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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo geral apresentar um breve estudo comparatista entre as
linguagens literaria e cinematografica e as estruturas que as colocam em foco durante o
processo de adaptacdo de uma narrativa em outra. Baseando-se na linha dos fundamentos
teoricos da Literatura Comparada, o objetivo principal é investigar a especificidade estética da
linguagem filmica para desmistificar alguns preceitos que geram constantes discussdes sobre
ideias que ainda se sustentam numa reafirmacao 6bvia na contemporaneidade — a defesa do
livro, o servilismo do cinema perante obras romanescas, etc. —, inclusive no ambito das
instituicOes educacionais de ensino; assim, o objeto de estudo € o filme A single man (2009),
de Tom Ford. O modo como um filme se “desincorpora” de um romance permanece
inadequadamente sombreado pelas fronteiras do senso comum, e, para tanto, o referencial
tedrico ajuda a “arranjar” as entrelinhas do estudo; entre os autores presentes, estdo Arlindo
Machado (denotando as construcbes de subjetividade do espectador), Ismail Xavier (e seu
aporte sobre o pensamento estético no cinema), Christian Metz (e a especificidade
sintagmatica), Jacques Ranciere (revisitando os efeitos do visivel no plano poético), os
conceitos do Formalismo Russo na visdo de Walter Benjamin, Sandra Nitrini (dando énfase
aos entreatos da literatura comparada) e Sigmund Freud (especificamente, para facilitar a
abordagem temaética que se sugere entre as narrativas). Ao analisar também os modos de
enunciacdo do filme A single man, nortear-se-do, num primeiro momento, as articulacdes
literarias que intermedeiam e as incursfes imagéticas mediante o processo de adaptacéo, para,
em seguida, observar as transferéncias inscritas no proprio significante imaginario do cinema,
seu rumo transformacional. Com essa finalidade, discutir-se-4, por ultimo, o0 modo como o
romance, contextualizado com particular relevancia para o filme, emergira mais para mostrar
a cristalizagdo da composigdo da linguagem filmica e como a espacialidade consolidada no
terreno visual do cinema ultrapassa a herdada “continuidade romanesca”.

Palavras-chave: Linguagem. Cinema. Adaptacdo narrativa. Literatura Comparada.



ABSTRACT

This dissertation has as general aim to present a brief comparatist study between the literary
and the filmic languages and the structures that put them in focus during the process of
adaptation of a narrative into another one. Based on the theoretical foundations of
comparative literature, the main objective is to investigate the aesthetic specificity of the
filmic language to demystify some precepts that generate constant discussions about ideas that
still maintain an obvious reaffirmation in contemporary times — the defense of the book, the
servility of the film towards novels, etc. —, including within institutions of education. Thus,
the object of study in question is to research the film A single man (2009), by Tom Ford. The
way a movie is "disembodied" from a novel remains inadequately shadowed by the
boundaries of common sense and in order to analyze this process the theoretical reference
helps to “organize” the between the lines of the study. Among the authors presented are
Arlindo Machado (denoting the constructions of subjectivity of the viewer), Ismail Xavier
(and his contribution on the aesthetic thought about films), Christian Metz (and the
syntagmatic specificity), Jacques Ranciére (revisiting the effects of the visible in the poetic
plan), the concepts of Russian Formalism on the vision of Walter Benjamin and Sandra
Nitrini (focusing on the intervals of comparative literature) and Sigmund Freud (specifically,
in order to facilitate the thematic approach suggested between the narratives). Also, by
examining the ways of enunciation of the film A single man, at first, it will be indicated the
literary articulations that mediate the imagetic incursions through the adaptation process.
Then it will be observed the listed transferences in the imaginary signifier of the film itself, its
transformational direction. With this purpose, finally, it will be discussed how the novel,
contextualized with particular relevance into the film, will emerge more to show the
crystallization of the composition of the filmic language and how the consolidated spatiality
on the visual ground of the cinema extends beyond the inherited "novel continuity”.

Keywords: Language. Cinema. Narrative adaptation. Compared Literature.
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INTRODUCAO

Sempre quando se fala de um filme cuja historia esta vinculada a um livro, surgem
inevitveis comparacfes — em sua maioria julgamento de valores — em defesa do bom e velho
livro. Isso representa uma postura que, dada a um conhecimento insuficiente a respeito, néo
lanca qualquer reflexdo profunda a ordem da estrutura ficcional de ambos os estilos artisticos.
A literatura e o cinema atuam “intimamente”, mas com suas formas proprias, o que remete a
compreensdo de que obras literarias serviram e continuardo servindo muito bem para as
realizacdes cinematograficas. Neste quesito, uma observacédo: a influéncia da literatura sobre
0 cinema ndo rende apenas bons filmes; gracas a estes, advém, também, novas “elucidacdes”
sobre o livro, ou uma aten¢do ainda ndo obtida; ou seja, um filme bem adaptado tanto pode
ajudar a divulgar um livro pouco conhecido quanto discutir particularidades impensadas que
um livro carrega consigo, por meio das potencialidades que cada estilo comporta, favorecendo
a construcdo da linguagem cinematografica. Importa, entdo, recordar que o ser humano
precisou, desde o principio, expressar-se, seja oral ou imageticamente; portanto, 0s eixos da
transposicdo permeiam uma interlocugdo, necessaria para a compreensdo das similaridades
entre as linguagens — embora costumeiramente ainda hoje acabem sendo consideradas apenas
como algo distinto.

Mesmo com a presenca constante do cinema na vida das pessoas — atualmente muito
mais que a literatura —, internet e recursos eletrénicos favorecendo o envolvimento com uma
realidade “sobrecarregada” pela comunicag¢do visual, parece ndo haver desencadeado uma
perspectiva que possibilite entender as diversas formas de interacdo desses artifices.

