nossa
existéncia! (BACHELARD, 1993, p. 207).

A Zona nao é um espaco alheio ao homem. Ela é povoada de historia. O que
aparenta ser inicialmente desfigurado denota o futuro, uma pos-racionalidade
através da integracao proposta pelo Stalker e os seus companheiros. Portanto, os

espacos sao significativos e ajudam a dar sentido ao sujeito, ou seja, adquirem uma
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dimensao re-significadora e integrativa. Por isso esse espaco humanizado “nao é um

2.

espaco entregue a mensuracdo e a reflexdo do gedmetra. E um espaco vivido”
(BACHELARD, 1993, p. 19) e, portanto, real e definidor.

A Zona no filme é como a propria vida: cheia de desafios, armadilhas,
realizacoes. A ficcao cientifica cede lugar a uma discussao sobre a condi¢ao humana
num meio ambiente de interagdo. O Stalker, o Professor e o Escritor sao figuras que
refletem inquietacoes sobre o homem presente o mundo que vivemos. Como mostra o

diretor quando explica a criacao do filme:

A rigor, apenas a situacdo béasica de Stalker poderia ser
considerada fantastica. Ela era mais conveniente porque
ajudava a delinear com mais nitidez o conflito moral do filme.
Mas, em relacio ao que realmente acontece com o0s
personagens, nao existe nenhum elemento de fantasia. A
intencdo do filme era fazer com que o espectador sentisse que
tudo estava acontecendo aqui e agora, que a Zona estia aqui,
junto a nos.

As pessoas muitas vezes me perguntam o que significa a Zona, o
que ela simboliza, e fazem conjecturas absurdas a seu proposito.
Esse tipo de pergunta me deixa desesperado e apreensivo. A
Zona nao simboliza nada, nada mais do que qualquer outra
coisa em meus filmes: a zona é uma zona, é a vida, e, ao longo
dela, um homem pode se destruir ou pode se salvar
(TARKOVSKI, 2002, p. 240-241).

Arkadi Strugatski (1990) conta que durante o trabalho de criacao do roteiro,
Tarkovski fora bastante exigente e pedira que ele e o irmao Boris refizessem o roteiro
por varias vezes a fim de potencializar aquilo que o diretor ambicionava. Ao longo
desse processo, eles conseguiram entender que o diretor queria o Stalker, mas em
contexto e discussao diferente da ficgao cientifica, como nos mostra esse trecho das

anotacoOes de Arkadi sobre o roteiro do filme Stalker:

~ n

"Agora entdo" disse ele com naturalidade "Volte para o seu
Boris em Leningrado, e quero ter o novo roteiro em dez dias.
Em duas partes. Nao importa o ambiente. Apenas escreva os
didlogos e comentarios breves. E a coisa mais importante:
Stalker deve ser completamente diferente. "

"Como deve ser?" Perguntei surpreso.

"Como vou saber? Mas eu nao quero o bandido, como esta no
seu roteiro."

Suspirei e me recompus. O que eu poderia fazer? Eu nao sabia
como ele costumava trabalhar com outros autores, mas conosco
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foi assim. Trouxe um novo roteiro. Ele havia sido discutido no
dia anterior.

"Eu nao sei.. vocé é o autor, nao eu. Va e revise-o."
Eu gostaria de revisa-lo. Tento pegar o tom e a intencao
conforme eu a entendo. Eu suspiro e marcho para a maquina de
escrever. Eu vou e reescrevo novamente. Ele 1€ e relé por um
longo tempo, seu bigode ericado. Entao diz hesitante:

"Bem, pelo menos temos algo para comecar... depois podemos
reescrever esse dialogo."

E como se eu tivesse um osso atravessado na minha garganta.
"O que vocé nao gosta neste didlogo?"

"Eu nao sei, s6 reescreva. Apronte-o até amanha a noite."

Foi assim que nos trabalhamos em um roteiro que ha muito
tempo foi aceito e aprovado em todos os niveis oficiais.

"Como deve ser Stalker no novo roteiro?"

"Eu nao sei, voceé é o autor, nao eu".

Sei. Na verdade eu nao conseguia ver nada de errado, mas isso
era normal. Mesmo antes de o trabalho comegar, tinha ficado
claro para meu irmao e eu que, se Tarkovski comete erros, sao
erros brilhantes, e valem uma duazia de decisoes corretas de
diretores comuns. Em um sibito impulso perguntei:

"Ouca Andrei, pra que vocé precisa de ficcao cientifica neste
filme? Vamos tirar isso fora."

Ele sorriu como o gato que comeu o papagaio de seu dono.
"Pronto! Vocé sugeriu isso, ndao eu! Eu queria fazer isso ha
tempos, s6 tinha medo de sugerir achando que vocé iria se
ofender. (STRUGATSKI, 1990, s/p). 1©

Aqui ha uma diferenca semiotécnica entre a escrita e o filme: esta tem um
realismo, por ser analodgica, que retira parte do simbolismo abstrato que esta na
escrita do livro. Jacques Aumont (2004) diz que “a posicdo de Tarkovski é
exemplarmente equilibrada entre o amor da imagem e o amor da realidade (p. 64)”,
por ser fortemente realista, analégico, no sentido de tocar e mirar de frente o real.
Logo, no filme nao cremos que seja pertinente a ideia de mistério que permeia o livro,
nem um fundo mistico, no sentido de algo explicAvel pela crenca em seres
extraterrestres. Mas em vez disso, o filme guarda uma ideia de interdito, interditado.
No filme, a zona nao pode ser considerada um “ponto extraterrestre”. Nao ha énfase
consideravel sobre a invasao extraterrestre no filme, ao contrario do livro. Por outro

angulo, o interdito que permeia a linguagem do filme traz um forte realismo,

10Trecho do texto “Trabalhando com Andrei (Tarkovski) no roteiro de Stalker”, de Arkadi Strugatski.
Disponivel em: http://capacitorfantastico.blogspot.com/2009/09/arkady-strugatsky-e-o-roteiro-
de.html (acesso em 22/01/2011). Esse trecho integra o livro Sobre Andrei Tarkovski, memoéria e
biografia (1990).
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corroborado pelas ruinas que marcam a presenca de algo anterior na Zona ou seja,
uma historicidade.

A etimologia da palavra “inter-dito” alude aquilo que esta entre o dizer e o nao
dizer e que ¢ interno, interior, inerente, ao dito. Portanto, o inter-dito nao é o que
exclui, proibe ou impoOe, mas, antes, o que comunica, propoe, entrediz. Esse
entredito, que nao estd engessado em um unico significado saussureanamente
paralisado por uma mente brilhante, d4 ao sujeito a possibilidade de recusar ou
aceitar determinada ideia; reafirma a liberdade dele. Stalker nao é um filme sobre
mistério, entre outras coisas, porque esta dentro desse conceito de inter-dito. Nao
coloca as informacbdes de forma simbolica, a definir uma direcdo exclusiva do
raciocinio de quem o vé, como na fé. Mas da liberdade ao espectador de sentir o que
foi exposto no filme pela coloracdo, iluminagdo, espacos, gestualidades, e refletir
esses elementos como lhe convier. Essas sugestoes oferecidas pelas imagens do filme
despertam o expectador e apontam uma poiesis do cinema. A poesia propoe
caminhos. Por ela, o espectador nao decodifica as imagens, mas experimenta-as,
como veremos no terceiro capitulo desta pesquisa.

Tarkovski ndo comunga das ideias de montagem de Eisenstein porque julga
que estas levam ao controle do sentido, provavelmente somente aquilo que o autor
quer que se interprete do filme. Para ele, a montagem eisensteineana traz uma
perspectiva racionalista quando dirige os significados do filme sob determinada
intencado. Para Tarkovski, a montagem deve estar a favor da construcao de imagens
que agucem numerosos sentidos a partir de quem as vé. O essencial da imagem
cinematografica nao é a montagem, mas o ritmo, fruto do movimento temporal que
sobressai das imagens. O papel do diretor é unir as pecas temporais e gerar um
determinado ritmo — “esculpir o tempo” - para fazer refletir a diversidade da vida
(TARKOVSKI, 2002, p. 144).

A linguagem Stalker parte muito mais de uma teoria do icone (AUMONT,
2004, p. 63) do que da simbolizacdo expressa pela metafora e pela alegoria. O iconico
e o interdito caminham na direcdo de construir um ritmo proéprio no filme.
Acrescentamos que, além do icone, também o indice tem destaque nessa linguagem.
O icOnico valoriza a dimensao das qualidades da imagem por meio da valorizacao dos
sentidos no espaco da Zona. Ja o indicial, em cooperaciao com o primeiro, estabelece
a dimensao do contato entre o homem e o mundo através da experimentacao das

situacoes, do meio ambiente. Esses elementos enfatizam o relacionamento entre os
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trés personagens principais do filme e relacdo com o espectador. Tarkovski fez um
cinema que tentou fugir ao simbolismo e recusar acoes mecanicistas. Ele privilegia a
criacdo do corpo, mais sensivel ao mundo e, assim, mais proxima da realidade,

porque:

A imagem é uma impressao da verdade, um vislumbre da
verdade que nos é permitido em nossa cegueira. A imagem
concretizada sera fiel quando suas articulacoes forem
nitidamente a expressao da verdade, quando a tornarem tnica e
singular — como a propria vida é, até mesmo em suas
manifestacoes mais simples. Enquanto observacao precisa da
vida, a imagem nos traz a mente a poesia japonesa. Nesta, o que
me fascina é a recusa em até mesmo sugerir a espécie de
significado final da imagem, que pode gradualmente ser
decifrado como uma charada. O haicai cultiva suas imagens de
tal forma que elas nada significam para além de si mesmas, ao
mesmo tempo que, por expressarem tanto, torna-se impossivel
apreender seu significado final. (TARKOVSKI, 2002, p. 123-

124).

Como o haicai o cinema deveria se recusar a revelar um significado para nao se
fechar em um unico pressuposto e encarcerar o relacionamento entre o filme e o
mundo. Nesse contexto, em vez de buscar “o que o filme quer dizer” ou a “intencao do
autor”, a verdadeira experiéncia é aquela que torna o objeto tnico, independente do
autor e do original, porque parte do olhar singular do sujeito que faz sempre novas
projecoes ao mirar o filme. Nesse sentido, Tarkovski nos oferece imagens que
remetem aquilo que Daniel Bougneaux (1996), numa perspectiva peirceana, chamou
de linguagens analbgicas, os icones e os indices, ao carater de espontaneidade e
materialidade da presenca do objeto; a observar mais demoradamente o filme,
atentar para cores, nuances, movimentos corporais, alteracoes de voz, ao universo
que compode a imagem, em vez de tentar sistematiza-la e nos entregar prontamente o
filme como produto de um significado intencionalmente fechado.

A linguagem de Stalker propoe vazios que provocam o espectador a revisita-los
para tentar preenché-los por meio de uma nova apreciacdo. Nao se pode restringir a
leitura de Stalker a camisas-de-forca. Ele sempre consegue ser diferente e trazer
novas experiéncias. Na imagem que segue, por exemplo, o inter-dito se revela por um

conjunto de elementos que chamam atenc¢ao para o personagem principal:
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Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 4: o Stalker desabafando

Nesse momento, estavam no interior do prédio antigo, perto de chegar ao
Quarto. Ap6s uma discutir com o Professor e o Escritor, ja cansado da expedicao, o
Stalker volta-se para uma janela e, encostado, recita um poema “Mais tem de haver
mais” de Arseni Tarkovski, pai de Andrei, ausente na novela dos Strugatski. Ao fundo
uma luz se insere pela cena, pelo que parece ser a lateral de um corredor. Nessa
direcao, o que parece o ruido de uma porta batendo (outra suposta janela) se conjuga
as palavras do Stalker. Acompanhando o som das batidas, essa luz é interrompida ou
liberada. O cenario segue ora iluminado, ora escurecido.

O Stalker é enquadrado em plano médio e emoldurado (como na imagem
anterior) por duas colunas. A parede branca, perto de uma das colunas, em destaque
pela luz que vem da outra janela, tem um aspecto enrugado e bolorento, algo parecido
com uma infiltragdo, como se lutasse para romper os limites s6lidos de que é feita. O
Stalker também tenta romper os limites: rompe a barreira que cerca a Zona; tenta
romper com o racionalismo do Professor e do Escritor; rompe com uma sociedade
que o marginaliza; parte das ruinas de uma suposta civilizacdo para tentar
transgredir a falta de crenca no futuro.

Nessa direcao, um ruido de porta batendo se conjuga as palavras do Stalker.
Nao sai de perto da velha janela de onde parte pouca luminosidade, embora
constante, que contrasta com o tom das paredes e com sua roupa. O Stalker insiste
em enxergar o que esta a sua frente, em torno de si, anunciado pelo claro, pelo seu

olhar em direcao ao exterior.
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Esse ambiente parece ajudar o Stalker a desabafar sua preocupacao. O som da
porta é repetitivo e até incomodo, assim como a preocupacdo dele com seus
companheiros e a busca do Quarto. Ele parece cansado de tentar mostrar o valor
inestimavel da Zona, de fazer os companheiros enxergarem que é possivel crer no
homem e no futuro. Para ele, mais do que o fator financeiro, cada chance de levar
uma pessoa a Zona é uma oportunidade de trazer uma mudanca benéfica para o
futuro. Reerguer-se sob os escombros e fundar uma nova civiliza¢do, mas pautada na
fé e na comunhao uns com os outros e com o meio ambiente. Ele cré que “tem de
haver mais” além da descrenca dos seus companheiros e do individualismo do

mundo. Como nos mostra o trecho do poema do pai de Tarkovski:

Agora o verao se foi

E poderia nao ter vindo
No sol esta quente,

Mas tem de haver mais.!

Mesmo diante da desilusio demonstrada pelo Escritor e pelo Professor o
Stalker segue acreditando que daquele lugar é possivel emergir uma esperanca, uma
alternativa para transpor os destrocos daquela situacao. Sente o peso de sua dificil
missao:

Nada de mau se perdeu,
Nada de bom foi em vao...

Uma luz clara ilumina tudo
Mas tem de haver mais.

Observamos que outra diferenca quanto ao livro pode ser estabelecida: no
livro, a ficcdo cientifica e a referéncia aos ETs tém carater alegorico, busca fazer
referéncia indireta a uma situacdo do presente'2, a Guerra Fria, por exemplo. O filme
nao tem este carater alegobrico, ele parece mais utopico-filosofico. Se o livro é

alegorico, sob este e s6 sob ele, o filme é metaférico. De acordo com Gongalves Filho:

Mais do que uma aventura metafisica em territério insoélito ou
um rocambolesco jogo de cache-cache — como se referiam os

1 TARKOVSKI, Arseni. Mas tem de haver mais. In: TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o tempo. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2002. p. 229.

12A novela dos Strugatski foi publicada em 1977, um momento histérico-econémico-social delicado de
P6s-Guerra, marcado pela disputa do poder mundial.
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criticos franceses ao filme — Stalker é um trabalho apostélico,
no sentido mais puro que o termo possa comportar. Tarkovski
penetra nas ruinas do livro Picnic on the Roadside, dos irmaos
Strugatsky, e as transforma em uma catedral invadida pela
atmosfera de um mundo pré-moral (GONCALVES FILHO,
2002, p. 84).

O Stalker acredita na Zona e nos ensinamentos - a todo momento eles sao
testados pela Zona. Essa crenca é o que o faz se esgueirar pelas armadilhas impostas
por ela e levar as pessoas ao encontro do Quarto. Para ele é uma alternativa para o
mundo ja fatigado de tanto sofrimento. Os trés personagens seguem se esgueirando
pela Zona e ultrapassam armadilhas. A principal delas é a consciéncia das
consequéncias da entrada no Quarto para si mesmos e para os outros.

Durante o percurso na Zona, o guia falou sobre um antigo stalker que fazia tais
expedicoes: o “Porco-Espinho”. Este uma vez guiou o irmao que morreu antes de
chegar ao Quarto. Em nova oportunidade, nao se conformando com a falta (ou
culpa?), o Porco-Espinho voltou a Zona e entrou no Quarto para desejar que o irmao
voltasse a vida. O pedido nao foi realizado, mas apos esse evento, ficou rico. A sua
vontade mais profunda era alcancar sucesso financeiro e ndo reaver o irmao. O
Quarto apenas fez sua parte. Mas eles teriam muito caminho pela frente para pensar
sobre o que realmente queriam encontrar na Zona e se conheciam suficientemente a
si mesmos para entrar no Quarto. A imagem abaixo é do momento que, tendo
chegado ao Quarto, nenhum dos trés decide entrar e ficam na entrada, refletindo

sobre toda a experiéncia vivida na Zona:

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 5: o Professor, o Escritor e o Stalker do lado fora do Quarto



50

A camera esta posicionada dentro do Quarto. Seu olhar foca, parado, os
personagens que estao sentados no fundo do plano, como em um ato de cansaco ou
desilusao. A cena segue lenta. O enfoque se assemelha a moldura de um quadro.
Alias, varios momentos siao flagrados pela camera-olho sob o enfoque de uma
moldura, como ja vimos. O jogo claro e escuro, na incidéncia da luz na 4gua e no
aspecto lodoso das paredes, respectivamente, é realcado pela luz que se projeta de
cima deles. As paredes deixam a impressao de ameacar se romperem e desabar, assim
como 0s trés personagens que se apoiam sob o proprio corpo, cansados da viagem e
da intensa maratona - entender o que de fato buscam. Na poca de agua se projetam os
reflexos dos sujeitos, além de também refletir seus sentimentos de introspeccao.