A consciéncia (e consisténcia) dessas relaces desenvolve-se, em grande parte, pela
criativa interacdo das nossas ideias (ou fantasias) subordinadas a um procedimento estratégico
que ndo sé se origina na literatura como também deve muito de sua espetacularidade, de sua
“cultura cinematografica” a dramaturgia do teatro (FERREIRA, 2014). S&o questdes que
esvaziam e interferem na subjetividade® do espectador.

Assim, o grande problema de se falar em adaptacdo talvez continue sendo duas
questdes: uma primaria, a estética; e uma secundaria, a ética (FURTADO, 2003). No primeiro

caso, para o autor, tem-se a ordem das informacgfes que precisam ser trabalhadas dentro do

! Na maioria dos casos em que serdo usados os termos “subjetividade” e “identidade”, busca-se um apelo de
opera-los, segundo certo campo filosdfico, como instrumentos operadores que se definem. De alguma forma, a
logica “identitaria” ¢ substancia do “ser” (a essencialidade do “eu” que se cobre tanto da sobriedade e da lucidez
guanto da vontade e do desejo), ou vice-versa, onde as experiéncias empiricas se manifestam na linguagem. Para
melhor compreensao, ver Légica do Sentido (ed. Perspectiva, 2007), de Gilles Deleuze.
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imaginério® receptivo do espectador: desde as escolhas dos atores, as decisdes de roteiro,
masica e montagem. Em seguida, viria, ndo se pode esquecer (e talvez ai se encontre a razdo
de as pessoas sairem em defesa da literatura), a nocdo de que a revolucdo da imagem vem
acompanhada de uma preocupacao econdmica. A difusdo da “cultura cinematografica”
assumiria, assim, um carter rentavel. Por sorte, também, o cinema ndo deixa de registrar as
mudangas sociais e de se reconhecer como parte dessa transformagéo.

Fundamentalmente, entre as observacGes acima mencionadas e as que virdo no
decorrer deste trabalho, ha uma experiéncia que se apresenta indissociavel, muito embora nédo
faca parte dos principais objetivos, e que se insinua com efeito nas possiveis formas multiplas
da linguagem: a Educacao — uma vez que a linha de pesquisa a que pertence este estudo é a da
Educacdo, Linguagem e Cultura. Portanto, os movimentos desenvolvidos entre o texto e a
imagem, visando determinar o trajeto de semelhancas ou diferencas de linguagens, originam
frequentes relacfes que colaboram para os mais diversos influxos confirmatorios de que cada
circulacdo de uma obra artistica explicita limites que se deslocam, num dado momento, da ou
para a area da Educacao.

Na linguagem germinam metamorfoses com liberdades ou ndo sobre variados campos
de interesse, desde interesses historicos, investigacdes sociais, dicotomias culturais
(representacdes, canones, consumo, etc.), até as relacdes de sentidos concentradas em eixos
tematicos ou relacdes de simultaneidade e heterogeneidade recorrentes nos proprios impasses
dialdgicos. Talvez seja a prova de que qualquer comparagdo incida sobre perspectivas de
praticas de relevancia educacional, por assim dizer. Trata-se de um esforco continuo, para
ficar com o exemplo do cinema e da literatura, de usar a linguagem para comparar graus de
envolvimento que um espectador ou leitor mantém com a comunicagdo no nivel de cada
fabulacdo, visual ou escrita. Dessa analogia manifesta-se uma proposta pedagdgica em arte-
educacdo muito proxima a teoria de Schiller, que caracterizava seus estudos na relacdo de
uma educacao estética, porém de percepcao artistica.

Para Schiller (MOREIRA, 2007), a educacao reune aspectos que determinam épocas e
busca a totalidade do conhecimento humano: sua racionalidade imbricada com a dimenséo
subjetiva. Entdo, mediante o belo (arte) manifestar-se-ia uma expressao sensivel que dominara
a humanidade e propora um caminho ideal (forma estética) combinando a experiéncia

empirica com a apreciacdo (voltada para refletir tanto a dimensdo humana quanto a

2 0 conceito “imaginario”, nesta pesquisa, define-se em termos psicanaliticos, reconhecido na prépria teoria que
Metz (1980b) traz para avancar com ela sobre o territorio do cinema. Da reflexdo desse autor, o conceito, entao,
propde o “simbolizante”, a partir dos significados de um filme ou da impressdo do espectador ramificada pela
imagem (objeto-cinema).
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individual) do sensivel (manifestacdo dos pensamentos e do entendimento) impresso na
autonomia de resgatar e desfrutar tudo o que caracteriza 0 humano. Este estado significaria
deslocar a mera contemplacdo para um colocar-se-fora-de-si, pois entre a fragmentacdo
razdo/paixdo haveria o retorno pleno de se fugir da alienacdo e se reconquistar,
transformando-se. A educacgdo estética seria a meta a ser alcancada por meio de um ideal
questionamento (SCHILLER, 2002) — uma interpretagdo possivel de renovacdo pela
experiéncia da recepcdo, como bem sugere Jauss (1994)°.

Questionamento, por exemplo, das mudancas tecnologicas que impactaram e
continuam impactando a forma como as pessoas (0s jovens, principalmente) sdo afetadas pelo
universo das comunicacBes, valendo-se de midias panordmicas - que balizam
contextualmente o presente para, logo em seguida, emergirem renovadas e desconhecidas —
que as envolvem numa convergéncia de conhecimento massificado e se deixam levar por um
entretenimento  trivial:  tudo  relacionado a um  mundo de  imagens
compartilhadas/desagregadas.

Embora novas midias reaparecam em proporcBes incriveis e possibilitem outras
formas de comunicacdo de maior influéncia, o cinema ainda se apresenta um fascinante
estudo por suas seguras e notaveis perspectivas de reflexdo critica. Por que, entdo, ndo
identificar a “premissa basica” que a obra de arte possui, que reside no “cruzamento” das
representacdes: o0 cinema, atualmente, ndo estd longe de ser problematizado; a falta de
experimentar debates a respeito da linguagem e seus sentidos nao permite ainda ao expectador
perceber o fluxo da criatividade nem o ordenamento das influéncias que assinalam os modelos
e tendéncias de comportamentos e ideias.

A presenca intensa de filmes em nossa sociedade atual ocorre diante de préaticas diarias
de sujeitos estritamente midiaticos. Os limites entre a linguagem visual e 0 comportamento
enunciativo do proprio sujeito na tela vém se rompendo (MACHADO, 2007); pressupfe-se 0
surgimento de uma via de mao dupla, “referenciando” as bases dos conhecimentos modernos
através nédo so6 dos sentidos das imagens, mas dos nossos sentidos modulados pelas imagens
gue decodificamos, conforme ja observava Christian Metz (1980). Para Metz, as
interpretacdes relativas as produgdes artisticas procuram constituir significantes nas imagens,

nas quais sao identificados como objetos visuais oniricos do expectador.

% Jauss dialogou com o formalismo russo e o estruturalismo francés de modo a preencher um “vazio” deixado
por estes, e acreditando que os critérios de recepcdo ajudariam a formular novos espagos criticos para a
literatura. Muito embora exista tal contraste entre essas teorias e a de Jauss, em nada destoa o contraponto a que
esta pesquisa se prop6s ao formular relacdes entre Benjamim (formalista), Metz (estruturalista) e as sugestivas
experiéncias estéticas repensadas e propostas por Jauss para incluir o leitor nessa relagao.
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Para tanto, serd analisado, nesta pesquisa, a linguem filmica de A single man (de
2010), que, no Brasil, recebeu o titulo Direito de Amar®. Dirigido por Tom Ford, narra a
historia de George (Colin Firth), um professor as voltas com o sofrimento da perda de seu
companheiro Jim num acidente de carro — somado a isso o fato de ele ser um homossexual na
década de sessenta —, e que, sem conseguir levar a vida adiante, planeja se matar e calcula,
para isso, passo a passo todos os detalhes, relembrando os momentos mais significativos de
sua relacdo amorosa com Jim. O filme marca apenas um dia na vida dessa personagem, da
manhd ao anoitecer, demonstrando como um homem de aparente controle sobre qualquer
situacdo que se depara torna-se demasiado introspectivo, deixando se destruir por dentro. A
atuacdo excelente de Colin Firth rendeu-lhe inimeras indicagcbes em festivais de cinema,
inclusive ao Globo de Ouro e ao Oscar de 2010, e o prémio de Melhor Ator concedido pelo
San Francisco Film Critics Circle Award; entre tantas indicacdes, destacaram-se também
categorias como Dire¢do de Arte, Trilha Sonora, Atriz Coadjuvante (Julianne Moore, também
indicada ao Globo de Ouro, no papel de Charley, amiga de George) e Direcdo, para Tom Ford
— estilista reconhecido no mundo da moda que acabava de estrear no cinema, trazendo
consigo toda uma técnica de apuro visual onde ndo se permite outra ideia sendo a de que cada
plano no filme fora extremamente pensado e elaborado com o intuito de melhor adaptar e
interpretar o romance homénimo de Christopher Isherwood, de 1985°.

Contudo, a proposta maior sugere a profundidade filmica interpretada e reinterpretada
sob sua propria formalidade narrativa, remetendo a seus multiplos sentidos, pelos quais seus
simbolos sdo desenvolvidos e construidos no quesito audiovisual. Embora se comente
demasiado sobre a impossibilidade de adaptacdo de certos livros para o cinema, pouco se
colabora no entendimento dessas discrepancias: a construgdo dos significados na linguagem
cinematogréafica torna-se outro sistema — mais como marco de reflexdo do que de transposicédo
de conteldo —, com outras caracteristicas. Talvez ndo seja 0 caso de se elencar questdes

valorativas, mas de equivaler autonomias, pois

0 cinema tem seu vigor, préprio de um olhar mais automatico, regular, implacavel,
objetivo, ndo maculado pelos preconceitos culturais, pelas vicissitudes da
subjetividade. E que, justamente porque ndo tem ‘interioridade’, o olhar da maquina
possa atingir o principio interior dos movimentos, revelar a verdade que,
organicamente, expressa-se em sentido pleno, imprime-se numa textura do mundo
que sd a camera é capaz de registrar (XAVIER, 2003, p. 42).

* Optou-se, nesta pesquisa, por se utilizar o titulo original do filme em inglés sempre que se fizer referéncia a ele,
em vez da versdo brasileira, em razdo de ver nisso uma sugestdo maior, de sentido mais mensuravel para se
expandir as relagOes interpretativas no que concerne a historia.

% A mesma deciséo se deu ao titulo original do livro e sua respectiva traducéo para o portugués, Um Homem S6.
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A questdo central que, a rigor, percorre o trabalho esta presente na investigacdo das
transferéncias que se inscrevem no préprio significante imaginario do cinema, seu rumo
“transformacional” (METZ, 1980). O romance, contextualizado com particular relevancia,
emergird mais para mostrar a cristalizacdo da composicdo filmica; ja a espacialidade
consolidada no terreno visual do cinema ultrapassa a herdada “continuidade romanesca” para
representar a si mesma. E, de qualquer modo, preservar-se-a a multiplicidade do olhar/cena, a
principio, para, em seguida, tecer os caminhos dessa ‘“‘continuidade/descontinuidade” da
adaptacdo.