Os personagens estao sentados no chdo, rodeados por um ambiente imido e
deteriorado, como se estivessem sentados em meio as suas incertezas. Decidem nao
entrar no Quarto. Quase nao falam. Estavam fatigados, mas tinham chegado ao fim
da viagem. O siléncio é rompido por uma forte chuva, seguida da execucao de um
trecho do Bolero de Ravel. A melodia do Bolero anuncia e intensifica o resultado da
busca dos personagens e o retorno ao espaco inicial do filme - o bar. Talvez o que
procuravam ja estava no percurso e nao na chegada. A humanidade precisava
acreditar no futuro, pois estava submersa em um contexto de desilusées — violéncia,
pobreza em afetos, extremo individualismo e, principalmente, descrenca. A
possibilidade de alcancar um objetivo existia para eles e para todos. Entenderam que
para realizar os sonhos, encontrar a felicidade, precisavam acreditar em si e na
esséncia humana — que estava no sensivel, representado pela figura do Stalker; no
instintivo que estava imagem de um cachorro que, por vezes, circulou entre eles etc.

Depois a musica é invadida pelo som de um trem que remete ao espaco inicial
do filme: novamente os personagens estao no bar, onde se encontram debrucados sob
a mesa, voltando ao ponto de partida. Através de todos esses elementos podemos
perceber que o ambiente consegue dialogar com a intimidade dos personagens,
demonstrando o estado em que eles se encontram no final de sua jornada.

E o ponto final da batalha travada com a Zona e a0 mesmo tempo ponto de
partida. A tomada de consciéncia do sentimento mesquinho que os animava a
concretizar seu maior desejo resulta na davida sobre o que vira depois dessa

consagracao e traz o medo de enfrentar o inesperado. O que fazer quando estamos
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prestes a conseguir o que queremos? Sera que nos conhecemos o suficiente para
saber lidar com essa conquista?

O Stalker traz a possibilidade de didlogo. Seu nome sinaliza aquele que busca,
que guia, que percorre desconhecidos caminhos. O Quarto representa o mito do que
nos buscamos - se é que sabemos o que é. Percebemos que a busca pelo Quarto é a
busca pelo desejo, pela confianca na raca humana, pela descoberta de algo que esta

além das aparéncias.

A absoluta falta de controle do desejo torna os seres rigidos
como estatuas de pedra. Por isso eles nascem flexiveis. Em
Stalker, todos os que estao a um passo de realizar seus desejos
mais intimos recuam diante do medo da sua concretizacao.
Sentem o peso da responsabilidade diante do outro. (...) No
quarto de Stalker, territério magico onde desejos se tornam
reais, a alternativa para os prisioneiros da consciéncia é
permanecer fora de seus limites (GONCALVES FILHO, 2002, p.
83).

Na ultima parte da novela, os personagens Redrick e Artur Barbridge
encontram a Bola Dourada na Zona de Harmont. Nesse momento, Redrick
demonstra consciente e racionalmente o valor desse achado, descrevendo-a em suas

particularidades:

S6 ai Redrick ergueu os olhos e olhou para a Bola. Com
prudéncia. Com receio. Com o medo secreto de que nao
correspondesse as suas esperancas, de que fizesse nascer no seu
interior uma duavida, de que o fizesse cair do céu onde,
conseguira subir, meio afogado na lama.

Nao era de ouro, talvez de cobre, avermelhada, perfeitamente
lisa, e lancava reflexos hesitantes ao sol. Estava pousada no sopé
da falésia mais afastada da clareira, confortavelmente instalada
no meio de um monte de rocha compacta. Mesmo daqui se via a
que ponto era macica e o peso com que pesava sobre o leito.

Nao inspirava nada de decepcionante ou de duvidoso, mas
também nada que insuflasse a esperanca. (...) Estava onde caira.
Talvez tivesse escapado de um enorme bolso e se tivesse
perdido, indo rolar para longe, quando do jogo dos gigantes;
nao estava instalada aqui, mas estava, simplesmente, estava
como todo as “ocas”, “argolas”, “baterias” e outros dejectos da
Visita (STRUGATSKI, 1985, p. 180-181).

Diferente do filme, um dos personagens (Artur) decide tocar a Bola. Ja

Redrick, parece demonstrar uma certa falta de entusiasmo perante o artefato. Artur
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fica emocionado ao encontra-la, toma-a nas maos e depois de alguns instantes
desaparece misteriosamente. Redrick fica a observa-la como se nao prescindisse
muito dela. Ele senta-se ao seu lado e toma o conhaque que levara para a expedicao,
depois vai embora, refletindo, inconscientemente, sobre a possibilidade de a Bola
realizar seu maior desejo. Silenciosamente, ele pede “FELICIDADE PARA TODOS,
GRATUITAMENTE, E QUE NINGUEM SAIA PREJUDICADO!”13 (TSRUGATSKI,
1985, p. 185).

Na novela, a Zona é um simbolo da consciéncia de um homem que se encontra
diante de uma ameaca, que, para transcender tal situacao, precisa conviver com a
possibilidade da existéncia de seres de inteligéncia superior a sua. A obra literaria é
repleta de indicios do debate sobre a relacao entre o homem e o seu lugar no mundo
que resulta na esperanca de uma vida melhor. Os cientistas lutam para obter cada vez
mais informacoes sobre essa visitagdo. O Dr. Pilman, representa a batalha da ciéncia
em busca de respostas para os mistérios da Zona.

Esse “piquenique a beira da estrada” deixou o ser humano desconfortavel com
o seu valor e papel para o resto do universo e preocupado com a incerta maneira de
agir diante da visitacao para alcancar a felicidade. Seriam apenas fornecedores de
matéria-prima ou poderiam desenvolver suas capacidades através do que restou da
visitacdo e aumentar seu poder, equiparando-se ou sobressaindo-se ao outro? O lugar
do homem e seu papel no Universo sao discutidos ao longo do livro e tornam-se uns
dos pontos centrais dessa obra, como confirma o proprio titulo da novela.

No que diz respeito ao filme, Tarkovski buscava, sobretudo, um objeto artistico
que potencializasse as relagdes com o outro, com o meio ambiente compartilhado,
com o sensivel. Nesse sentido, possui um tom utopico-filosofico, o Stalker é pos um
humanismo, individualista e subjetivo, que é proprio do racionalismo praticado
muito mais pelo Escritor e pelo Professor. Ele vai em direcao de superar esses valores
que sdo de uma suposta modernidade, a mesma que deixou o caminho da Zona em
ruina. E por essa via que a funciio pregnante e simbdlica dos espacos contribuem para
um aspecto mais coletivo, sensual e, em certo sentido, arquetipico; o stalker possui
um projeto pés-moderno, se compreendermos a modernidade como o primado da
razao, do progresso e dos individuos sobre as naturezas.

O filme parte de uma situacdo construida a partir da novela dos Strugatski,

mas ultrapassa essa narrativa ao retomar as ideias da Zona e do Stalker com novos

13 O livro traz esse trecho grafado em caixa alta como que para enfatizar o desejo do stalker Redrick.
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sentidos que contribuem para a construcao de um objeto totalmente outro. A novela
discute os anseios do homem em crise com a ideia de poder perante a presenca de
uma civilizacdo mais inteligente. Novela e filme possuem seus espacos bem definidos
e existem sem a necessidade um do outro. Pode-se experienciar o filme sem nunca ter
lido o livro, ou interpretar este altimo, sem conhecer ou sentir necessidade de ver o

filme.
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Pesquisa direta — filme Stalker
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POETAS E CIENTISTAS: INTERFACES ENTRE O STALKER E OS IRMAOS

KARAMAZOV

A arte, como a revolugao, é a
anti-razao. Comunica as
tensoes e rebelides diante do
insuportavel, encarnando o
que ha de imprevisivel na
pratica histérica, a possessao
do homem que lanca sua vida
rumo a uma ideia.

Glauber Rocha

No sertdo, o homem é o eu que
ainda ndo encontrou um tu;
por ali os anjos e o diabo ainda
manuseiam a lingua.
Guimaraes Rosa
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2.1. Arte, ciéncia e tecnologia

Arte, ciéncia e tecnologia sao esferas de um processo que visa transpor limites
e chegar a uma nova compreensao sobre o mundo e a realidade.

Desde o Romantismo, a arte e a ciéncia foram entendidas como duas areas
com perspectivas opostas. Ao contrario da arte, a ciéncia era vista como a principal
fonte provedora de verdade, de clareza, de razao; por outro lado, a poesia e a arte, nao
raro, vistas como sin6nimos de magia e supersticio. O capitalismo incentiva a
competitividade que acentua o individualismo e a coisificacao das relacoes, além de
dar énfase ao sujeito colonizador, tanto nas relagdes politicas, quanto no modo de
lidar com a natureza. As investigacOes cientificas se voltavam para um conhecimento
que apresentava a verdade segura sobre determinado fato. Como consequéncia da
recusa ao racionalismo proposto pela Ilustracao, o Romantismo criou uma cisao, um
conhecimento supostamente racional e verdadeiro e um conhecimento estético,
poético, pessoal: “durante o século XIX, arte e ciéncia se alienaram” (SYPHER, 1980,
p-192).

O desenvolvimento das sociedades poés-industriais nos obriga a retomar o
didlogo entre os saberes, a desfazer distancias e revalorizar a relacdo entre a arte e a
ciéncia. Nesse sentido, faz-se necessario criticar um sistema compartimentador
através de novas tecnologias que re-signifiquem a relagdo sujeito-objeto com uma
Otica ecoldgica. Mais importante do que buscar “verdades fossilizadas”, é tentar
compreender as proprias praticas cientificas e sua relacdo com uma sociedade plural
que se baseia na diversidade cultural, no hibridismo e na interdisciplinaridade. Na
pos-modernidade, vivenciamos constantes inovagdes e investimentos feitos em
tecnologia e esses avancos chamam atencao para o surgimento de um novo conceito
de ciéncia que, entre outros fatores, promovem a reaproximacao entre varios campos
do saber, especialmente, entre o discurso artistico e o cientifico. Em outras palavras,
“na presente era da tecnologia digital, a arte e a ciéncia foram se aproximando na
plataforma da convergéncia tecnolégica” (RAJAH, 2003, p. 167).

Ciéncia e tecnologia dialogam com a arte. Vivemos uma revolucao tecnologica
onde os meios digitais se incorporam cada dia mais as diversas areas de atuacao do
conhecimento — inclusive, no cinema, na fotografia, verificamos tal didlogo. Portanto,

para acompanhar essas inovacgoes, faz-se preciso reinventar a histéria e ampliar as
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formas de conhecer o mundo para além das metodologias usuais. José-Carlos
Mariategui (2003) afirma que a arte é uma forma de evolucao, um meio pelo qual se
chega a outra compreensao do estar no mundo.

As tecnologias contemporaneas potencializaram novas formas de
relacionamento com o tempo, o espaco e o corpo. O computador é um instrumento de
acessibilidade. Frente a essa forma de mediacdo econémica, eficiente e disponivel
(RAJAH, 2003, p. 170), surgem “comunidades virtuais”, organizadas em “rede”.
Vivemos um momento de significativa interatividade. Esse principio dialbgico,
proprio de nossa época, convida artistas e cientistas a se fazerem co-atuantes nas
relacoes sociais e de pesquisa, a fim de assumirem uma pratica interdisciplinar e
intercultural na qual o respeito as diferencas dé conta de mundo multifacetado, como

sugere Stephen Wilson:

Os papéis dos artistas poderiam incorporar outros papéis como
os de pesquisador, inventor, hacker e empresario. Mesmo
dentro de laboratérios, a participagdo do artista em equipes de
pesquisa poderia acrescentar uma perspectiva que talvez
ajudasse a impulsionar o processo de investigacao (WILSON,

2003, p. 150).

Os artistas e outros profissionais podem incorporar diferentes papéis além
daquele que ja lhes sao consagrados para ir além de um futuro imediato.

As maquinas passam a fazer parte do meio ambiente humano. Elas prolongam,
potencializam as competéncias humanas. A relacio homem/maquina, antes vista de
modo paradoxal, agora é vista em conexdo. A imagem do “homem-ciborgue” faz
referéncia a esse sujeito que tem seus sentidos e espacos complementados pelas
maquinas, através de proteses, aparelhos eletronicos e outras tecnologias. A interacao

homem/maquina é uma constante, uma vez que:

Desenvolvimentos tecnoldgicos recentes contribuiram para uma
mudanca drastica na relacdo entre humanos e maquinas, e
ainda mais entre os proprios humanos. Onde outrora as varias
ferramentas e implementos da tecnologia funcionavam apenas
como adjuntos bem-vindos as nossas vidas, os produtos da
criacdo cientifica atuam agora como um recurso vital —
aparentemente necessario — na conduta de nossa existéncia
diaria (CZEGLEDY, 2003, p. 128-129).
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Artistas e cientistas cooperam para a mudanca de percepcao do corpo e do
mundo. O desenvolvimento tecnoldgico contribui para que o humano seja visto sob
diferentes enfoques; a propria relacao entre os homens é alterada, uma vez que o
corpo € um lugar de construcao de identidades (CZEGLEDY, 2003, p. 130).

No caso do cinema, O médico e o monstro (1941) do diretor Rouben
Mamouliana, a tecnologia interfere no sentido de trazer novos meios para a
manipulacdo do corpo do personagem central e o transformar em monstro. Um
meédico respeitado passa varios dias tentando produzir uma substancia que provoque
a transformacdo. A técnica medicinal é usada para produzir uma espécie de elixir
transmutador de formas. Desse modo, o personagem principal da trama, acredita que
pode controlar o bem e o mal no homem, agir de modo mais instintivo e se libertar
das convencoes da sociedade quando lhe for conveniente. Esses filmes refletem a
aproximacao com o corpo humano e as sensibilidades que surgem a partir da relacao

com a tecnologia.
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Fonte: http://expirados.blogspot.com/2010/02/dvd-filme-o-medico-e-o-monstro-1931.html
Imagem 6: filme O médico e o monstro

A histéria do cinema, arte tecnoldgica e industrial por exceléncia, o dialogo
com a tecnologia nunca lhe foi alheia. No filme 2001: uma odisséia no espaco (1968),
os hominideos descobrem que o osso aumenta o impacto sob uma superficie e a
modifica. Eles o usam como extensao do corpo para demonstrar poder frente aos
outros hominideos. Essa situacao representa um avanco tecnolégico que muda a

relacdo com o meio ambiente. Mais tarde, o homem, sob o signo da evolucao da
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espécie, tenta conquistar o universo através da articulacdo com as descobertas

tecnologicas.

Fonte: http://dan-obi-wan-vadher-dan.blogspot.com/2010/09/descobrindo-o-futuro.html
Imagem 7: filme 2001: wuma odisséia no espaco

A interacdo arte/ciéncia tornou o corpo humano um objeto de estudo em
potencial: “o espetaculo pés-moderno, fragmentado, do corpo transparente incorpora
uma ansiedade persistente e, ao mesmo tempo, esta se transformando numa
exposicao, num produto e num tema de analise” (CZEGLEDY, 2003, p. 129). A ideia
de uma nova ciéncia pressupoe uma nova relacdo com a natureza, nao
hierarquizadora. Neste sentido, a arte é o lugar em que esta natureza se da
cotidianamente, e nela o corpo adquire um sentido forte, pois é ele a mais imediata
natureza do homem.