O cinema encontrou o0 auge da discussdo sobre a confluéncia e divergéncia de
adaptacOes literarias no século XX, quando relacbes complexas de dicotomia entre as duas
linguagens artisticas ajudaram a constituir uma visdo integrante e significativa: seja pelas
escolhas tematicas, que ndo satisfaziam certos recursos linguisticos escolhidos por roteiristas
e diretores, seja pelos dialogos indiretos ou implicitos sistematizados aos poucos na
linguagem filmica que, enfaticamente, valorizavam componentes ainda novos do material
cinematogréfico e, por isso, resultavam reflexdes sérias — pelas quais pensadores, criticos e
até mesmo escritores buscavam dissociar o carater do cinema como algo meramente mediador
de outra linguagem.

Para ajudar a revisitar essas perspectivas no filme A single man, uma revisao
bibliografica iniciada nos bancos de dados do BDTD® demonstrou consideravel nimero de
dissertaces e teses do género, além de artigos em revistas e livros, contribuindo como
material de pesquisa referencial tedrico de suma importancia para se aprofundar nas
especificidades teoricas a que se prople este estudo, e, apesar de abrangente a investigacéo,
nenhum outro trabalho que se pautasse do mesmo objeto aqui focado foi encontrado.

Para fugir de uma mera abordagem estrutural ou argumentativa isolada, o material
pesquisado significou muito no momento de tragcar as medidas teoricas e técnicas que se
articulam na linguagem cinematografica. A incidéncia de certos aspectos articulados no filme
ajuda a dimensionar o patamar significante do cinema, tecendo o modo como o filme se
relaciona com as proposicdes dos estudiosos brasileiros da area Arlindo Machado e Ismail
Xavier. Ambos levantam boa compreensdo da relacdo do mundo contemporaneo com a

imagem. Machado “protagoniza” a experiéncia em que se adere o campo de VisSdo para 0

® Biblioteca Digital de Teses e DissertacOes, disponivel em http://bdtd.ibict.br/.
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espectador encontrar a informacgdo, enquanto que Xavier posiciona as argucias das condi¢es
draméticas submetendo-as a interpretacdo das interfaces técnicas do cinema e acentuagdo de
seus efeitos sobre o espectador. E esta pesquisa ira, ainda, interagir com a especificidade
sintagmatica, de Christian Metz, os efeitos do visivel no plano poético, na analise de Jacques
Ranciere e o declinio da autenticidade da arte, visto por Walter Benjamin. De Machado a
Benjamin, destacam-se aspectos iniciais do literério e das reflex@es linguisticas, expondo as
facetas interligadas entre cada teoria para ressaltar o estudo sobre a literariedade. Dessa
producdo comparativa, propde-se uma pesquisa basica e qualitativa em torno das explicacoes.
Porém, antes de aprofundar, algumas explicacdes reflexivas a respeito da importancia da
escolha dos referenciais tedricos merecem devida atengao.

Para se relacionar a teoria literaria com teoria do cinema, a perspectiva da “literatura
comparada” subsidia a metodologia e fomenta, em especial, certos paradigmas de cada teoria,
suscitando um inquietante dialogo sobre as proprias dificuldades de se tracar o que estimula o
pesquisador que tenta entender o conceito de influéncia.

A rigor esse conceito opera com a relacdo dialética entre semelhanca e diferenca e se
consubstancia num resultado artistico relativamente autbnomo. Portanto, ndo é o
conceito de influéncia que determina o discurso voltado para a busca do mesmo no
outro, mas a orientacdo comparatista tradicional ortodoxa. (NITRINI, 2010, p. 233).

O recurso seria mostrar 0 modo operatoério de como uma obra se liga a outra,
ultrapassando e tangenciando a nogdo de que a influéncia faria parte circular entre forma e
conteddo, onde uma arte pode ter efeitos sobre a outra. Nesse quesito, talvez seja a propensédo
semiotica de Metz que facilitard a andlise do procedimento “de cada elemento semantico na
estrutura artistica” (AUAD, 2014, 64), bem como o pensamento de Umberto Eco (1971) sobre
a ressonancia a transacdo e abertura entre estruturas estéticas, comparativamente, embasadas
na tentativa de Nitrini (2010) de mostrar as praticas e relevancias historicas no percurso da
Literatura Comparada e nos determinantes reflexivos que rodeiam as mudangas de uma
linguagem (traducéo/adaptacédo) destiladas por Amorim (2005).

E dessa forma que, no primeiro capitulo, tracar-se-4 breve caminho do percurso
historico da literatura comparada, suas principais discussdes, vertentes, criticas e mudancas
conceituais a respeito da influéncia, imitacdo e originalidade e, desvelados quase por ultimo,
0s pressupostos de recepcdo e intertextualidade ate chegar a encruzilhada da traducdo e
adaptacéo, contribuindo para formacao do olhar comparatista.
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De outro lado, autores que serdo os principais referenciais deste estudo encontram-se
entre os formalistas russos e os estruturalistas. Apos leituras de artigos, dissertagdes e teses,
identificou-se a constante importancia de alguns pensadores. Chama a atencdo nos formalistas
o0 esforco para fazer da arte uma ciéncia (AUAD, 2014). Mestres da critica literaria, peritos na
articulacdo tedrica, os russos vao efetuar uma sistemética transicdo, pois suas preocupacoes
com os rumos da arte condicionardo reflexdes a partir de um tipo de revisionismo que, mais
tarde, por assim dizer, acabara por favorecer, como “protagonista” em certos momentos, as
préprias caracteristicas literarias mais abordadas (e encontradas) no cinema; exemplo disso é
o0 Construtivismo Russo, de Eisenstein. As relagdes entre essas teorias acabam, todavia,
mostrando a “ciéncia” existente nas artes (AUAD, 2014, p.44), e, na semantica,
complementa-se a transformacdo do texto em imagem, ja que a nocdo de equivaléncia de
qualquer linguagem ordena-se basicamente nos signos que nela se “aglomeram” sem
estabelecer um sistema semantico e sintaticamente (RIBEIRO, 2007).