Ja em O livro de cabeceira (1996) de Peter Greenaway, a personagem principal
escreve poemas na pele dos seus amantes e os tem também escrito na sua propria. A
ideia de um “livro-corpo” pde em relacdo uma longa tradicao literaria japonesa, um
certo olhar sobre a imagem filmica e o uso das mais avancadas tecnologias de
producao de imagens contemporaneas. Nesse caso, a poesia exige um meio de
interacao e contato e, por isso precisa esta tatuada na pele, caligrafada diretamente
no corpo do sujeito. A tecnologia no cinema traz a discussao entre linguagens
analogicas, proprias da imagem fotoquimica do cinema, e linguagens digitais. O
digital percebido também como a escrita que usa o corpo como papel, o contato

corporal, um retorno aos sentidos.
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Fonte: http://criapub.wordpress.com/2010/10/13/0-livro-de-cabeceira/
Imagem 8: filme O livro de cabeceira

Em A partida (2008) de Yoshiro Takita, um jovem violoncelista chamado
Daigo Kobayashi, aprende o antigo oficio de preparar o corpo do morto para o
funeral. A tecnologia se da na singular técnica usada para cuidar do corpo, a qual
exige todo um ritual a ser seguido: de limpeza, a forma correta de vesti-lo, como
tocar, tudo isso deve respeitar a imagem do morto e da familia que assiste todo o
procedimento. O ritual Nokanshi, tradicional na cultura oriental, é um ritual de
passagem de despedida dos mortos que antecede o funeral e independe de religido.
Une passado e futuro em uma relacdo que extrapola preconceitos sobre religidao e
parte para um forte valor espiritual. Toda a familia assiste a ceriménia e participa
silenciosamente do ritual. Seguindo um passo-a-passo rigoroso, Daigo cobre o corpo
do morto e, sem condicionar os procedimentos ao sentido visual, ele limpa
meticulosamente, veste e reveréncia o morto. O filme traz a discussao sobre uma
forma de relacdo integrante com a natureza. O contato com o corpo, visto com uma

extensao da natureza, aproxima a familia ao morto, o homem ao meio ambiente.
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Fonte: http://escapismogenuino.wordpress.com/page/11/
Imagem 9: filme A partida

As midias digitais atuantes no cinema, na fotografia, na internet, na
biomedicina, interferem no sentido de desmistificar o corpo humano, tornando-o
transparente e visivelmente mais vulneravel e acessivel. Fotografias, ultra-sons,
ecocardiogramas, endoscopias, intervencées como piercing, plasticas, bidpsias,
trazem a tona uma relacdo entre arte/tecnologia que revelam corpo como
significativo para a relagdo com o meio ambiente.

Esse olhar sob o corpo humano, como norteado pela maquina, pela tecnologia,
pela técnica, faz dele um elemento fragmentado e produtor de sentidos. As
tecnologias, ndo s6 as maquinicas, mas as adquiridas desde a infancia4, confluem
para relacoes mais humanizadoras, uma vez que ampliam os potenciais humanos.

Na pintura, o movimento cubista revela que a arte € uma confluéncia entre o
intelecto, a sensacdo e a emocao. Para Cézanne, por exemplo, “um pintor precisa ser
inteligente” (SYPHER, 1980, p. 192). Tais ideias apontam para entendermos que os
aspectos da vida e da ciéncia humana podem ser comunicados através de outros
meios, além da propria ciéncia. Os artistas dessa estética também foram cientificos
no sentido de desmistificar os objetos e os espacos. A visao polifénica do cubismo

acentua a multiplicidade de pontos de vista e relativiza o olhar unilateral dominante.

14 Entendemos que desde o nascimento entramos em contato com tecnologias como a fala, a escrita,
etc. A propria mie usa o cobertor para aumentar a sensagdo de calor no filho. A tecnologia é algo
anterior as maquinas.
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Neste sentido, o projeto cubista tem forte carga politica na medida em que questionar

o centro fixo de um suposto sujeito portador de um olhar dominante e dominador.

O cubismo é uma fruicdo do pensamento moderno; estava
baseado, segundo Francastel, em todo um fundo de especulacao
cientifica e filosofica. I. Rice Pereira disse que a pintura
moderna é uma imagem da nossa cognicdo e que o espaco €
uma extensao simbolica do ser do homem. Foi o que aconteceu
com o0s cubistas e seus seguidores, uma vez que o cubismo é
uma arte que expressa a condicdo do homem moderno forcado
a viver num mundo onde nao mais existem locagoes simples, no
dizer de Whitehead, onde todas as relagoes sao multiplas
(SYPHER, 1980, p. 196).

O cubismo desestabiliza o objeto e o espaco e os reorganiza no mundo pelo
intelecto (SYPHER, 1980, p. 198). Se a arte se propoe interativa, como consequéncia,
a pintura cubista é uma tentativa de representar o objeto através de suas
ambiguidades, de sua totalidade. Esses artistas “assassinaram” o objeto no sentido de
“esfacela-lo” na composicao da tela a fim de revelar o universo dele, de representar
simultaneamente as facetas das coisas. O olhar pretende captar o objeto sob vérias

situacoes e relacoes com o mundo:

Do ponto de vista técnico, o cubismo é uma fragmentacao do
espaco tridimensional construido a partir de um ponto de vista
fixo; as coisas existem mantendo relacées miltiplas, umas com
as outras e mudam de aparéncia de acordo com o ponto de vista
escolhido para olha-las (SYPHER, 1980, p. 196).

A realidade é miiltipla e o mundo cubista é um mundo fruto desse novo
relacionamento com o homem, o espaco e o tempo; “o mundo cubista se apresentava
como um complexo de planos cambiantes” (SYPHER, 1980, p. 201). As vérias
dimensdes do objeto sdo captadas e representadas simultaneamente no espaco plano,
bidimensional da tela. Esse espaco nado restringe o objeto, mas torna possivel a
reflexao dos diversos modos de encara-lo. A pintura interage com os limites da tela e
se integra ao espaco, a parede e ao mundo, a arte e a vida se integram.

Apesar de sobressair o aspecto visual, como um olhar individualista sob a
realidade e o mundo, na cultura ocidental, a arte p6és-moderna luta para ser um

reflexo das novas necessidades do mundo — dial6gico, hibrido, diverso. O cubismo
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reforca a ideia de contato entre homem e meio ambiente, entre a arte e a ciéncia. A
arte p6és-moderna chama atencao para os sentidos.

Na direcao de uma arte integradora, Nina Czegledy (2003), ao falar sobre o
projeto Touch: touche, por exemplo, nas relacoes arte/ciéncia em instalacoes,
apresenta questoes sobre a mediacao através de tecnologias interativas que exigem
uma participacdo mais direta com o publico. Segundo essa pesquisadora, entre o
corpo e a arte, as distancias devem ser minimas, levando o publico a fazer parte do

objeto de arte, por sua vez, compreendido, sentido sob diferentes olhares:

O convite para tocar é uma sugestao ousada. Tocar implica
intimidade — uma noc¢ao controvertida em uma época em que o
contato direto estd sendo cada vez mais substituido pelo
controle remoto. Somente os olhos sdo encorajados a investigar,
a explorar em nossa cultura que privilegia o visual — nossas
maos devem ficar longe dos limites. A definicdo do verbo touch
(tocar) no dicionario inclui “bater, ferir, machucar, marcar,
brincar” e “afetar com emocdo”. Esses termos evocam uma
familiaridade fisica e insinuam sensualidade, erotismo,
brutalidade — tabus nas sociedades chamadas “desenvolvidas”,
em que as emocoes sao escondidas atrds dos eufemismos
(CZEGLEDY, 2003, p. 131).

Entendemos que a arte é pds-colonialista: extrapola o aparentemente visual, o
individual, o limite com a ciéncia e, por isso, se prolonga no tempo. A sua existéncia
multidimensional é percebida também por aspectos olfativos, degustativos, auditivos,
tateis e visuais; pela comunicacdo entre diferentes areas do conhecimento. Intelecto e
sentidos se unem para realizar a obra. E preciso experienciar de varias maneiras o
objeto artistico para entender sua complexidade e, assim, o mundo. Nesse sentido, a
poesia, assim como a arte, se relaciona ativamente com o meio ambiente e com o
corpo.

Maffesoli (1998) discorre sobre a existéncia de dois modos de relacionamento
com o mundo que denomina de “razdes abstratas ou sensiveis”. A primeira é mais
identificAivel com a ciéncia; a segunda estd mais proxima da arte enquanto
integradora da ciéncia e de outros conhecimentos.

A razao abstrata é aquela esbocada por um modo de vida racional, mais
segmentado pelo individualismo, pelo capitalismo, por uma separacao entre o sujeito
e a experiéncia diaria. Aproxima-se mais do discurso técnico e cientifico, no sentido

mais restrito desses ultimos termos. Esse tipo de conhecimento é uma espécie de
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razao separada, “uma razdo abstrata que nao consegue, nao sabe, perceber as
afinidades profundas, as sutis e complexas correspondéncias que constituem a
existéncia natural e social” (MAFFESOLI, 1998, p. 43). Nesse sentido, a abstracao ¢
uma reflexdo desenraizada dos fenOmenos sociais, longe do senso comum, do
conhecimento que emerge do cotidiano. O saber é mais ligado a verticalizacao do que
ao contato.

Ja a experiéncia sensivel é aquela pautada na vivéncia, na valorizacao dos
sentidos e do corpo. Pauta-se no fator relacional, de interacao entre o meio ambiente,
o homem, o outro e a vida. E na vivéncia didria que se aprende a agir perante o
inusitado e imprevisivel que as relacoes oferecem. O saber deve ter suas bases na
realidade empirica. Dessa experiéncia se constréi uma sensibilidade enraizada e ao
mesmo tempo horizontal, porque se pauta em refletir e perceber tudo o que se

encontra em torno do ser humano. O senso comum € o ponto de partida desse saber:

Se lembrarmos que, na mitologia, Dioniso é uma divindade
arbustiva, pode-se falar, nesse sentido, de um saber dionisiaco,
isto é, um saber enraizado. De um saber, igualmente, que
integra o pathos, aquilo que M. Weber chama de emocional ou
afetual, proprio a comunidade. O senso comum esta fundado ai.
Ele poe em jogo, de modo global os cinco sentidos do humano,
sem hierarquiza-los, e sem submeté-los a preeminéncia do
espirito. E a koiné aisthesisda filosofia grega, que, por um lado,
fazia repousar o equilibrio de cada um sobre a uniao do corpo e
do espirito, e, por outro lado, fazia depender o conhecimento da
comunidade em seu conjunto. Saber organico ou saber corporal,
considerando-se que o corpo era parte integrante do ato de
conhecer e que isso era, igualmente, causa e efeito da
constituicdo do corpo social em seu conjunto (MAFFESOLI,
1998, p. 162).

O sensivel nao é hierarquizador, mas antes, € um ponto de convergéncia entre
o passado e o futuro, entre o sujeito e o outro. E um pensamento organico, portanto,
fundado na comunhdo com o meio ambiente, no pensamento ecologico, no
estreitamento das distancias. A ele cabe restituir o valor do senso comum e de um
empirismo especulativo mais préoximo dos fendOmenos sociais. Para Maffesoli (1998)
esse tipo de razao tem uma espécie de “enraizamento dinamico”, que marca um
presente que serve de elo entre o passado e o futuro.

O saber abstrato exclui o sensivel, ao contrario deste, que inclui o primeiro, no

sentido de interagir com essa forma de pensamento sem restringir-se a ela. Nesse



65

caso, faz-se necessario o ato de transitar entre os diversos meios e adquirir a

experiéncia necessaria ao conhecimento. De acordo com Maffesoli (1998):

Nietzsche aconselhava a “fazer do conhecimento a mais potente
das paixOes”. Para além das querelas dos sabios, mas mantendo
uma exigéncia intelectual, justamente a da “gaia ciéncia”, talvez
seja possivel que uma tal paixao culmine com o pensamento que
se tenha reconciliado com a vida (MAFFESOLI, 1998, p. 23).

E dessa forma de vida que a arte comunga. Ela aproxima-se da realidade
através de uma vivéncia afetual com os outros saberes. Retorna ao carater
coletivizador do homem e como a unir as extremidades de um grande novelo de vida.

Entendemos que a razao sensivel e a arte estdo mais proximas da poesia.
Contrariando o pensamento romantico do século XIX, entendemos que a poesia é
carregada de relacoes nao so afetivas, mas também intelectuais. Nesse sentido, o
poético se faz num campo de convergéncia entre arte e ciéncia. O cientista se opoe a
essa ideia, quando entendido como aquele que compartimenta o conhecimento e,
fechado no seu laboratério, se nega ao didlogo, traduz um pensamento abstrato. Mas
no contexto da razao sensivel esses sujeitos se encontram e trocam experiéncias. A
arte, assim como a poesia, ndo esta para a colonizacao das relacoes, mas para a
emergéncia delas. O poeta, nesse sentido, ¢ um mediador.

Stalker traz uma interessante discussao sobre os modos de vida abstratos e
sensiveis: seus trés personagens principais expdem caracteristicas diferentes e o
Stalker ocupa um lugar de encontro e didlogo entre elas. Nesse sentido, também Os
Irmdos Karamazov (2008) de Dostoiévski, observado sob uma perspectiva poética,
apresenta personagens conflitantes, dentre os quais, Alibcha se sobressai através da
mediacao dessas tensdes. Modos de vida diferentes se encontram nessas duas obras e

apontam para modos de vida mais sensiveis com o meio ambiente.
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2.2. Stalker e Os Irmaos Karamazov: confluéncias entre o sensivel e o

inteligivel

O filme Stalker (1979) mantém uma relacdo indireta com o romance Os
irmdaos Karamazov (2008)s de Fiodor Dostoiévski, trazendo uma série de
referéncias aos seus personagens e a algumas de suas caracteristicas. O proprio
Tarkovski era um admirador desse escritor o que pode ter motivado algumas de suas

obras, como atesta o seguinte trecho:

Num estado de tensao constante e sem desenvolvimento, as
paixoes alcancam seu mais alto nivel de intensidade,
manifestando-se de modo mais vivo e convincente do que o
fariam num processo de modificacdo gradual. Esta minha
predilecdo é o que me leva a gostar tanto de Dostoiévski. Para
mim o0s personagens mais interessantes siao aqueles
exteriormente estaticos, mas interiormente cheios da energia de
uma paixao avassaladora (TARKOVSKI, 1998, p. 14).

Observamos uma relacdo significativa entre o filme e a obra de Dostoiévski, no
sentido de serem compostos por personagens centrais conflituosos — o Stalker e
Aliécha - que se encontram em posicao de mediacdo em cada contexto, fatores que
contribuem para a emergéncia de discussoes sobre as diversas formas de
relacionamento entre os sujeitos e o mundo.

No filme e no romance, os personagens apontam para relacoes abstratas e
sensiveis (MAFFESOLI, 1998) com o espaco. De um lado, estao o Stalker e Ali6cha,
mais proximos de um modo de vida integrador, cuja relacao entre o meio ambiente e
o intelecto é todo momento colocada. Do outro, os companheiros do Stalker - o
Professor e o Escritor - e os parentes de Aliocha - Dmitri, Ivan e Fidédor - que

representam uma relacdo dominantemente intelectual com o mundo. Para Maffesoli:

Tem-se ai dois polos da inteligéncia humana. Primeiro,
abstrato, que deriva infalivelmente para o dogmatismo, a
intolerancia, a escolastica; o segundo mais encarnado, atento ao
sensivel, a criacao natural, e que se empenha o mais possivel em

15 Os irmaos Karamazov foi publicado em 1879. A edigdo que estamos utilizando no presente texto
trata-se da lancada em 2008, pela Editora 34, traduzida por Paulo Bezerra.
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evitar a separacado. Ao privilegiar-se esse segundo poélo, nao se
estd de modo algum preconizando qualquer abdicacdo do
intelecto, mas, sim, prevenindo contra um estreitamento da
faculdade de compreentender, evitando tal “pecado da
inteligéncia: aquele que mais separa” (R. Abellio). Assim,
reencontra-se o sentido da correspondéncia, aqueles que os
alquimistas bem tinham visto, ja em seu tempo; aquele, ainda,
posto em acdo pelos filésofos do Renascimento, que nao
negligenciava nenhum dominio do saber humano, por menos
académico que nos possa parecer (MAFFESOLI, 1998, p. 41).

Em Problemas da poética de Dostoiévski (1981), Bakhtin fala, entre outras
coisas, sobre o carater polifonico das obras desse autor. Cada personagem é marcado
por varias vozes que ecoam ao longo da narrativa. Essas vozes, por vezes,
(des)encontram-se em situacoes violentas e contraditorias e é nessa efervescéncia de
opinides e de conflitos que os personagens refletem uma discussao sobre a interacao

com o outro. Bakhtin (2003) diz, a respeito da polifonia da obra dostoievskiana, que:

Em toda parte ha certa interseccdo, consonancia ou
intermiténcia de réplicas do didlogo aberto com réplicas do
didlogo interior dos personagens. Em toda parte certo conjunto
de ideias, pensamentos e palavras se realiza em varias vozes
desconexas, ecoando a seu modo cada uma delas. O objeto das
intencoes do autor nao é, de maneira alguma, esse conjunto de
ideias em si como algo neutro e idéntico a si mesmo. Nao, o
objeto das intencoes é precisamente a realizacao do tema em
muitas e diferentes vozes, a multiplicidade essencial e, por
assim dizer, inalienavel de vozes e a sua diversidade(BAKHTIN,

2003, p. 199).