Como foi dito anteriormente, a subjetividade do espectador sofre interferéncia porque
o “artifice da imagem” (GOBBI, 2004) do cinema esconde detalhes que contribuem com a
sensacdo de participacdo do espectador na tela (PUHL, 2003), indicada no simbolismo que
Benjamin (2014), embora em parte contrario aos formalistas, reconhecia como inesgotavel.

As consideragdes acerca dos formalistas, estruturalistas e simbolistas e 0 modo como
suas teorias tangem ligacGes estritas entre si estardo no segundo capitulo, no qual se deterd em
correlacionar a propensao de estudos no campo literario e cinematogréfico que ¢, “de acordo
com Metz, esqueleto estrutural do objeto [...] possuindo um carater de pro-tese [...] para
propor novas formas de pensar e incitar através das imagens” (PESSOA, 2005, p. 2).

As consideracOes ressaltam a importancia de se continuar abordando o cinema como
uma obra aberta rica, analisando o “como”, os meios que o fortalecem, 0S consequentes
resultados e os propositos que deixaram de se concretizar (ECO, 1991), além de anteciparem
os fundamentos tedricos acerca do estudo do filme A single man.

No terceiro e ultimo capitulo, verificar-se-a a analise, de fato, do filme — ou,
especificamente, de algumas cenas do filme e do livro —, que interliga o repertorio tedrico
procurando evidenciar a representacdo do romance adaptado para o cinema. Por sua vez,
estardo em pauta os fundamentos que ligam e discutem a literalidade (“fidelidade”) com a
literariedade (proximidade literaria), exemplificando os diferentes redirecionamentos que se
efetuaram durante a adaptacédo do livro, por onde, pode-se entender melhor, sua significagéo:

a partir da “liberdade” criativa deve-se presumir um tipo também de “fidelidade”.
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E inevitavel, neste ponto tematico da adaptac&o, ndo propor releituras que se infiltram
e prosseguem com parametros conceituais da Psicanalise. Freud mostra a origem das relacoes
e as frequentes ambivaléncias delas para as impressfes decorrentes do corpo e que alcangam
as mudancas e transformacdes do amor (e do 0dio). O estudo se apoia em Freud como
referencial pela descricdo e predicdo dos fendmenos que ajudam a endossar 0 contexto da
historia em todo o processo adaptativo: as inclinacbes das personagens, o duplo aspecto da
libido, a correlacdo entre as ideias abstratas (fantasias) e o rompimento do ‘“absurdo”
modalizador do paradigma da natureza humana (conhecimento social alinhado a uma base
inconsciente do desejo) (FREUD, 2013).

Nessa “livre” criatividade, portanto, € necessario considerar 0 que constitui a
linguagem e seu processo de elaboracdo e legitimagdo, em niveis que operam num estilo
contrario ao do romance, mas que se baseiam em suas estruturas (ausentes) — foi o que
pontuou Umberto Eco (1974), formulando e se comprometendo a explicar os termos de cada
fendmeno estrutural, sobre o escopo da “auséncia”: o duplo daquilo que existe e inexiste
como ponto de referéncia, constituido no principio de que uma comunicacdo Ssegue se
decompondo e se recompondo — para tornar possivel a passagem de seus atributos,
depreendendo-os e reexprimindo-os no exato equilibrio que os critérios estéticos do cinema

assumem.



17

1 LITERATURA COMPARADA: PRESSUPOSTOS E CAMINHOS

1.1 As escolas comparatistas

Para se entender um pouco dos percursos tedricos das escolas comparatistas, sem se
confundir com a propria literatura, € mister buscar compreensdo, principalmente, a maneira
como as acdes metodologicas de se pensar a fundo a literatura e seu(s) processo(s) de
formacédo historica, cultural e teorica, aplicaram-se, de maneira mutua a um novo “grau” de se
levantar hipdteses a respeito. Nesta linha, inicia-se, apds o século XIX, um incentivo
encontrado por grandes pensadores da época, Mme Staél, Goethe e Sainte-Beuve,
interessados na grande influéncia causada pela literatura estrangeira, de levar para as
universidades e tornar a questdo uma possivel disciplina, procurando definir o objeto de
discussdo, porém sempre longe de um consenso (NITRINI, 2010).

Neste sentido, se 0 que predomina nas abordagens é o fato de se querer analisar
aspectos e impactos da literatura estrangeira, nada mais evidente do que observar a palavra
“influéncia”, como termo chave, “conceito que ocupara um importante lugar na literatura
comparada como instrumento teérico e como dire¢ao dos estudos comparatistas” (NITRINI,
2010, p. 21). Além do mais, acreditava-se que submetida a certo tempo e espaco, a literatura
estrangeira, se vista por anglo diferente, misturar-se-ia em dada sociedade com suas nuances
socioculturais, acabando, enfim, por emitir “imprevistas influéncias para o futuro”
(CHASLES, 1993 apud NITRINI, 2010, p. 20) desta sociedade.

Justamente por referir-se a consonancia dessa relagdo interiorizada numa identidade
nacional, é que a literatura comparada delineou posicGes ideoldgicas; ou, de forma mais clara,
estabeleceu uma intima postura politica com tais ideias, dedicando atencdo para as
caracteristicas da influéncia da literatura estrangeira a partir de uma visdo harmoniosa para se
refletir o contexto: o que surge de fora e o que, com isso, se renova entre essas fronteiras.

Sé&o, a principio, quatro vertentes entusiastas (as escolas francesa, inglesa, americana e
do leste europeu) de maior impacto propondo-se abranger o conhecimento sobre a literatura
estrangeira. Com isso, os franceses alinharam varios campos de estudos, destacando uma
historia comparada da literatura pelo viés cosmopolita e nacionalista, inclusive o papel da
literatura europeia no seculo XX (COUTINHO, 2010).

A finalidade da escola francesa residia na pesquisa das relagOes entre temas, ideias,
épocas, etc.; dai decorre sua metodologia: considerar os elementos pelas “fronteiras

linguisticas” (NITRINI, 2010, p. 32). Cria-se, assim, uma espécie de escala — distanciando-se
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da inicial histéria da literatura nacional — que situard as analises mediante devidas
aproximacdes; ou seja, embora a cronologia do fato historico tenha relevancia e sinalize
caracteristicas dos ideais e sentimentos de periodo sociocultural, serd pelo elemento que
intermedeia emissor e receptor a génese comparatista de maior relevancia. “O emissor, ponto
de partida da passagem, pode ser um escritor, uma obra, uma ideia; o receptor, ponto de
chegada; e o transmissor, um elemento intermedidrio entre o emissor e 0 receptor, por
exemplo, o individuo ou o grupo, a tradu¢@o ou a imitagdo do texto original” (NITRINI, 2010,
p. 32), ja se opondo, como se pode perceber, ao particular histérico e nacionalista de Paul Van
Tieghem, num esforco de estudar como uma literatura se transfere para outra nos seus
aspectos gerais, formulando, ainda, “a distingdo entre literatura comparada e a literatura
geral”, completa Nitrini (2010, p. 25).

Todavia, as ideias de Tieghem ndo davam conta de tratar a literatura de modo geral,
simplesmente porque os dominios da literatura resultam de inUmeros movimentos, de varias
formas de vérias literaturas. Por isso, Tieghem (NITRINI, 2010) realiza uma nova distingao.
Ele acrescenta a literatura comparada e a literatura geral uma terceira associacdo: a literatura
nacional.

Cabe informar que as variagOes entre a literatura, tida como “fruto” de uma realidade
historica, e literatura assimiladora mediante a influéncia determinada por um transmissor,
serdo, em sua maioria, predominantemente desenvolvidas na regularidade desses dois polos.
Por exemplo, o0 russo Zhirmunsky retoma a analogia da mutua relacdo cultural e social da
literatura e questiona a “distingdo estabelecida por Paul Van Tieghem entre ‘literatura
comparada’ e ‘literatura geral’” (NITRINI, 2010, p. 51). Para Zhirmunsky, investigar os
processos literarios e suas influéncias apenas em “um processo Unico social e historicamente”
(NITRINI, 2010, p. 51) impediria remontar fatos além de generalidades isoladas ja em sua
totalidade tradicional. Segundo ele e o comparatista htingaro Séter, ndo hd uma literatura
geral, mas inimeras literaturas englobam zonas de sistemas de sistemas de sistema, dentro
daquilo que se considera universal (NITRINI, 2010).

O comparatismo americano também criticard Paul Van Tieghem (NITRINI, 2010).
René Wellek, linguista tcheco naturalizado americano, contribuiu a esse debate acrescentando
a “critica literaria”. Wellek propde caminhos novos. Sem desmerecer pontos exteriores, ele
insiste sobre a necessidade de se defender uma totalidade diversificada além da caracterizacéo
e avaliacdo historica da literatura. Desse modo, e 0 que é mais importante, Wellek trabalha
um conceito novo de influéncia, passando a constituir o problema da “literariedade” de

natureza marcada pelo “debate estético” (NITRINI, 2010). Segundo ele, ultrapassando as
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fronteiras ideoldgicas e linguisticas até agora definidas como arcabougo pela literatura
comparada, encontrar-se-ia a experiéncia da perspectiva internacional sem, contudo, negar
qualquer unidade de criacéo.

René Etiemble (NITRINI, 2010) vai reconhecer as relagdes de causa e efeito na
literatura mesmo quando ndo houver ocorréncias que justifiquem tais influéncias. Sua teoria
limitar-se-4 na probabilidade de que haja originalidade longe da transformacdo que as
relacGes exteriores oportunizam. Assim, seu argumento respalda-se na dialética parte/todo —
moldado pela justeza de valores ideoldgicos que restauram a expressdo artistica e as grandes
semelhancas de pensamentos. “Além disso, os estudos de fontes ¢ influéncias limitavam-se na
maioria das vezes a estéreis paralelismos, resultantes de mera caga as semelhangas”, afirma
Coutinho (2010, p. 117).

Em contrapartida, este encaminhamento estuda as influéncias estrangeiras, mas néao
examina suas influéncias exercidas em nagdes estrangeiras (de dentro para fora). Na verdade,
um dos principais flancos que retomam o comeco da literatura comparada, onde, por sua vez,
ndo reconhecia sentido numa tradicdo que ndo contivesse a ideia de “inferioridade” e
“superioridade” (NITRINI, 2010).

Os fins dos anos 50 foram marcados por uma tentativa de renovacgdo dos estudos da
literatura comparada na Unido Soviética, promovendo por meio de Congressos novas
tendéncias tedricas que culminavam num eclético modelo comparatista. As tendéncias
orientavam-se, nessa época, pela contrariedade dos métodos de analises francés e americano —
meramente uma postura marxista contra o “cosmopolitismo”, como foi visto com Zhirmunsky
(NITRINI, 2010). Em tese, o teor da contrariedade resumia-se a evitar a nogdo de que
contatos forcavam influéncias que, por fim, assemelhavam ambas as partes. Séter (NITRINI,
2010) também, por um lado, ndo considerava mais que as necessidades internas das
tendéncias assimilatorias: desvelar-se-ia, entdo, trinta anos depois, a crise da literatura
comparada nos anos 80; ou seja, apos tanto entusiasmo e enorme quantidade de formulacGes
teoricas, antecipava-se uma apreensao global.