Logo nas primeiras paginas do romance Os irmdos Karamazov (2008), o
narrador fala sobre Alibcha, mostrando-o como um personagem indefinido,

excéntrico e sujeito ao risco de ser incompreendido pelos seus leitores:

Para mim ele [Alibcha] é digno de nota, mas duvido
terminantemente que consiga mostra-lo ao leitor. O caso é que
talvez até se trate de um ativista, mas um ativista indeciso,
indefinido. Pensando bem, seria estranho exigir clareza das
pessoas numa época como a nossa. Uma coisa, é de crer, fica
bastante evidente: trata-se de um homem estranho, de um
excéntrico até. (DOSTOIEVSKI, 2008, p. 13).
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Ali6écha, como também é chamado no romance, é o terceiro filho de Fiodor
Pavlovitch Karaméazov e traz em si uma forte marca espiritual - cheio de compaixao,
sensivel para as coisas simples, humano e paciente. Por vontade propria fora morar
numa espécie de mosteiro onde recebia os ensinamentos de um starietz, um mestre
religioso da igreja catolica ortodoxa russa: “o starietz é alguém que pega a vossa alma
e a vossa vontade e as absorve em sua alma e em sua vontade (DOSTOIEVSKI, 2008,
p- 48)”. Segundo o narrador do romance, ele procurou a reclusao nao por fanatismos
religiosos nem por radicalismos, mas porque se via incompreendido pelo mundo e
nesse ambiente encontrava paz e serenidade para os seus pensamentos. Vejamos o

que nos mostra o proprio narrador:

Aviso, antes de tudo, que esse rapaz, Alibcha, nao era
absolutamente um fanatico e, a meu ver, nem chegava a ter
nada de mistico. Antecipo minha opinido completa: era somente
imbuido de um precoce amor ao ser humano, e se lancou no
caminho do mosteiro, foi apenas porque, na ocasiao, so ele lhe
calou fundo e lhe ofereceu, por assim dizer, o ideal para a saida
de sua alma, que tentava arrancar-se das trevas da maldade
mundana para a luz do amor. E esse caminho s6 lhe calou fundo
por que ai ele encontrou naquele momento um ser que achava
extraordinario — o nosso famoso Zossima, starietz do mosteiro
(...) (DOSTOIEVSKI, 2008, p. 32).

A imagem do mosteiro onde Aliocha fora morar ressalta a importancia do
espaco de integracdo: a casa do pai nao lhe era familiar, ele precisa partilhar um
ambiente que refletisse seu estilo de vida. Contrariando a hostilidade e frieza da
sociedade, ele busca um ambiente mais compativel com o modo de vida que deseja
ter.

Em meio a sociedade burguesa que o rodeia, Alibcha responde
silenciosamente, através de gestos sutis, contra-apego ao dinheiro, a mentira, a
desigualdade social, ao preconceito etc. Apesar de Alibcha ter uma origem rica, este
se sente deslocado com relacao a sua familia; seus valores nao condizem com o modo
de vida observado nos outros Karamazov. O desconforto o leva a buscar uma nova
forma de vida encontrada no mosteiro e da figura do Stdrietz Zossima. Como

observamos no seguinte trecho sobre o posicionamento de Ali6cha:
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Talvez digam que Aliocha era obtuso, atrasado, que nao
concluira seu curso, etc. Que nao concluira seu curso era
verdade, mas dizer era obtuso ou tolo era uma grande injustica.
Vou simplesmente repetir o que ja disse: ele s6 se enveredou
por esse caminho porque foi o inico que o fascinou naquele
momento e ao mesmo tempo lhe ofereceu todo o ideal para a
saida de sua alma, que tentava arrancar-se das trevas para a luz.
Acrescenta-se que ele ja era, em parte, um jovem do nosso
tempo, ou seja, honesto por natureza, que reclamava a verdade,
que a procurava e acreditava nela e, uma vez tendo acreditado,
exigia participar imediatamente dela com toda a forca de sua
alma, reivindicava um feito urgente, movido pelo premente
desejo de doar tudo de si, até mesmo a propria vida, para
realizar esse feito. (...) Alibcha apenas escolheu um caminho
oposto ao de todos outros, mas com a mesma sede de um feito
imediato. (DOSTOIEVSKI, 2008, p. 44-46).

Ele é uma tentativa de transpor as barreiras de uma sociedade mecanica e
preconceituosa para alcancar a valorizacao do lado humano das pessoas, de melhores
condic¢oes de vida na qual o conhecimento empirico ndo é negligenciado. O modo de
ser de Alibcha Karamazov rompe com a normalidade. O termo “obtuso” se refere
aquilo que nao é agudo. Do latim, deriva de obtusus que diz respeito a “embotar”,
enfraquecer um fio, torna-lo sensivel ou insensivel. Esse personagem nao é calculavel,
exato e previsivel. Trata-se de um tipo complexo, tal como a propria vida. Ele tem um
ideal e se lanca na direcao de realizd-lo, mesmo que contrarie o resto da sociedade.
Esse personagem é, de certo modo, um transgressor de leis, leia-se de outro modo,
nem um pouco “tolo”. Alibcha manifesta uma forma de resisténcia aos padroes

tradicionais. Segundo Bakhtin (2003):

De fato as personagens de Dostoiévski sao movidas por um
sonho utépico de fundacdo de alguma comunidade de seres
humanos fora das formas sociais existentes. Fundar uma
comunidade na terra, unificar algumas pessoas fora do ambito
das formas sociais vigentes — a isso aspiram o principe
Michkin,¢ Ali6cha, aspiram em forma menos consciente e
menos nitida todas as demais personagens de Dostoiévski. (...)
E como se a comunidade se houvesse privado do seu corpo real
e quisesse funda-la arbitrariamente com material puramente
humano (BAKTHIN, 2003, p. 201).

Ali6cha traz em si uma concepcao préoxima da ideia fraternal, conciliadora e

igualitaria, j4 os outros Karamazov destoam dele por refletirem uma burguesia

16 Personagem do livro O idiota (1869), de Dostoiévski.
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decadente e futil, descrente do futuro e das relagoes afetivas. De acordo com Paulo

Bezerra (2008), no texto critico que integra essa obra de Dostoiévski:

O epilogo do romance revela a intencao ideologica que
Dostoiévski imprimiu a imagem de Aliécha Karamazov (...).
Embasado num sentimento de fraternidade ético-religiosa, o
discurso que encerra o romance traduz, de fato, uma concepc¢ao
de socialismo cristao, que foi uma marca ideoldgica do préprio
Dostoiévski (BEZERRA, 2008, p. xiv).

Em Stalker (1979) o personagem central que da nome ao filme é um
transgressor das leis do lugar que habita. Guia pessoas até o interior da imprevisivel e
proibida Zona. O Professor e o Escritor contratam o Stalker e juntos procuram o
Quarto, sala que realiza os desejos mais interiores. Esse sujeito retoma a imagem de
Aliécha, uma vez que nao esta nos padroes da sociedade que vive e de certo modo se
refugia em um lugar evitado pela légica tradicional — na Zona, no filme, e o mosteiro,
no contexto da obra narrativa.

Como na obra de Dostoiévski, esse filme também tematiza a diferenca entre os
sujeitos e a busca por uma sociedade mais integrada. O Stalker também é um
incompreendido dentro de sua regiao; é um exilado dentro da sua prépria casa. No
filme o hero6i nao busca um mosteiro, mas a Zona, imagem de um ambiente seguro,
familiar, onde, enfim, ele pode reencontrar-se. Tanto o Stalker como Aliécha sdo
mediadores, espécies de guias dos que estao a sua volta.

Ser um Stalker significa ter uma vocacdo. O termo stalking no inglés se refere
ao “ato de espreitar”. No final da década de 80, foi usado para se referir a
perseguicao de celebridades. Mas no filme, a ideia de espreita sugerida pelo termo
stalker abre margem para entender o personagem central como aquele espreita a
Zona mais de perto, que a compreende melhor; como aquele que busca a Zona e que
se arrisca pelas suas armadilhas; é um guia, um “esgueirador”. O Stalker faz parte da
Zona, partilha de sua ideia e é responsavel pela dificil tarefa de guiar outras pessoas
dentro do universo da Zona. Vive a espreita de uma oportunidade de enganar as
forcas policiais para se esgueirar pela Zona. Ele transita entre o permitido e o
impedido, enfrentar o perigo e transpoe os limites que lhe foram impostos para
buscar a liberdade. O Stalker tem o conhecimento necessario para guiar na Zona. O

Stalker é um ser marginalizado e marcado pelos efeitos da Zona. Seus filhos sao
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marcados por anomalias: a filha do Stalker nasce sem pernas e tem uma espécie de
poder paranormal.

Porém o mais dificil dessa jornada é o relacionamento de trés sujeitos com
visoes de mundo diversas que buscam encontrar respostas para suas inquietacoes,
para os seus vazios. O Stalker vive o conflito espiritual de, por vezes, esquecer qual é
seu proposito com a Zona, se vale a pena voltar 14 ou se deveria abandonar tudo.

O Professor, o Escritor e o Stalker defendem seus pontos de vista de forma
conflituosa. Assim como Ali6cha, o Stalker tenta estabelecer a harmonia. A relacao
entre os trés personagens do filme faz da Zona um espaco de possibilidades para
realizacao e interacao social. A primeira coisa que o Stalker faz ao entrar na Zona é
deitar-se no chao, sob a vegetacdo para respirar a sensacdo de liberdade, de

integracao e reencontro com esse lugar.

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 10: O Stalker deitado na Zona

Ele se deita no chao como a partilhar do solo, da vegetacao, de modo a sentir o
meio ambiente como inerente a ele. Fecha os olhos para perceber os outros sentidos
do seu corpo nessa relacdo. Tanto Aliécha quanto o Stalker procuram espacos
significadores que lhes permita a manifestacio de sua liberdade, que lhes
possibilitem exteriorizar seus valores e ideais e relacionar-se mais diretamente com o
mundo. Em outros momentos do filme, ele volta a se deitar no chao como a se unir ao

que é parte dele, como vemos abaixo.
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Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 11: o Stalker deitado na Zona perto de um cachorro

Nesse caso, o personagem deita-se em um monte de terra rodeado por agua em
uma performance que visa ao acomodo no espaco. Um cachorro o encontra ali e se
junta a ele. Nesse momento, cachorro, Stalker e Zona compdem uma integraciao. O
cachorro é um ser da Zona que denota um aspecto de instintividade e o Stalker traz o
afetual. Eles se identificam nesse espaco. Eles sdo parte de um grande projeto que
busca um meio ambiente integrador. A imagem ressurge em tons sépia, que, nesse
caso, colabora para um enfoque dos elementos com certo grau de aproximacao, como
se saissem de um ambiente “estriado” para um meio ambiente “liso” (DELEUSE e
GUATTARI, 1997).

No sentido dado por Deleuze e Guattari (1997), eles refletem uma espécie de
“nomadismo” e se relacionam com um “meio liso” que lhe permite o deslocamento e
emergéncia dos sentidos. Sobre o nomadismo e o espaco liso, Deleuze e Guattari

(1997) esclarecem:

E que ele ndo recorre a um sujeito pensante universal, mas, ao
contrario, invoca uma raca singular; e nao se funda numa
totalidade englobante, mas, ao contrario, desenrola-se num
meio sem horizonte, como espaco liso, estepe, deserto ou mar.
Estabelece-se aqui outro tipo de adaptacao entre a raca definida
como "tribo" e o espaco liso definido como "meio". Uma tribo
no deserto, em vez de um sujeito universal sob o horizonte do
Ser englobante (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 40-41).



73

Para esses filosofos o noémade é sujeito “desterritorializado” (DELEUSE e
GUATTARI, 1997), nao no sentido nao possuir residéncia, mas no de nao ser de
nenhum territério fixo, de transitar. E nessa descentralizacio que ele adquire um
valor de reterritorializacao, quando encontra o seu verdadeiro territorio. Este situado
em um meio liso que lhe permite mobilidade, fruicao e liberdade.

O Stalker é parte da Zona, parte desse passado que figura através das ruinas e,
por isso, também é parte do projeto de restabelecimento das relacbes entre os
sujeitos. Guardiao da Zona e de um modo de vida relacionado a crenca na melhora,
ele acredita no futuro, na mudanca com base em valores mais fraternos e coletivos.

Tanto Alieksiéi quanto o Stalker refletem um modo de vida baseado na
experiéncia e no aprendizado no dia-a-dia. Representam algo que vai além de uma
sociedade hipdcrita, preocupada com interesses egoistas — compra e venda de bens
materiais, ascensao social, paixOes levianas, vaidade etc. Ambos demonstram uma
experiéncia sensivel (MAFFESOLI, 1998), pautada, sobretudo, no encontro com o
outro, e com diferentes concepgoes: experimentam as emocgoes, sentem os lugares em
que estao, vivem suas paixoes, tocam as superficies, escutam o outro, ao contrario do
que sugere o saber abstrato.

Para os dois personagens, o reencontro com o mundo, com seu ambiente
familiar acontece através de um rompimento da situacdo inicial na qual se
encontravam: Aliécha deixa os estudos e vai para o mosteiro e o Stalker vai esgueirar-
se pela Zona. Alidcha busca no mosteiro, através da figura de Zossima, vivenciar a fé e
0 amor, ja o Stalker, depois dos ensinamentos de seu mestre porco-espinhov vai até a
Zona para sentir de perto a sua existéncia. Ambos sobressaem-se como formas de
didlogo entre os estilos de vida representados por Fiédor, Dmitri, Ivan, Smierdiakov,
e pelo Professor e pelo Escritor. Esses personagens representam uma espécie de
resisténcia contra uma logica excludente que separa os sujeitos do espago vital de
convergéncia de saberes.

Nao precisamos ir longe para entender a posicdo desses dois personagens
centrais, basta observamos os diferentes tipos de sujeitos que os rodeiam.

No que se refere aos parentes do personagem principal de Dostoiévski,

observamos o pai Fiédor, e os irmaos Dmitri, Ivan e Smierdidkov.

17 No filme, o Stalker também tinha um mestre. Este nfo aparece no filme, mas é mencionado pelo
Stalker como o porco-espinho; ele lhe transmitia conhecimentos sobre a Zona.
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Fi6dor era um velho “sentimental. Mau e sentimental” (DOSTOIEVSKI, 2008,
p- 43). Era também vaidoso e ganancioso. Herdara dos seus casamentos dote e
sobrenome nobre para lhe conferir status. Vivia de orgias e caprichos; morava
sozinho em sua propriedade, na qual até os empregados dormiam num anexo
exterior a casa principal. Ja Dmitri, o filho mais velho, assim como o pai, é orgulhoso
e levado pelas paixdes a ponto de cometer crimes em nome delas; Ivan, o segundo
filho, é racionalista; um niilista convicto e atormentado. Smierdiakov é o filho
bastardo do velho Fiédor, fruto da violéncia deste contra uma pobre mulher que
perambulava pelas ruas da cidade onde morava. Ele fora adotado pelo criado de
Fiodor — Grigori — e também trabalha na mesma casa como cozinheiro.

Mas diante dessa situacao vivida entre os irmaos e o pai, vemos que Ali6cha
ocupa um entre-lugar na narrativa do livro, ou seja, € um personagem que tenta
conciliar as vozes dos seus irmaos e do seu pai e intervir a favor de todos. Seu
discurso € o da interacao.

Os irmaos Dmitri e Ivan vivem em conflito com o pai e Ali6cha representa um
elo entre os trés, com suas palavras sinceras, afetuosas, com um minimo possivel de
pré-julgamentos. Eles se chocam porque cada um — Fi6dor, Dmitri, Ivan, Aliocha,
Smierdidkov — representa uma conviccao, um ponto de vista diferente sobre o mundo
e as situacdes vividas no livro (DOSTOIEVSKI, 1981, p. 27). Essa multiplicidade de
vozes traz consigo o problema do quanto dinamica e multipla é a sociedade e de como
ela clama por uma relacao mais comunal.

No filme de Tarkovski, o Professor e o Escritor representam tipos diferentes,
mas que confluem para um mesmo estilo de vida. Discutiam e aprendiam uns com os
outros. Arriscavam-se porque precisavam do Quarto para achar um “elo perdido” ou
nunca encontrado.

O Professor é um fisico regido por uma otica racional, objetiva, assim como
Ivan Karamézov. Durante a caminhada na Zona, ele carrega uma mochila com
objetos para medir, testar e analisar os elementos que encontra no caminho.
Enquanto isso, o Escritor leva uma garrafa (com alguma bebida alcooélica) e cigarro.
Este é um escritor sem inspiracao para escrever seus romances, levado pela paixao
por mulheres, pelo alcool e pelo fumo; busca na Zona algum motivo que o devolva a
esperanca e o sentido de escrever. A imagem abaixo mostra o conflito entre esses dois
personagens. Cada um, de um jeito, tenta encontrar algo que os mostre um sentido de

existir.
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Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 12: o Professor de costa para o Escritor

Eles representam dois lados de uma moeda, como a propria imagem sugere.
Os personagens estao dispostos de costas para o outro; individualmente enfatizam o
racional (Professor) e o subjetivo de (Escritor). Juntos, revelam uma experiéncia
segmentada com o meio ambiente.