A crise, a principio, ocorre nas demarcacfes que a Unido Soviética visava: a
insatisfacdo francesa como linha do comparatismo critico seguido pelos americanos; e, num
segundo ponto, a incapacidade de definir claramente o objeto de estudo, em razéo de a
historia da literatura comparada, hora ou outra, correr o risco de se confundir com a propria

historia da literatura.
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Na realidade, essa crise traduz um mal-estar mais profundo: reflete a controvérsia
fundamental que opde o primado do “fato” ao do “texto” ou da “obra literaria”,
acarretando uma dissociacdo fundamental dos métodos histéricos, de um lado,
tedricos, de outro. Essa polémica atravessa, de forma estrutural e periddica, a
historia literaria e as pesquisas literarias no seu conjunto. (NITRINI, 2010, p. 55).

Nessa perspectiva, a solugdo basear-se-ia no encontro de conceitos que unificassem as
duas interpretacGes, ou, entdo, evitassem-nas para ndo diminuir aspectos importantes que
ultrapassavam esse limiar. A intencdo era instrumentalizar um ponto de interseccdo para
aplicar fundamento a desordem aparente. Ampliar os termos e suas finalidades, classificando
certa totalidade inerente das obras artisticas; assim, atribuindo tais aspectos para funcionarem
como invariantes, estes passam a conceder as obras literarias um esquema de especificas
referéncias a literariedade (obras, épocas ou teorias).

Para Coutinho (2010), o cadnone imbricava-se nas preocupacdes acima referidas. Basta
lembrar que as colonizagdes surgiam como extensdes das inten¢bes metropolitanas; dentro
desse teor, refletiam-se as mudancas. Um novo “discurso literario” (NITRINI, 2010), os
termos unificadores empenhados em extrair uma esséncia das literaturas, especialmente as
literaturas nacionais, transformaram a morfologia em fenomenologia, sem, contudo, resolver a
crise. As dificuldades pragmaéticas abriram brechas e reavivaram o debate sobre o papel da
literatura comparada nos anos 80.

Em compensacdo, os paises africanos, asiaticos e, logo, 0s paises latino-americanos
delinearam-se a partir de suas tradi¢bes locais com as tradi¢Oes estrangeiras — importadas.
Constituiu-se num parametro de um moderno nacionalismo sempre as voltas com a busca da
identidade nacional que tanto a literatura comparada pretendeu esbocar. De agora em diante,
respectivas influéncias ndo seriam vistas como ‘“coloniza¢do” ou uma espécie de jogo em que
se explicitam “culturas” e “subculturas”, embora ainda prevaleca a forte tendéncia a nomear a

literatura como “ocidental” ou “europeia”.

Tal modelo considerava questoes-chave a identidade cultural, os canones literarios,
as implicaces politicas da influéncia cultural, a periodizagdo, e a histéria literaria e
rejeita firmemente o aistoricismo da escola americana e aproximagdo formalista. Por
isso, para ela [Bassnett]’, a crise da literatura comparada ndo é universal. (NITRINI,
2010, p. 63).

” Sandra Nitrini faz referéncia a Susan Bassnett, autora do livro From Comparative Literature to Translation
Studies (1993), no qual menciona a tradugdo dos irmdos Campos e a antropofagia modernista. A intengdo da
estudiosa brasileira ¢, ao longo de suas analises, ir aos poucos tecendo os preambulos que trabalhara no capitulo
“Literatura Comparada no Brasil”.
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Toda essa mescla concluiu-se com aspectos indagados que privilegiariam a producao
na América Latina, totalizando o espirito de um novo “objeto de estudo”, pois seu fendmeno
emergente parecia extrapolar afirmacGes que delegavam as tradi¢cdes toda responsabilidade
pelas transformacdes socioculturais, independente ou ndo de um objeto especifico. O que
importava, de fato, era banir o carater “civilizador” presente nas concepgdes analiticas.
Campos (1979, p. 286) faz mao de uma interrogagao: “Qual seria, dentro do problema de uma
superacdo do canon dos géneros e sua linguagem exclusiva, a situacdo da literatura latino-
americana?”. Sem medo da metodica consciéncia iminente, 0S movimentos que surgirdo,

apesar de alguns conflitos, trardo uma afinada contribuicao a histéria da literatura comparada.

1.2 A Literatura Comparada na América Latina

Em meio a fortes organizacGes populares, marcadas por revolugdes, a reflexao literaria
na Ameérica Latina ocupou os intelectuais, criticos e escritores a engendrar posi¢des explicitas
ante um contexto econdémico, politico e sociocultural das décadas de 1960 e de 1970. A base
dessa atitude estava relativamente ligada a identidade cultural a beira de uma construcdo da
literatura nacional, seguindo um enfoque comparatista entre ambas.

Com frequéncia, desenvolveu-se um discurso latino-americano voltado para si mesmo.
Veiculava-se na perspectiva desses discursos a extremidade da necessidade de analise e
interpretacdo historiogréficas, ainda aos moldes tradicionais de algumas teorias europeias. A
tentativa reverenciava “desenraizar” as influéncias herdadas pelos paises hispano-americanos
durante o processo de independéncia da Espanha — pois, nesse decorrer, voltaram seus olhos
para os modelos franceses. Em seguida, ap6s a Segunda Guerra Mundial, entra em cena a
literatura norte-americana.

Sup0Be-se, assim, um “trabalho de adaptacdo, absor¢do e transformacdo” (NITRINI,
2010, p. 65) inescapavel de qualquer literatura. O desejo de autonomia, embasado num
modernismo poético, ndo se esquiva por completo das mutuas inflexfes implicadas num
dialogo sociocultural. Entretanto, Guillermo de Torre (NITRINI, 2010) da sinal de que a
independéncia cultural ndo desmonta o valor interdependente, estabelecido pelo semelhante
dialogo, numa categoria de igualdade, entre a literatura hispano-americana e as demais.