A imagem abaixo tem uma disposicdo semelhante a da imagem anterior: os
personagens também se organizam em direcOes contrarias na tela. Nessa
circunstancia, ja sugere o distanciamento entre esse modo abstrato do modo sensivel

representado pelo Stalker:

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 13: o Stalker de costa para o Escritor
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Nessa situacdo, apés um lento deslizar da camera para mostrar o “ttnel seco”,
vemos que o enquadramento da caimera foca o Stalker de costas para o Escritor como
se quisesse enfatizar a dialética entre ele e o companheiro. Nesse momento, sentimos
falta do Professor, que enganara os dois e fora recuperar sua mochila, com materiais

para analisar a Zona; como vemos, este era movido pela ldgica racional.

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 14: o Professor deitado na Zona

A principio o Professor afasta-se dos personagens, assim como se afasta da
nocao de senso comum. Seu nome sinaliza que ele é um cientista que ignora o aspecto
comunal com a Zona. Na imagem acima, ele estad deitado no chao, na Zona, mas ao
contrario do Stalker nas imagens 10 e 11, sua cabeca nao toca o chao. Ela ¢ isolada por
sua mochila. O cérebro que é o lugar da razao, nao atinge o espago de emergéncia dos

sentidos que é a Zona. Nas palavras de Maffesoli (1998):

A atitude intelectualista contenta-se com discriminar. Em seu
sentido mais simples, ela separa o que é suposto ser o bem ou o
mal, verdadeiro do falso, e por isso mesmo, esquece que a
existéncia ¢é uma constante participacdo mistica, uma
correspondéncia sem fim, na qual o interior e o exterior, o
visivel e o invisivel, o material e o imaterial entram numa
sinfonia — seja ela dodecafonica — das mais harmoniosas
(MAFFESOLI, 1998, p. 30).
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Nesse caso, a ciéncia despreza o valor comunal. Na mochila, objetos
importantes sdo depositados: aparelhos técnicos para estudar a Zona, talvez, e uma
bomba para destrui-la. Esse personagem prefere destruir uma possibilidade de
realizacdo de um desejo do que experimenta-lo. No entanto, ele é impedido pelo
Stalker. O Escritor, por sua vez, ¢ um boémio que buscava inspiracao para suas
composicoes; desinteressado pelas leis e pelos raciocinios logicos. Nao leva porcas
para jogar pela Zona, mas precisa de certa embriaguez para viver essa historia.
Também em Dmitri Karaméazov encontramos o mesmo apego aos sentimentos
efémeros e aos vicios.

Curiosamente os trés personagens sao flagrados de modos semelhantes, como
mostram as imagens 11, 14 e 15 e 12 e 13, como se tentasse chamar atencao para o
relacionamento entre eles. E o Escritor quem agora deita no chio, mas ndo encosta a
cabeca. Enquanto o Stalker descansa, ele fica divagando sobre os problemas da vida,

tenta entendé-los.

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 15: o Escritor deitado na Zona

Os trés personagens tém disposicoes e posturas diferentes. Essas relacoes sao
mediadas pelo Stalker que representa uma sensibilidade capaz de interagir com
outras concepcoes. A Zona ensina que € preciso experienciar coletivamente as
situacoes mais inesperadas para se chegar a uma compreensao. Alidcha, o pai e os
irmaos também convivem em um ambiente de diferencas. O primeiro representa uma
voz conciliadora entre os demais.

Dmitri, Ivan, Fidédor, Smierdidkov, o Professor e o Escritor sao reveladores de

uma reflexao segmentada de conhecimento, um individualismo que impede o dialogo
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com o outro e com formas de vida mais comunais. Sua relacdo com espaco se da de
modo estriado, no sentido conferido por Deleuze e Guattari (1997). Tais personagens
aproximam-se da imagem dos cientistas quando, num sentido mais tradicional, estes,
compartimentalizam a relagdo com o meio ambiente.

Essas consideracoes, por outro lado, nos ajudam a concluir que Aliécha
Karamézov e Stalker lutam para transpor as barreiras impostas por um sistema
totalitario que dita as regras de como se deve pensar, falar, se portar perante os
outros. Eles rompem uma logica compartimentadora, mais proxima de uma ideia de
“sedentarismo”, oposta por Félix Guattari e Gilles Deleuze (1997) a reflexao de
nomadismo. Nesse caso, eles estdo mais proximos da ideia de poesia do que da de
literatura uma vez que integram um modo de vida mais pautado nos valores de
coletividade, interacdo, desierarquizacao (discussdao do capitulo seguinte). A Zona

esté para a poesia, assim como esses personagens estao para os poetas.
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Pesquisa direta — filme Stalker
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CAPITULO III:
STALKER DE TARKOVSKI E A PERSPECTIVA DA ECOPOIESIS

Assim, a interrogacdo sobre as
possibilidades de encarnacao
da poesia nao é uma pergunta
sobre o poema e sim sobre a
histéoria: serdé uma quimera
pensar uma sociedade que
reconcilie o poema e o ato, que
seja palavra viva e palavra
vivida, criagdo da comunidade
e comunidade criadora?
Octavio Paz

Pé Quente, cabeca fria, numa
boa
Doces Barbaros

...Dentro de ti em pequenas
pevides

Palpita a vida prodigiosa
Infinitamente

E quedas tao simples

Ao lado de um talher

Num quarto pobre de hotel.
Manuel Bandeira
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3.1. Poesia e literatura

Os didlogos da literatura com diversas artes sao conhecidos, assimilando e
emprestando caracteristicas para mutuamente enriquecer seu contetido e seus
procedimentos formais. Numa época em que muito se tem falado em
interdisciplinaridade e intersemiose, as pesquisas sobre a relacao da literatura com
outras formas de linguagem, em especial, com o cinema, tornam-se cada dia mais
fecundas, nao se restringindo aos tradicionais questionamentos sobre adaptacao e
fidelidade. Das diversas formas de didlogo entre literatura e cinema sobressaem as
pesquisas a respeito das formas de traducao, que tém privilegiado uma perspectiva
narrativa ao abordar aquilo que o cinema e a literatura tém de mais visivel, a
narratividade. A despeito da fecundidade de tais abordagens, certos filmes,
independente de traduzirem ou nao uma obra literaria, parecerao mais produtivos se
observados numa perspectiva poética, potencializando a abordagem de um cinema
que nao pretende simplesmente traduzir um enredo narrativamente, mas articular,
para além do carater narrativo que o filme possa conter, uma poética que, através de
uma maneira singular de colocar em cena os aspectos sonoros, verbais e visuais,
ressalta uma maneira mais prépria da poesia que da narrativa.

Para nao cair numa concepcao de poesia excessivamente metaforica, como
comumente se faz quando se trata da sua relagdo com o cinema, ou reduzi-la a um
conceito exclusivamente verbal ou fonético, sera preciso entender a poesia como uma
maneira toda sua de colocar em cena os interlocutores, as linguagens e o meio-
ambiente, na qual sobressai a relacao espaco-tempo, nesta ordem, e ndo tempo-
espaco, como na narrativa. Dito de outra maneira, na narrativa, o tempo toma a
dianteira, a relacdo presente, passado, futuro é o fundamento da narratividade; na
poesia, algo diverso acontece, nela a relacao entre sujeito e linguagem coloca o espaco
como inalienavel, dai se falar nao raro de performatividade da enunciacao poética

(ZUMTHOR, 1997, p. 78), sua poiesis. Para Zumthor, na poesia:

A performance pode ser considerada, ao mesmo tempo, um
elemento e o principal fator constitutivo. Instancia de realizacao
plena, a performance determina todos os outros elementos
formais que, com relacio a ela, sdao pouco mais que
virtualidades (ZUMTHOR, 1997, p. 155).
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A performance é aquilo que envolve o momento de realizacdo da poesia, por
isso esté fortemente relacionada a voz e ao meio ambiente que, por sua vez, integram
a poiesis. North (1995), de acordo com a ideia da semiotica pierceana, coloca que
tudo que estd no mundo pode ser lido como um signo e, por sua vez, este esta
carregado de sentidos. Tomando por base esse pensamento, podemos dizer que a voz
€ um signo integrante e colabora para a poesia. A voz nao é unicamente a voz, mas a
posicdo dos corpos, a pantomima, o espaco entre os agentes, a vestimenta, a
gestualidade, a imagem etc., “esse conjunto se recorta, sem dele [do momento da
performance poética] se dissociar (apesar de certos truques), no continuum da
existéncia social: o lugar da performance é destacado no ‘territério’ do grupo”
(ZUMTHOR, 1997, p. 164). Quando as condi¢Oes de execucao sao mudadas, também
a performance muda, resultando numa experiéncia diferente.

Os primeiros poetas lancavam mao de uma pratica performativa para provocar
os sentidos do ouvinte em busca de firmar uma interacio com ele (HAVELOCK,
1996). Palavra oral, emissor e receptor nao eram tidos como elementos separados,
mas integrantes de um fazer poético. A poesia era o todo que rodeava o momento de
realizacao do trovador e sua interacdo com o publico. Este era convidado a vivenciar o
texto naquela hora e lugar e todos os elementos que estivessem ali presentes
contribuiam para a realizacao oral do texto. A palavra oral tem uma relacao especial
com o som e 0 espaco-tempo (ONG, 1998, p. 42).

Nao s6 audicao e visao eram agucados para o ato poético, os sentidos do corpo,
tato, olfato e paladar, também participavam de um processo que é sobretudo
intersemidtico e integrador. Nao se tinha a intencdo de compartimentar o
conhecimento, nem verticalizar a reflexdo sobre o texto, a propria nocao de texto é
problematica. Deste modo, a palavra estava diretamente relacionada a situacao de
fala. O contato entre a poesia e o ouvinte era presencial e em conjunto com outras
pessoas, cada uma experienciava a poesia numa relacao integrativa.

Neste sentido, na atividade poética, o meio ambiente é carregado de signos.
Ele modifica o modo como os sujeitos vao se relacionar entre si e com mundo. O meio
ambiente passa de mero “estar fora” para ser o suporte da poesia. Nesse ponto a
performance colabora colocando em pauta a voz, o corpo, o tempo e 0s espagos como
elementos constituintes do meio ambiente. Em Stalker (1979), de Tarkovski, como

demonstraremos nos capitulos seguintes desta pesquisa, o0 meio ambiente é formado,
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além da natureza, pelas casas, por restos de maquinas, de ferros, de construcoes, de
madeiras — pela relacao dos proprios personagens com esse lugar.

Cohen (2009) considera a performance como “uma arte de intervencao,
modificadora, que visa causar uma transformacao no receptor” (COHEN, 2009, p.
46). Dependendo do uso que se faz do corpo e do lugar no qual a performance
acontece, esse evento ¢ alterado e resulta em diversas formas de recepc¢ao. Algumas
performances sao realizadas apenas uma vez porque sao determinadas por um
instante especifico. Ele acrescenta que a performance é uma linguagem hibrida, que
passeia por varios campos artisticos, na qual confluem diversos tipos de signos. Para
nos, sua realizacao conflui para uma poesia que nao estd unicamente centrada no
sujeito nem na escrita, mas na sua relacao integradora com o tempo, com o espaco,
com o outro, com os cheiros, as cores, os objetos, os gestos etc.

O “contato”, para retomar um termo de Jakobson (1970, p. 126), é
fundamental. Considerando que em uma mesma mensagem podem se manifestar
varias funcoes da linguagem e que uma pode se sobressair as outras. Poderiamos
dizer que, no conceito de poesia que queremos propor, além da funcao “poética”, se
destaca a funcao “fatica” na qual o “contato” € muito importante para a elaboracao da
pratica poética.

Mas, na histéria da literatura, mais especificamente na poesia, a funcao
“emotiva” é tdo importante quanto a “poética”; o eu é o foco dela. Para nos, “o
contato” entre o sujeito, o meio ambiente e o publico é mais importante do que a ideia
de um eu solitario e auto-centrado, portanto mais que poética a fun¢ao predominante

¢ a dos contatos, fatica. Como sugere Zumthor (1997):

Na vibracao da voz se estende, no limite da resisténcia, o fio que
liga ao texto tantos sinais ou indices retirados da experiéncia. O
que resta ao poema de forca referencial diz respeito a sua
focalizacdo, no contato entre os sujeitos corporalmente
presentes na performance: o portador da voz e quem a recebe. A
intimidade desse contato bastaria para estabelecer um sentido,
como no amor. Triunfo do fatico. A escuta, do mesmo modo que
a voz, ultrapassa a palavra (ZUMTHOR, 1997, p. 168).

Para a semiética, o signo do contato é o indice, que consiste em dar primazia as
relacoes “de fato” entre signo e meio ambiente. Na teoria da tradicao literaria, a
poesia, e sua relacao acritica com o “poético” e o “emocional”, remete ao simbdlico,

que é um processo de “desligamento” e de desarticulacao do contato: “o acesso ao
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simbolico reprime o indice: suprime os sentidos (as sensacbes) em proveito do
sentido (a significacao)” (BOUGNEAUX, 1994, p. 67). Reprime-se o indice ao
enfatizar a generalizacao do sentido das coisas, ao pretender chegar mais rapido a
significacdo. Com base nas concepcoes da tradicao literaria, educar significa ir do
indicial, passando rapidamente pelo iconico até chegar ao simbdlico. Mas, para nos, o
caminho da poesia é o inverso: a meta é o indice, um retorno ao vinculo entre o ser e
o mundo sensivel. Desse modo, a poesia é vista como uma “regressao estética”
(BOUGNEAUX, 1994, p. 69):

Percorrer, em sentido posto, o vetor da aprendizagem ou da
cultura. O poeta, sem deixar o elemento das palavras, corrige a
tendéncia destas para a abstracdo crescente pelo “retorno a
montante” (Char) ou a retroprogressao do verso (= versus), dos
simbolos para os icones e dos icones para indices, em direcao as
“correspondéncias” (Baudelaire), aos contatos “primordiais”
(Breton) ou as continuidades da analogia em geral. Na diccao
poética, o corpo nao desaparece, mas retorna. O poeta parece
cessar de dizer; em busca de uma propriedade mais perfeita ou
adequacao significante, ele dessimboliza as palavras, tratando-
as como substancia; pretende, como Cratilo no dialogo
platénico como o mesmo nome, que a palavras “significam por
natureza” (esse cratilismo é, explicitamente, reivindicado por
um poeta como Ponge) (BOUGNEAUX, 1994, p. 70).

Segundo Paz (2006), a cultura da voz retorna, a poesia regressa ao nosso
tempo e se renova, sugere a reconciliacdo entre o sujeito e o ato, entre o sensivel e o
imaginario, entre a comunidade e a palavra poética através de uma nova relacao,
pautada nas condicOes atuais. O homem apos ter enfraquecido sua relacdo com o
outro, busca uma forma de ter o mundo perto novamente. Mas a poesia ndo vem
ocupar um posto antigo; ela emerge em uma atmosfera diferente, que precisa da sua

forca, e promove um dialogo “povoado de agoras™:

Palavra falada, manuscrita, impressa: cada uma delas exige um
espaco distinto para se manifestar e implica uma sociedade e
uma mitologia diferentes. O ideograma e a caligrafia colorida
sao verdadeiras representacoes sensiveis da imagem do mundo;
a letra de imprensa corresponde ao triunfo do principio da
causalidade e uma concepcao linear da histéria. E uma
abstracao e reflete o paulatino acaso do mundo como imagem.
O homem nao vé o mundo: o mundo esta em sua mente. Hoje a
situagao transformou-se de novo: voltamos a ouvir o mundo,
embora nao possamos vé-lo. Gracas aos novos meios de
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reproducao sonora da palavra, a voz e o ouvido recuperam seu
antigo lugar. Alguns anunciam o fim da era da imprensa. Nao o
creio. Mas a letra deixara de ocupar um lugar central na vida
dos homens. O espaco que a sustentava ja nao é a superficie
plana e homogénea da fisica classica, na qual se depositavam ou
se colocavam todas as coisas, desde os astros até as palavras. O
espaco perdeu, por assim dizer, sua passividade: nao é aquilo
que contém as coisas, e sim aquilo que, em perpétuo
movimento, altera seu transcorrer e intervém ativamente em
suas transformacdes. E agente das mutacdes, é energia. No
passado, era o sustentaculo natural do ritmo verbal e da musica;
sua representacao visual era a pagina, ou qualquer outra
superficie plana, sobre a qual se deslizava horizontal ou
verticalmente, a dupla estrutura da melodia e da harmonia.
Hoje o espaco se move, se incorpora e se torna ritmico. Assim o
reaparecimento da palavra falada nao implica uma volta ao
passado: o espaco é outro, mais vasto e sobretudo em dispersao.
O espaco em movimento, palavra em rotacdo; o espaco plural,
uma nova frase que seja como um delta verbal, como um mundo
que explode em pleno céu. Palavra exposta a intempérie, pelos
espacos exteriores e interiores: nebulosa contida numa
pulsacao, pestanejo de um sol (PAZ, 1982, p. 341-342).

Nesse novo contexto, os espacos sao projetados para além da folha de papel e
se integram ao homem. Eles cooperam para poesia. E importante frisar que a escrita
tem sua supremacia abalada, mas nao deixa de ser importante para o homem. Pensar
a poesia comeca a ndo ser somente pensar nas paginas dos livros, mas pensar
também nos diversos meios que promovem as relacoes intersemioticas entre a
imagem e o mundo. Esse pensamento pode dar-se na tela do cinema, por exemplo.

A sociedade moderna busca um novo sentido e novos mecanismos para
explicar sua existéncia e pretende trazer o homem para perto de uma préatica que
transforme a poesia em vivéncia cotidiana, em processo e ndo em um produto
acabado e isolado na pagina papel. Ela busca um lugar fora da marginalidade e
ressurge como a escuta, a busca pelo outro, um fazer no aqui e agora. O ritmo do
mundo penetra os sujeitos e os faz parte de tudo que esté a sua volta: ele participa do
outro e o outro de si, 0 “em torno” influencia seu comportamento. A poesia precisa
ser essa interacdo, o encontro do homem com o meio ambiente, do ser com o fazer.

Comparada ao ideograma, ela ¢ adicao e nao separacao:

O poema nao sera esse espaco vibrante sobre o qual se projeta
um punhado de signos como no ideograma que fosse provedor
de significacoes? Espaco, projecao, ideograma: essas trés
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palavras aludem a uma operacao que consiste em desdobrar um
lugar, um aqui, que receba e sustente uma escritura: fragmentos
que se reagrupam e procuram constituir uma figura, um ntcleo
de significados. Ao imaginar o poema como uma configuracao
de signos sobre um espa¢o animado, ndo penso na pagina do
livro: penso na Ilha dos Acores vista como um arquipélago de
chamas numa noite de 1938, nas tendas negras dos nomades e
nos vales do Afeganistao, nos cogumelos dos para-quedas
suspensos numa cidade adormecida, na pequena cratera de
formiga vermelhas em um patio citadino, na luta que se
multiplica e se anula e se desaparece reaparece sobre o seio
gotejante da India apds as moncoes. Constelacdes: Ideogramas
(PAZ, 1982, p. 330).

Ao retomar uma concepcao integradora da poiesis, Paz ainda historiou os
riscos da passagem da poesia enquanto intersemiose a sua reducao textualista e ao

seu correlato individualismo:

Pela eliminacdo da miusica, da caligrafia e da iluminacao, a
poesia reduziu-se até converter-se quase exclusivamente em
uma arte do entendimento. Palavra escrita e ritmo interior arte
mental. Assim, ao siléncio e afastamento que a leitura do poema
exige, temos que acrescentar a concentracao. O leitor se esforca
por compreender o que quer dizer o texto e sua atencao é mais
intensa que a do ouvinte ou que a do leitor medieval, para quem
a leitura do manuscrito era igualmente contemplacdo de uma
paisagem simbolica (PAZ, 1982, p. 341).

Ao contrario da palavra escrita, que privatiza e compartimenta, a poesia
coletiviza. De acordo com Zumthor (1997, p. 168), “o desejo da voz viva habita toda a
poesia, exilada na escrita”. Ao liberta-la, aproxima-a das pessoas e do meio ambiente.
Desse modo, o expectador é co-autor, participa da poesia e pode intervir nela. O
corpo todo é chamado a se mobilizar no instante da performance e contribui para a
integracdo entre o sujeito e o mundo. Sob a dominante da escrita fonética a

experiéncia do individuo concentra-se na interiorizacao do texto:

Talvez o maior desafio para a imaginacao historica encontre-se
no fato de que o corpo e o espirito/intelecto nao eram tomados
separadamente um do outro nestas execucbes poéticas e na
cognicao comportamental subjacentes a elas. Composicao
poética significa construir um texto (como texto) e realizar o
texto com a voz, na verdade com o corpo todo (GUMBRECHT,

1998 p. 41).
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O termo literatura carrega consigo residuos de uma tradicao escrita. Ela traz
essa noc¢ao de que o corpo e o espirito nao estao associados. Com isso, reduz a poesia
ao linguistico. Embora se fale de literatura oral e de poesia, parte-se erroneamente de
conceitos predominantemente da cultura escrita (ONG, 1998). Na literatura, a
proépria linguagem em registro é o objeto de estudo.

Entendemos que a poesia ndo é um problema linguistico. Ela nao se explica
pela lingua, mas pelos diversos signos que existem no momento de sua realizacao.
Nio é o linguistico que pode explici-la. E o semiético. A poesia é semiose e nao
apenas lingua. O fim ltimo da oralidade é fazer ressurgir o intersemiotico. Sob este
aspecto, o individual e o social estao no mesmo sujeito e, por sua vez, contribuem
para a estruturacao de uma poesia que também visa a integracao entre o homem e a
sociedade. Ou seja, quando existe uma tentativa de representar a voz do individuo, o

faz também falando como o outro:

Uma corrente subterrdnea coletiva ¢ o fundamento de toda
lirica individual. Se esta visa efetivamente o todo e nao
efetivamente uma parte do privilégio, refinamento e delicadeza
daquele que pode se dar ao luxo de ser delicado, entao a
substancialidade da lirica individual deriva essencialmente de
sua participacdo nessa corrente subterranea coletiva, pois
somente ela faz da linguagem o meio em que o sujeito se torna
mais do que apenas sujeito (ADORNO, 2003, p. 77).

Um personagem como o Stalker, de Tarkovski, por exemplo, ao falar de suas
preocupacoes, pode estar materializando as preocupacoes de milhares de pessoas. O
problema é a grande énfase na individualidade, fundamento do conceito de lirico na
teoria literaria. Este propde uma fratura entre o homem e o social. E preciso
restabelecer a relacdo entre o “eu” e 0 “no6s”.

Para Adorno (2003), a lirica é tida como um elemento moderno, ligada a um
fator social. Esse tedrico mostra que mesmo a recusa lirica do social se faz através de
um forte elemento social, ou seja, essa recusa é também o social: “exatamente o nao-
social no poema lirico seria agora o seu elemento social” (ADORNO, 2003, p. 72). Ao
negar o social, ele mergulha no eu e encontra o noés. Quando o sujeito pretende
vasculhar em si para desvendar sua imensidao, ele o faz também refletindo sobre o
outro. O poeta se depara com a sociedade ao transpor seus pensamentos mais
intimos; ele percebe-se falando outro e interage mesmo no seu momento mais

solitario. Em outras palavras:
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O auto-esquecimento do sujeito, que se entrega a linguagem
como algo objetivo, é o mesmo que o carater imediato e
involuntario de sua expressao: assim a linguagem estabelece a
mediacdo entre a lirica e a sociedade no que ha de mais
intrinseco. Por isso, a lirica se mostra mais profundamente
assegurada, em termos sociais, ali onde nao fala conforme o
gosto da sociedade, ali onde nao comunica nada, mas sim onde
o sujeito, alcancando a expressao feliz, chega a uma sintonia
com a propria linguagem, seguindo caminho que ela mesma
gostaria de seguir (ADORNO, 2003, p. 74).

O carater social da lirica, exposto por Adorno, reforca a comunalidade, o

comum, o comunicavel da poesia. A poesia se mostra como um ponto de

comunicac¢ao e, mais, como uma oportunidade de aproximacao entre o individuo e a

sociedade. A poesia é uma forma de transformacao do eu em nos. A esse respeito, Paz

coloca que:

A contradicao do didlogo consiste em que cada um fala consigo
mesmo ao falar com os outros; a do monoélogo, a que nunca sou
eu, mas outro, que escuta o que digo a mim mesmo. A poesia
sempre foi uma tentativa de resolver essa discordia através de
uma conversao dos termos: o eu do didlogo no tu do monologo.
A poesia nao diz: eu sou tu; diz: meu eu és tu. A imagem poética
é a outridade (PAZ, 1982, p. 318).

E importante ter em mente que o eu e o nés nao sio identidades dissociadas

uma da outra. No que diz respeito a essa relacdo, Norbert Elias (1994, p. 150) diz que

a identidade-eu e a identidade-n6s co-existem no mesmo sujeito, em niveis

diferentes, portanto, é interessante refletir que o “nés” ainda existe e continua

atuando no sujeito:

Quando ele e o conceito muito similar de estrutura social de
personalidades s3o compreendidos — e adequadamente
aplicados -, é mais facil entender por que o velho héabito de usar
os termos ‘individuo’ e ‘sociedade’, como se representassem dois
objetos distintos, é enganador. Nesse caso nao mais fechamos
os olhos para o fato, bastante conhecido fora do campo da
ciéncia, de que cada pessoa singular, por mais diferente que seja
de todas as demais, tem uma composicao especifica que
compartilha com os outros membros de sua sociedade. Esse
habitus, a composicao social dos individuos, como que constitui
o solo de que brotam as caracteristicas pessoais mediante as
quais um individuo difere dos outros membros de sua
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sociedade. Dessa maneira, alguma coisa brota da linguagem
comum que o individuo compartilha com os outros e que é,
certamente, um componente do habitus social — um estilo mais
ou menos individual, algo que poderia ser chamado de grafia
individual inconfundivel e que brota da escrita social” (ELIAS,

1994, p. 150).

Isso posto, faz-se necessario compreender “a mudanca da balanca eu-nés”, que
¢ a um so6 tempo historica e técnica. A relacdo da cultura oral para a escrita, por
exemplo, demanda fatores que, até hoje, influenciam significativamente os processos
de pensamento do homem. Cada momento é marcado por uma forma diferente de
lidar com as identidades, com outro, com a poesia, com a escrita.

Na escrita, o leitor é levado a isolar-se para adentrar nas paginas do livro. A
cultura escrita leva o homem a reclusdo e a introspeccdo. Sobretudo, a soliddao do
gabinete de leitura contribui para a reflexdao sobre o texto e a busca da subjetividade.
O eu é uma invencao da escrita. O fim ultimo da escrita, de “uma escrita 6tima”, seria
potencializar a recusa daquilo que de alguma maneira esteve associado a
intersemiose e a sua indissociavel relacao com o corpo, a visualidade, os ruidos, os
duplos, toda forma supersticao e de uso da linguagem em sua relacdo com o sagrado.
Em uma palavra, a funcao social plena da escrita fonética é o homem da ciéncia, por
isso segmenta o conhecimento, separa o sujeito do mundo e o aproxima do seu

proprio eu, para poder adentrar mais fundo na anélise do texto, como diz Ong (1998):

Ao se separar o conhecedor do conhecido, a escrita permite uma
articulacao crescente da introspeccao, abrindo a psique como
nunca antes no mundo objetivo externo, muito diferente dela
propria, mas também do eu interior com o qual o mundo
objetivo é comparado (ONG, 1998, p. 122).

Em grupos com uma dominante oral, o que predomina é uma cultura na qual a
palavra esta relacionada fortemente ao corpo e a um sentido comunitario de pertenca
ao contexto. As pessoas tém um modo de vida relacionado ao contato grupal, onde os
lacos pretendem ser mais estreitos. Relacoes de contato determinam a organizacao
dos membros dessas comunidades. E em grupo que decidem e discutem questdes
mais urgentes do modo de vida da comunidade. As histérias sao contadas em
momentos especificos, nos quais emissao e recepcao nao se separam, o proprio

emissor se dirige ao publico e declama a vida cotidiana e nao se coloca como agente
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superior ou diferente deste mesmo publico. Vivenciar as situacOes cotidianas é um
modo privilegiado de aprender.

Em grupos de rap, por exemplo, o contato entre o emissor e o receptor é de
interacao; as “instalacoes” tém um papel fundamental no desempenho dos rappers,
sao espacos que colaboram para a performance deles. Esses grupos se unem através
da musica para, entre outras coisas, criticar os problemas vividos por essa
comunidade. O relacionamento integrador e sensivel leva a harmonia entre o corpo e
o espirito e os coloca na arena da vida cotidiana. A convivéncia com o outro ¢ um
desafio diario, uma luta necessaria para a educacao do sujeito. Nao é s6 em casa,
através da leitura de livros, que as pessoas aprendem - este tomado nao no sentido
capitalista do termo -, mas no calor das situacgoes reais, nas declamacoes ao ar livre
junto ao grupo quando compartilham sentimentos e sensacoes. Essa forma de
interagir com o meio ambiente no qual vivem determina o modo como as pessoas se
organizam e os processos de pensamento (ONG, 1998, p. 44). A relacao entre
linguagem e vivéncia torna-se diferente, principalmente, quando se consideram
sociedades com a predominancia de uma cultura escrita na qual a enunciacao deve
estar contida e reduzida ao enunciado, diferentemente daquelas na qual o fator

predominante é o da oralidade:

A comunicacdo oral agrupa as pessoas. Escrever e ler
constituem atividades solitarias que atraem a psique para
dentro de si mesmo. Um professor que fala a sua classe, que ele
percebe — e que percebe a si propria — como um grupo
intimamente ligado, descobre que, se pedir a ela para pegar seus
manuais e ler uma determinada passagem, a unidade do grupo
desaparecera assim que cada individuo entrar em seu mundo
privado (ONG, 1998, p. 82-83).

Gumbrecht (1998) coloca que os meios de comunicacao em muito influenciam
a mentalidade coletiva, refletindo em alteracoes significativas na relacao entre as

pessoas, seus corpos e o meio ambiente. No caso da dominante escrita:

Definitivamente, o corpo humano ndo era mais o veiculo de
constituicao do sentido; o corpo fora visivelmente separado do
veiculo de sentido, o livro, pela introducao de uma maquina, a
prensa de impressao (GUMBRECHT, 1998, p. 75).
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Na rapidez do mundo moderno, a relacdo com o tempo muda: agora ele é
especialmente efémero e leva consigo os afetos, as sensacOes, as experiéncias, as
lembrancas, a memoria. Entra em cena a vontade de reté-los, a necessidade de
captura. Isso contribui para a sistematizacdo do conhecimento e para o advento da
imprensa. Os fatos, além de serem vividos, precisavam ser entendidos e explicados
(GUMBRECHT, 1998, p. 75). Como reflexo desses anseios, o desenvolvimento
técnico-cientifico impulsionou o aparecimento de maquinas, cidades, manuais,
disciplinas, universidades. E com a escrita, e depois que esta se sobrepde a ideia de
oralidade, que o termo Literatura € criado e, ainda, outros termos, relacionados as
diversas areas do conhecimento, na busca de capturar o que a memoria colocava em

risco perder. Segundo Walter Ong:

A urbanizacdo forneceu o incentivo para desenvolver a
manutencdo de registros. Usar a escrita para criacoes
imaginativas, como palavras faladas tém sido usadas em contos
ou na lirica, isto é, usar a escrita para produzir literatura no
sentido mais especifico desse termo, ocorreu bem mais tarde na
histéria do registro (ONG, 1998, p. 101-102).

A escrita é uma tecnologia recente se comparada a historia da humanidade. O
modo de pensar burgués, capitalista, urbano, moderno, se funda na criacdo de um
estilo de vida mais individual, na busca da introspeccdo e da centralizacao das
decisoes; um modo de vida mais analitico e racional, menos comunal, distante da
convivéncia préxima entre os sujeitos. Por isso, “a escrita deve ser individualmente
interiorizada para que possa influenciar os processos de pensamento” (ONG, 1998, p.
69). Em um contexto de intensas transformacoes, um modo de vida acelerado, da
busca da novidade, do diferente, a escrita € uma forma de tecnologizar a palavra para
adequa-la a um diferente processo historico que exige o armazenamento de dados. O
registro escrito dos fatos e acontecimentos revela novas necessidades e uma maneira
diferente de se expressar e pensar o mundo. O termo Literatura é um resultado
dessas mudancas.

Vale salientar que, com a cultura escrita, o oral nao desaparece, mas deixa de
ser dominante e passa a ser marginal. Um dos aspectos dessa marginalidade é a
fragilidade de um sistema simbolico que tem como arquivo dominante o cérebro que
lida com um sistema de memorizacao soft, muito fragil. A dominante da escrita, que

tem uma tecnologia mais rigorosa de armazenamento, marginaliza nao s6 voz, mas
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também a imagem, o gesto, a performance, a audiéncia participativa etc. Para tanto,
com o intuito de fomentar a permanéncia da voz, convém trazer de volta a imagem, o
gesto, o som... Busca-se novas formas de relacdo com a voz, o corpo e a imagem.
Grupos de uma dominante oral procuram encontrar espago na ascendente cultura do
livro.

Por isso, faz-se necessario uma poiesis do cinema que revele o “encontro entre
o espacial e o temporal entre o olhar da camera e o objeto” (MACIEL, 2004), entre a
imagem e o mundo. Uma ideia de poiesis que leve em conta o contexto da imagem e
das diversas midias entra em cena para ajudar a explicar os novos rumos exigidos
pelos diferentes modos de se relacionar com midias visuais, como a do cinema, nesse
caso. A poesia nao se compoe de uma ideia que abarque qualquer forma afetiva de
tratamento dos objetos, no entanto esti apta a ir além do espaco pautado de uma
folha de papel. No cinema, o tratamento das imagens ganha contornos que o
aproximam da linguagem poética (CANIZAL, 1996).

A poiesis em Stalker se fundamenta naquilo que subjaz ao encontro dos trés
peregrinos com o meio ambiente. A forma como cada um, de um angulo diferente,
lida com o meio ambiente — tanel, casa, bar, maquinas, com o outro etc. — projeta
uma oOtica singular sobre a concepcao de vida que eles tém. O Escritor, o Professor e o
Stalker constituem a representacao de trés pontos de vista sobre modos de conceber a
relacdo do humano com a natureza e com seus valores, defendidos por eles ao longo
das discussoes travadas na dificil caminhada até a Zona. O espectador vai conhecendo
os personagens tanto pelas suas raras palavras, quanto pelos modos como se situam
na Zona.

Se Bachelard sugere que a poesia coloca a linguagem em estado de emergéncia
(1993); Jakobson que materializa a linguagem (1986); Adorno (2003) e Paz (1982) a
entendem como o social; Bougneaux (1996) como o retorno ao indicial; Zumthor
(1997) como a voz; Havelock (1996) e Gumbrecht (1998) como a performance.
Entende-se a poesia aqui como Ecopoiesis, ou seja, potencializando tudo isso através
de uma forca inalienavel do meio ambiente, das relacées espaciais que sujeitos e
linguagens se colocam, neste sentido, toda poesia constréi uma eco-linguagem, no
duplo sentido de uma linguagem que ecoa intersemioticamente imagem, som e
palavra, que o cinema potencializa, e que é ao mesmo tempo espaco de vivéncia. A
Ecopoiesis € um processo, uma semiose sem énfase no sujeito lirico; é o encontro do

homem com o meio ambiente. A Ecopoiesis leva em conta os diversos signos que
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interagem com o sujeito no momento de realizacao poética, por isso nao se prende ao

linguistico, nem se fecha no individuo.

3.2. Ecopoiesis e cinema

Compreende-se a Zona como meio ambiente na esteira de Daniel Bougneaux
(1994) e Noth (1995), como os elementos que estao entre, em volta e no interior dos
corpos. Nao tomamos a Zona como sinénimo de natureza, pois no filme o meio
ambiente natural é apenas uma parte, as ruinas da civilizacao sao fundamentais para
a sua construcao de sentido. Deste modo, nao s6 os elementos naturais fazem parte
desse meio ambiente, mas todos outros signos que interagem com os personagens do
filme. Tomamos por base o termo meio ambiente como, além da fauna e flora do
lugar, algo que engloba todo o espacgo social, historico e cultural que rodeia o ser
humano e que interfere de algum modo na sua vida, direta ou indiretamente.

Um meio ambiente maquinico (GUATARRI, 2004) permeia todo o filme -
restos de ferro retorcidos, de instalacoes elétricas, de carros e de armamentos

pesados fora de uso, como mostra a imagem seguinte da Zona:

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 16: restos de automovel se unem a vegetacio na Zona

Guatarri (2004, p. 18) coloca uma preocupacao pela busca de novos processos
de subjetivacao do homem que tentem superar a problematica discussao em torno da

oposicao entre o individuo e a sociedade. Dentro dessa abordagem, ele considera o
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crescimento das producbes maquinicas como forte produtor de subjetividade. O
magquinico deve ser entendido como algo que vai além do objeto tecnologico e que, de
certo modo, interage com o homem e contribui para uma autopoiesis (GUATARRI,
2004, p. 18). O homem se vé em meio a um ambiente que dialoga o tempo todo com
as maquinas e o natural e esses objetos tornam-se signos que aproximam e ajudam a

refletir seu relacionamento com o mundo. Segundo Guatarri:

Do mesmo modo que as maquinas sociais que podem ser
classificadas na rubrica geral de Equipamentos Coletivos, as
maquinas tecnolégicas operam no nucleo da subjetividade
humana, nao apenas no seio das suas memorias, da sua
inteligéncia, mas também da sua sensibilidade, dos seus afetos,
dos seus fantasmas inconscientes. A consideracao dessas
dimensdes maquinicas de subjetivacao nos leva a insistir, em
nossa tentativa de redefinicdio, na heterogeneidade dos
componentes que concorrem para a producao de subjetividade
(GUATARRI, 2004, p. 14).

Santaella (1997) reforca a ideia da produgdo de subjetividade maquinica
quando explica que a presenca da maquina altera profundamente a realidade do
homem. Insere um novo contexto formado pela interacdo do homem com essas novas

formas de tecnologia tao produtoras de signos como ele:

Cada vez mais a comunicacdo com a maquina, a principio
abstrata e desprovida de sentido para o usuario, foi substituida
por processos de interagao intuitivos, metaféricos e sensorios-
motores em agenciamentos informaticos amaveis, imbricados e
integrados aos sistemas de sensibilidade e cognicdo humana
(SANTAELLA, 1997, p.40).

Por isso, toma-se aqui a “ecocritica” num sentido um tanto heterodoxo em
relacdo a forma comum com a que ecocritica tem proposto a nocao de meio ambiente
(Cf. GARRARD, 2006, p. 12). O meio ambiente é para n6s antes um espaco vivencial
que “natural”; partimos do pressuposto de que este espaco vivencial é construido e
nao simplesmente herdado. Na imagem 16 observamos indices de um carro
abandonado e de elementos naturais: ambos, aparentemente antagbnicos, estao
colocados numa relacao de integracao no meio ambiente de Stalker. A maquina,

nesse caso, reflete uma espécie de memoria, a presenca do homem, suas intervencoes
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no espaco natural. O meio ambiente maquinico colabora para a construcao de

sentidos e reflete a participacao e a histéria do homem:

E no cruzamento de universos maquinicos heterogéneos, de
dimensoes diferentes, de textura ontologica estranha, com
inovagoes radicais, sinais de maquinismos ancestrais outrora
esquecidos e depois reativados, que se singulariza o0 movimento
da historia (GUATARRI, 2004, p.53).

O filme de Tarkovski tem muito a dizer sobre isso, na medida em que a Zona,
sendo espaco ao mesmo tempo utopico e de ruina, esta cheia de historicidade. Se
enquanto espaco utopico aponta para o futuro, e talvez seja o futuro o que buscam as
personagens, talvez advenha dai a sensacdo de estarmos diante de um filme
fortemente “modernista”, a ruina lhe demonstra um passado, um processo em que o
humano artificio e a natureza se permeiam. Mas a ruina nao se ergue em
monumento, em espaco de perda, ela se torna cotidiana, esbarra-se nela pelo
caminho a toda vez, e o proprio “Quarto” da Zona é cheio de infiltracoes, pelas quais a
agua, o lodo e a grama invadem as alvenarias e as ferragens, como podemos ver

abaixo:

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 17: o Professor, o Stalker (sentado) e o Escritor do lado de forra do Quarto

As cenas iniciais do filmes e passam num ambiente de tensao, ora marcado
pela censura, através da reprovacao da mulher do Stalker com relacdao a sua missao,
por exemplo, ora marcado pela repressao policial, pela fuga e pelo medo. As ruas sao

espacos abandonados, com restos de trens e navios, marcando um cenario seco e
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pobre em afetos. Observa-se a recorréncia de imagens de portas e janelas que
metaforizam uma forte vontade de transcendéncia. Para Bachelard (1993), portas e
janelas representam pontos de comunicacao entre o eu e o outro, entre o aqui e o ali,
entre o aberto e o fechado. Assim como a porta, o homem é também um “ser
entreaberto” e a imagem da porta materializa essa vontade de abrir-se e fechar-se, de
ir e vir, num transito constante: “a porta é todo um cosmos do Entreaberto”
(BACHELARD, 1993, p. 225).

Pode-se dividir o meio ambiente de Stalker em dois momentos: um espago
preliminar, fora da Zona — a casa e o bar (imagem 18), onde os personagens se
encontram para a viagem. A imagem 3 ilustra o primeiro contato entre os trés
homens que conversam sobre suas intencoes ao buscar a Zona. O Professor ja esta no
bar. Entra o Stalker e depois o Escritor, bébado. Eles se encontram numa mesa. Eis

um trecho da conversa:

Escritor: Diga, Professor, por que se meteu em toda essa
histéria? Por que quer a Zona?

Professor: Sou, em certo sentido, cientista. Mas por que vocé a
quer? E um escritor que est4 na moda. As mulheres perseguem-
no aos bandos.

Escritor: Perdi a inspiracao, Professor. Vou implorar por isso.
Professor: Por qué? Nao consegue escrever?

Escritor: Como? Sim, talvez em certo sentido.

Stalker: Estdo ouvindo? E o nosso trem.

Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 18: os personagens no bar no inicio do filme
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E o segundo espaco, o da propria Zona (imagem 19), com a presenca intrigante
de um vasto espaco aberto por onde aflora o mato e que pode ter sido, em alguma
época anterior, uma fabrica ou usina, cujo espaco de maior densidade é o “Quarto”. A
Zona é um duplo contraste, do ponto de vista da imagem e da narrativa, ao longo do
filme, em relacao ao espago da casa e do bar: é espago aberto ou, quando fechado,
cheio de frestas e vazamentos que o iluminam e dao movimento, vida, ndo obstante
suas ruinas; é espaco luminoso e colorido. O bar tem pequena iluminacao e,
corroborado pelo enquadramento a distancia e pelo tom terroso, nao transcende.

Na imagem do bar onde os personagens se encontram (imagem 18), estamos
diante de um cenério com tons em sépia, sombrio, escuro, com pouca luminosidade.
As paredes aparentam aspecto lodoso e textural, lembrando tecidos amarrotados e
sujos. O piso é formado por longas pranchas de madeira escura que convergem para o
interior do bar. O jogo de sombras e a textura do lugar fazem com que esse assoalho
se misture as roupas dos personagens, aos balcdes e prateleiras, deixando confuso os
limites de cada um desses objetos.

As linhas obedecem a uma logica racional e objetiva: elas sdo em maioria retas,
horizontais e verticais, como vemos na armacao retangular do armario, com suas
garrafas enfileiradas; nas portas de entrada e do fundo do bar; nas aberturas das
janelas, a esquerda da imagem; nas lampadas estendidas uma ao lado da outra,
paralelas as linhas da porta, das janelas e do armario. Todo o cenario parece ser
organizado simetricamente e suas linhas e cores mantém uma harmonia em favor da
ordem e da objetividade. A formalidade e a precisao na disposicao desse espago nao
transparecem leveza, antes sao reflexos da logica dominante da razao, proéprias do
Professor e do Escritor. O bar funciona como metonimia de um modo de vida em
tudo oposto ao Stalker, que tera na Zona seu espaco vivencial.

Depois de uma perigosa fuga, eles atravessam o limiar entre esses dois espagos
— um escuro e sombrio (imagem 18), e outro colorido e misterioso, a Zona (imagens

16, 17 € 19).
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Fonte: pesquisa direta - filme Stalker
Imagem 19: chegada dos persoangens na Zona

7

A imagem acima é um recorte do momento em que estao num pedal sob os
trilhos, recém chegados a Zona, contemplando a nova paisagem. Agora, colorida. A
passagem para o ambiente da Zona nos chama atencao pela coloragcdo que o cenario
adquire. Essa imagem ¢é colorida, ao contrario da terceira. Mostra um ambiente, por
um lado, marcado pela presenca da natureza, com seus tons de verde; por outro,
cheio de escombros formados por pedacos de madeira e papelao; postes de energia
tombados; no fundo da imagem, lado direito, em meio a neblina, podemos notar um
automovel. Se observarmos as imagens 18 e 19, lado a lado, veremos a diferenca entre
os dois ambientes, com contrastes de cor, de texturas etc. O enquadramento da
camera parece querer capturar a imagem de baixo para cima, colocando os
personagens na parte superior da imagem; acompanhando esse movimento de
subida, estdo os escombros e a disposicao horizontal dos velhos postes de energia que
se inclinam como se quisessem enfatizar o sentido que o olhar da cimera traz para a
cena. A Zona introduz uma ideia de ascensdo e crescimento, da possibilidade de
reflexdo, de projecdo dos pensamentos, de melhora dos homens. Esses elementos nos
fazem perceber a diferenca na organizacao desse ambiente em relacao ao da imagem
do bar. O espaco do campo também é um fator de contraste entre as duas imagens —
na primeira um espaco fechado, na terceira um ambiente amplo como sinal da
liberdade que permeia as experiéncias desse lugar.

Nos dois casos, observamos paisagens norteadas por imagens referentes a
natureza e a maquina, ao solido e ao liquido, ao claro e ao escuro, ao aberto e ao

fechado, ao liso e ao textural, pelas quais os personagens tém que caminhar e
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interagir, por vezes se deitando, por outras sendo obrigados a caminhar curvados. A
performance dos personagens, o jogo de movimentos que eles fazem para conseguir
superar os obstaculos da Zona e nos didlogos entre si, os colocam em contato com
esse universo intrigante e desafiador. Esse lugar, junto com a relacao entre os modos
diferentes de concebé-lo, torna-se um espaco de significacdo, de autopoiesis. Os
personagens se descobrem ao discutir os mistérios da Zona. Quando chegam ao
Quarto, no final do filme, deparam-se com a consciéncia de que nao precisam entrar
nele; realizar seus maiores desejos nao os motiva. O que chama atencao é o percurso,
sao as entraves colocadas no caminhos, é o confronto com o diferente e o
desconhecido.

Pensar nos espacos e nos elementos que os compdem nos aponta formas
diferentes de experimentar o meio ambiente: uma relacdo cientifica e intelectual com
a natureza, demonstrada pelo Professor e pelo Escritor e, do outro lado, uma relacao
sensivel e vivencial, representada pelo Stalker. Os ambientes sdo pregnantes e
parecem exigir dos sujeitos que nele adentram um envolvimento que os forca a
enfrentar a paisagem que os cerca e seus enigmas. As imagens nos mostram uma
série de ambivaléncias de mundos opostos unificados, no entanto cada um mantendo
suas especificidades, refletindo de modos diferentes as experiéncias de cada sujeito
ao vivencia-lo.

O estado poético é resultante da forma como o homem vive a relacio com o
meio ambiente e com a linguagem, que os pesquisadores da poesia apontam para a
voz como forma de linguagem em que a situagdo importa tanto ou mais do que o que
é dito. Por isso o Stalker funciona nao sé6 como guia, mas também como guardiao de
uma relacdo nao puramente intelectual, racionalizante, antiecoldgica. Observamos no
filme, que ele mantém um discurso de comunhao com a Zona: sente seus aromas,
escuta seus ruidos, deita-se nas plantas; ele a protege, tenta compreendé-la sem
degrada-la, guia as pessoas em seu interior — revela uma relacdo ecolégica com o
meio ambiente. O Professor e o Escritor estranham as atitudes do guia e, por vezes,
preferem transgredir as orientacoes deste e tomar seus proprios caminhos.

O Stalker serve para preservar algo parecido com aquilo que Michel Maffesoli
(2002, p. 55) chamou de “razao sensivel” é uma espécie de estilo de vida, de pratica,
de “sensibilidade ecolégica” (MAFFESOLI, 2002, p. 163) que pretende reunir corpo e
espirito, passado e presente para revalorizar a ideia de “senso comum”. Esse tipo de

razao esta ligada a corporeidade, ao afetual, ao emocional, aos sentidos, a
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comunidade, ao plural. A razio sensivel vai colher na vivéncia humana os elementos

necessarios ao ato de conhecer, segundo confirma Maffesoli:

Convém, portanto, restituir as diversas expressoes desse senso
comum seus foros de nobreza, e assumi-las intelectualmente. E
isso o interesse de uma razao sensivel que, sem negar fidelidade
as exigeéncias de rigor proprias ao espirito, nao esquece que deve
ficar enraizada naquilo que lhe serve de substrato, e que lhe da,
afinal de contas, toda a sua legitimidade. Sem pretender fazer
paradoxo a qualquer preco, tal sensibilidade é bem expressa
naquilo que pode ser denominado um empirismo especulativo
que se mantenha o mais préoximo possivel da concretude dos
fendmenos sociais, tomando-os pelo o que sao em si proprios
(MAFFESOLI, 2002, p. 162).

Como foi dito anteriormente, o estilo de vida sensivel do Stalker nos ajuda a
entender que as poucas palavras no filme, antes de ser uma contradicao poética, sao a
atestacdo do carater inalienavel do meio ambiente. Este siléncio nao é um reflexo de
solidao, mas de encontro com o outro simbolizado pelo Professor, pelo Escritor e pelo
proprio meio ambiente. Se Paul Zumthor (1997) falou de uma permanéncia da voz ao
longo da histéria humana, a despeito das técnicas de producao de linguagem, cada
dia mais potentes, no filme Stalker, pode-se falar de uma permanéncia da poiesis
pela pregnancia do meio ambiente ao quais os personagens vivenciam. Para Zumthor,
a voz torna mais proximo o homem a prética e ao outro.

Ao longo do filme, percebemos na Zona um ambiente cheio de indicios de uma
época anterior, ou seja, reflete um processo, ela é o tempo presente deste processo,
marcado pela relacdo dialética entre a natureza e os restos de tanques de guerra,
ruinas de casas, sons de 4gua, as vezes escorrendo, as vezes pingando. A Zona é tida
como um “milagre”; para o Stalker, ela é um lar, é quando, enfim, ele pode estar em
casa, como se pode perceber nesta sua fala: “Pronto. Chegamos em casa. Que
tranquilidade! E o lugar mais tranquilo do mundo. Ainda véo ver mais. Que belo! Nao
ha ninguém aqui. S6 a gente”.

Existe uma inversao de papéis na qual o lugar permitido pelas autoridades,
onde vive o resto da sociedade, é visto como um lugar estrangeiro aos sujeitos, e a
Zona, territorio marginalizado, é o lugar onde os personagens podem enfim encontrar
a si mesmos, depois de um duro e perigoso percurso.

O Stalker fora banido desse lugar em algum momento e vive marginalizado no

espaco que entdao passa a residir. Além do dinheiro, algo muito mais forte o move
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para a Zona, mesmo correndo risco de ser preso novamente. Talvez o reencontro
consigo, com uma espécie de lar, com a harmonia que seu corpo e espirito precisam;
talvez a vontade de ajudar o outro através da Zona. No final do filme, ja em casa, o
Stalker desabafa com sua mulher num tom de revolta ao se sentir impotente diante
de uma problematica sociedade que nao sabe o que quer e quando o sabe nao realiza
em func¢io do bem e dos demais.

Permeado de contrastes, o filme demonstra a propria complexidade humana.
Os espacos significam e ajudam a revelar também os pressupostos éticos dos
personagens: o Professor propoe racionalizar a vida com sua mochila de utensilios
técnicos de medir e de pesar; o Escritor, acompanhado de sua garrafa, bebe aos goles
0 meio que o rodeia, com certo desencanto e em busca de certa esteticidade; o Stalker
nutre uma relacao integrativa, quase sacral, com a Zona.

Simbolicamente, a presenca da dialética entre o so6lido e o liquido, entre a
maquina e a natureza, entre o aberto e o fechado, contribuem para entendermos a
Zona como um espaco de intersemiose, questionando a ordem racionalista que rege o
mundo fora dessa regiao. Bachelard (1993) coloca que os espacos abertos e fechados,
interiores e exteriores, propoem uma dialética que tenta exprimir a complexidade do
ser humano. O homem pode se fechar em um ambiente aberto e se libertar no

fechado ou o contréario; ele pode se exilar em si ou no exterior e vice-versa:

Entao, na superficie do ser, nessa regiao em que o ser quer se
ocultar, os movimentos de fechamento e abertura sdo tao
numerosos, tao frequentemente invertidos, tdo carregados de
hesitacdo, que poderiamos concluir com esta formula: o0 homem
é o ser entreaberto (BACHELARD, 1993, p. 225).

A Zona tem leis proprias que a experiéncia sensivel ajuda a entender. Remete-
nos a um dialogo, tenso e cheio de riscos, entre formas de vida intelectuais/cientificas
e afetuais/vivenciais, poéticas: “pela linguagem poética, ondas de novidade correm
sobre a superficie do ser. E a linguagem traz em si a dialética do aberto e do fechado.
Pelo sentido, ela se fecha; pela expressao poética, ela se abre” (BACHELARD, 1993, p.
224).

No homem Stalker, o espaco permitido pela l6gica dominante € um lugar que
lhe aprisiona, por isso ele tem vontade de transpo6-lo; ja a Zona, o leva ao retorno ou

encontro com algo familiar, com a razao sensivel.
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Stalker ultrapassa a idéia de um cinema narrativo e ganha outras dimensoes.
Poetiza a imagem cinematografica e des-simboliza, no sentido peirceano do termo, a
linguagem poética pela fotografia, tanto no que diz respeito aos poemas e as reflexées
filosoficas dos personagens, quanto pela natureza das imagens que sugerem uma
relacdo de outra envergadura com o meio ambiente. O encontro com a “Zona” é o
encontro com a propria poiesis. A Zona torna-se um espac¢o de manifestacao poética,
ela d4 vazao as laténcias de cada personagem ao adentrarem neste espaco
radicalmente vivencial, ao qual nao podem ser indiferentes. O Stalker funciona como
elo entre seus companheiros e esta pregnancia do espaco poético que é a “Zona”. Em
varios momentos do filme ele é um guardido do lugar, que exige de seus
companheiros uma maneira outra de lidar com o mundo, com as coisas, com os
sujeitos.

A linguagem cinematografica desse filme de Tarkovski ndao se reduz a um
conjunto de elementos audiovisuais postos narrativamente, € uma semiose que extrai
do cotidiano uma relacdo que situa cada personagem do filme, o “Professor”, o
“Escritor” e o proprio Stalker, em uma semiosfera, que é um modo de vivenciar o
meio ambiente, uma maneira de conviver com uma significacao do espaco que excede
a relacdo comum entre poesia e palavra. A “Zona”, espaco mitico, ou pés-mitico, ao
qual os personagens querem aceder, esta impregnada de signos por toda parte e cada
passo dado exige uma performatividade, nao raro mediada por um silenciamento
significante. O siléncio, na medida em que nao esta estabilizado ou fechado no
sentido das palavras, que tendem a paralisar o movimento dos sentidos, é um signo
essencial no filme. Sob este aspecto, a cena em que o Stalker se deita com o rosto
voltado para o mato que cobre o espaco em ruina é paradigmatica, funciona como
uma espécie de metonimia do estado poético que permeia toda a narrativa. O
“Professor” e o “Escritor”, com suas provocacoes improdutivas, sao paulatinamente
“envolvidos” por esta relacao pregnante com o lugar, a “Zona”, que coloca o corpo
como algo inalienavel do processo de construcdo dos sentidos e das sensacoes, e
transforma em signo o que aparentemente é apenas meio ambiente destituido de
significacao.

Um cinema que reflita um contetido voltado para o aspecto mais sensivel dos
fatos e que ultrapasse os limites do 6bvio é discutido por Canizal (1996) quando
retoma o pensamento de Pier Paolo Pasolini para mostrar que a linguagem

cinematografica nao lida somente com um conjunto de signos auditivos, sonoros ou
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visuais, mas com uma linguagem espacgo-temporal que visa um relacionamento
especial entre a imagem e o mundo.

Buiiuel (1983) ja chamava atencao para a relacao entre o “cinema e a poesia”.
Para ele, o cinema deve uma arma, deve ser um “instrumento para exprimir o mundo
dos sonhos, dos sentimentos, do instinto” (BUNUEL, 1983, p. 336). Mas aqui a
relacdo do cinema com a poesia vai mais além, nao ¢é algo excessivamente metaforico.
Essa relacao é materializada através das trocas entre os sujeitos e o meio ambiente.

De acordo com Jacques Aumont (2004), ao discorrer sobre o cinema de Tarkovski:

A imagem nao poderia ser reduzida ao estado primitivo,
grosseiro, assimilavel a sua carga metaforica. O “cinema
poético”, o cinema da alegoria, da figura, “nada tem a ver com a
riqueza de imagem tipica do cinema”. O simbolismo s6 é
aceitavel quando se dissolve no “naturalismo” fundamental da
imagem filmica. Além disso (mas talvez seja um outro aspecto
da mesma exigéncia), a imagem deve ser nova, nao desgastada
(ndo ser um cliché). Resulta [a imagem] resulta de uma
recepcdo poética, imediata, que nao visa analisar nem
compreender intelectualmente, mais encontrar e descobrir
(AUMONT, 2004, 64).

Podemos entender que o cinema e a poesia conseguem trocar contribuicoes na
busca de uma obra cinematografica que pretenda ser mais que um relato objetivo,
mas que procure revelar através do olhar da camera, do ritmo das imagens, da
materialidade dos gestos, dos objetos, dos sentimentos, a relagdo com o outro, com a
voz e com o meio ambiente. De acordo com Maciel (2004), essa forma de colocar os
elementos do filme conflui para uma “poética da imagem”. Ela reforca essa ideia, ao
discorrer sobre o cinema de Epstein, ao acrescentar que o cinema é considerado
“como fundamentalmente uma lingua da poesia” (2004, p. 115) e chamou atencao
para uma “légica pré-gramatical’ das imagens na criagdo de uma sintaxe filmica”
(MACIEL, 2004, p. 115).

Tarkovski é um poeta e se nutre, sobretudo, de um tratamento especial da
imagem que a torne mais espontanea e liberta de modelos: tomadas lentas, muitas
vezes focalizando o escorrer de aguas; o recorrente enquadramento do rosto dos
personagens por um tempo excessivo; um péassaro que aparece e desaparece
inesperadamente; o anonimato de seus trés personagens principais, conhecidos

apenas pelos seus oficios; um lobo que surge por sobre as imagens; o espaco
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arruinado, com restos de maquinas, postes de eletricidade caidos ou em vias de

decomposicao, casas abandonadas... Retomando Aumont (2004):

Tarkovski, mais ingénuo ou ardiloso, declara o possivel. Pode-se
escrever sem ter de escrever, pode-se pensar — ou, em todo
caso, experimentar e sentir. A imagem artistica € isto: essa
linguagem da natureza em mim, mas do que eu, mais nunca
sem mim (AUMONT, 2004, p. 64).

O filme de Tarkovski tem muito a dizer a respeito das relacoes entre os sujeitos
e seus ambientes, e como estas relacoes podem ser revigoradas, a fim de construir
outras praticas de vida que consigam, a partir mesmo da poiesis do cinema,
contribuir para potencializar reflexdes criticas a respeito da necessidade de formacgao
de sujeitos eticamente comprometidos com uma nova relacdo com os objetos e com
os outros, com a natureza e com os homens, uma relacdo em todo caso poética,

naquilo que a poesia tem a dizer sobre uma vida integrativa e nao predatoria.
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CONCLUSAO

O nosso estudo propos aproximar a poesia e o cinema através de um fio
condutor que abrangesse outras formas de relacionamento com o meio ambiente,
com a imagem e com sujeito. Pretendia-se fazer uma reflexdo sobre a poesia no
sentido de coloca-la a par das novas relacées com as tecnologias, como a do cinema,
nesse caso, recusando o conceito de poesia dominante na tradicao literaria.

Em um sentido tradicional, a poesia é entendida como fruto da subjetividade
do eu - lirico, da individualizaciao do sujeito e da metaforizacao da linguagem. Para
nos, era preciso romper as barreiras tradicionais e apontar para uma concepc¢ao de
poesia que superasse esses valores excessivamente linguisticos e subjetivistas. A
literatura ainda resguarda uma segmentacdo que coloca a poesia como parte desse
contexto ainda norteado pela colonizacdo dos sentidos. Nesse sentido, poesia nao é
somente literatura. Ela é também literatura porque vai além dos seus limites e se une
ao exterior, perpassa outros territorios, sem se prender a nenhum, especificamente.
Ela tem uma relacao de “nomadismo” (DELEUZE e GUATTARI, 1997) com o meio
ambiente, com os sujeitos e com as linguagens; nao se coloca em um espaco fechado
monossemiotico; ela é, por natureza, intersemiotica.

Partindo do estudo do filme Stalker (1979) e seu didlogo com a novela
Piquenique a beira da estrada (1985), bem como, com o romance Os irmaos
Karamdazov (2008), foi possivel pensar a poesia como uma maneira singular de
articular elementos visuais, verbais, sonoros; como um conjunto de cédigos que se
comunica com outras linguagens, estabelecendo uma relacdo particular com os
sujeitos e os meios ambientes nos quais eles interagem.

A traducao intersemiotica proposta por Julio Plaza (2008) chama atenc¢ao para
uma relacdo politica entre a novela e o filme, ou seja, a postura da traducdo
intersemiotica traz uma nova articulacio dos elementos do filme que nao
necessariamente dependem da fidelidade ao livro. Assim como na poesia, essa
relacdo propde a criacdo de um objeto outro, mais préoximo das relacoes sociais e
articuladora entre passado, presente e futuro. O filme é uma traducido, na qual
sobressai uma pratica poética associada ao personagem principal, o Stalker.
Compreendemos que a ideia do filme visto como traducao intersemiotica, permitiu

dar conta da complexa relacao que ele estabelece tanto com a novela quanto com o
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romance e que nao pode ser reduzida ao conceito tradicional de adaptacao, no qual
sobressai sempre o texto primeiro, horizonte de saida e de chegada.

Nesse sentido, a poesia se coloca como interface entre a traducao e adaptacao,
entre a arte e a ciéncia, entre formas de vida coletivas e segmentadas, entre cinema e
literatura. A postura poética traz uma reflexao integradora entre os sujeitos e o meio
ambiente e desencadeia, na nossa analise, modos sensiveis e intelectuais
(MAFFESOLI, 1998), nomades ou sedentarios (DELEUZE e GUATTARI, 1997) de
experienciar a vida, mais proximos da natureza, da “regressao estética” proposta por
Bougneaux (1996) em oposicao ao que se chama de progressao da cultura. E o poeta é
aquele que traduz a relacao entre o homem e a natureza; é o tradutor dos horizontes
espreitados pela poesia.

Entendemos a concepcao de poesia enquanto Ecopoiesis. Baseada no retorno
do sujeito a uma relacdo ecolégica com o meio ambiente que o rodeia e que re-
significa sua identidade. Nesse contexto, a poesia permite expandir o texto poético
para algo que estd além do registro escrito, da subjetividade do eu — lirico e da
simbolizacao dos modos de experienciar a vida. A poesia é sensacao, relacao, no caso
de Jodo Cabral de Melo Neto, ela é relacdo com a palavra. Em Stalker de Tarkovski,
ela é interacdo entre sujeitos e meio ambiente, este por sua vez compreende tudo que
compde o espaco de interacdo. Poesia é recriacdo. Encontro com o corpo.
Intersemiose.

O cinema, antes visto como uma forma de privilegiar a relacdo com o texto
narrativo tem sua linguagem cada vez mais proxima da poesia. Através de uma série
de mudancas e encontra nela uma das suas mais significativas aliadas. A linguagem
poética e a cinematografica se unem e confluem para uma relacao de traducao
intersemiotica poética que desautomatiza o processo recriativo do filme e contribui
para que este seja mais independente, questionador, mais comprometido sensivel e
esteticamente com a arte e a realidade.

Nesse sentido, Stalker é um filme-poema porque dele emergem infinitas
possibilidades de leitura das imagens, dos poemas recitados, das performances dos
personagens, dos sons, das cores. Seus elementos agucam a relacao sensivel com o
mundo, aproximam os homens e respeitam os diferentes estilos de vida.

Stalker poe em cena multifacetadas formas de percepcao, afetos e expressao
devido a, por um lado, os trés personagens centrais de o filme demonstrar modos

diferentes de apreciar a vida, cada um deles representado por um tipo: o Professor e o
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Escritor configurando uma relagao cientifica e intelectual com a natureza; e o Stalker,

em sentido oposto, representando uma dimensao vivencial com ela.
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FICHA TECNICA DO FILME STALKER

Titulo no Brasil: O espreitador.

Titulo original: Stalker.

Pais de origem: Alemanha Ocidental.

Tags: esperancga, fé, ficcdo cientifica, mistério.

Baseado no livro: Piquenique a beira da estrada (Arkadi Strugatski, Boris Strugatski).
Direcao: Andrei Tarkovski.

Roteiro: Arkandi Strugatiski, Boris Strugatski.

Trilha sonora: Eduard Artemyev.

Género: ficgao.

Tempo de duracdo: 163 minutos.

Ano de lancamento: 1979.

Poemas de: Fiodor Tiutchev e Arseni Tarkovski.

Elenco: Aleksandr Kaidanovsky (Stalker), Alisa Frejndlikh (esposa do Stalker),
Anatoli Solonitsyn (Escritor), Nikolai Grinko (Professor), Natasha Abramova (filha
do Stalker).

Link IMDB: http://www.imdb.com/title/tt0079944/
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DVD Stalker (1979)
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Livro Stalker (1985)