O diélogo de literaturas exposto nesses periodos pretende intensificar a historia da
literatura latino-americana, incluindo a do Brasil, reconhecendo o fim de um papel de
“inferioridade” da fic¢do latino-americana, e, nessa condi¢do, deixar fluir o reconhecimento

do pressuposto de suas tecnicas — enfabuladoras e imersas entre o realismo e a fantasia —,
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reputadas a um jogo parcial dos reflexos culturais. O amadurecimento desse ponto de vista
constituia a vida literaria a partir, também, de uma recusa dos referenciais. De diversos
modos, estava em voga a dialética entre o local e a heranca (do cosmopolitismo) europeu,
fundado, grosso modo, na intencdo de unificar a lingua ao pais e ao povo como sendo algo
comum. Por isso no decorrer do processo histérico de integracdo latino-americana alternaram-
se 0s modelos identificatorios, depreendidos da propria miscigenagéo.

No fundo, a unidade linguistica constituia a realizacdo de uma reinterpretacdo ndo so
histérica das linhas gerais da América espanhola, mas principalmente a evolucdo do
pensamento estético desse territdrio, na tentativa de correlacionar as diversas areas culturais.
A exemplo, na esfera artistica, o repertério mexicano vertia sentido e até conceito dos quais
contrapunham o popular ao erudito, reexaminando a logica da “literariedade” (COUTINHO,
2010). Todos esses enfoques, embora ainda excluissem as contribui¢bes negras e indigenas,
ampliaram de imediato o comparatismo cultural. Ndo muito mais tarde, irromperiam
reinvindicacOes das desvalorizadas tradi¢cdes indigenas ou crioulas. Em suma, as diferentes
investigacOes e constatacdes ajudam a entender o imaginario social, a infraestrutura politica e
as circunstancias subjacentes, onde as estratificaces da literatura latino-americana funcionam
em “multiplas relagdes de submissdo e insubordinagdo” (NITRINI, 2010, p. 78). Essa
problematizacdo verificava-se no fato de a disposicdo ativa dos indios e dos ex-escravos
africanos ndo pertencerem a um grupo privilegiado. Segundo Coutinho (2010), tal excluséo
também desfavorecia a nogcdo de progressdo representada na confluéncia dos ideais latino-
americanos da época.

Diante da sucessdo desses conjuntos historicos, concentraram-se 0s graus de
representatividades da literatura universal da época e se operaram as motivacdes oscilantes
das influéncias (consequentemente uma relacdo de adaptacdo e absorcdo) e dos confrontos
metodoldgicos, redefinindo a singularidade historica e cultural da América Latina: tratava-se
da conjugacédo das relacfes de identidades e das manifestagdes entre todos os paises latino-
americanos — na qual perpassavam as especificidades da cultura oral e dos temas folcloricos.

A abordagem, segundo Lima (1998), tem enfoque culturalista para entender a
representacdo de mudancas contextuais e, logo, textuais, versando a producdo cultural sem
evitar descartar determinadas consequéncias historico-ideologicas, esbocadas em dois pontos
singulares, com o objetivo de atingir a postura tedrica e manifestar a critica cultural: ambos
resultados colhidos da construcdo e desconstrucdo que se faz do espago social latino-

americano.
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O comparatismo voltado para o interior de uma literatura nacional corresponde ao
delineamento de evidéncias continentais que configurem o conjunto e a dinamica histérica.
Reconhecer essa operacionalidade significa, inclusive, atentar para a estética da recepc¢ao e da
intertextualidade (conceitos que serdo analisados com mais afinco no item 1.4), o que ajuda
a entender o contexto especifico nos estudos das influéncias. Aos conceitos de identidades e
apropriacOes, revela-se na funcdo da literatura comparada, mediante evolucéo critica da
Ameérica Latina, que “a crise do comparatismo no final do século XX ndo ¢é universal”

(NITRINI, 2010, p. 89).

E este dialogo, em ultima instancia, levado a cabo em todos os planos da construcio
da historia literaria, que constitui o dado fundamental dessa nova historiografia, a
Unica capaz, a0 menos no atual contexto historico, de dar conta da multiplicidade de
visOes de um universo como a América Latina. (COUTINHO, 2010, p. 128).

Analisar as ocorréncias implicitas garante alcancar pontos profundos com o intuito de
mostrar suas transformacdes, mas sempre diferenciando como as caracteristicas internas
desaparecem, transmutam-se e se tornam, cada vez mais, caracteristicas proprias da literatura
latino-americana. Agora, com um estudo renovado, finalmente se observam os nucleos das
particularidades heterogéneas da América Latina. Segundo Nitrini (2010, p. 85), “a situacdo
de pluralidade cultural, que constitui a forma de existéncia da cultura latino-americana, pelo
menos desde o século XV, revela-se extremamente propicia e adequada para a utilizagdo do
comparatismo como instrumento” de contemplacao do fendmeno da recepgéo.

Dando continuidade, se antes a direcdo comparatista sobre a relacdo da literatura
latino-americana e o resto do mundo, veiculada na vontade de confirmar um tipo de
“universalizagdo linguistica” que confrontasse os efeitos europeus mais diretamente exercidos
sobre ela, o aceno veio destacado as diferencas culturais, sob o ponto de vista de uma
evidéncia historica continental, estabelecida pelo risco de se privilegiar apenas um dos
panoramas; ou seja, articular as dindmicas culturais heterogéneas recairia, por outro lado, em

renegar a representacdo conjunta e o parametro unificador, que seria a lingua.

Esta transformacao por que passou a Literatura Comparada — de uma préatica coesa e
undnime de comparacdo de autores, obras e movimentos literéarios, que reforgava a
identificacdo arbitraria de estados-na¢fes com idiomas nacionais vistos como suas
bases naturais, para uma reflexdo mais ampla, consciente de sua prépria condicao de
discurso e do locus de sua enunciagdo, que veio a questionar inclusive seu proprio
objeto de estudo [...]. (COUTINHO, 2010, p. 120).
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Tendo superado em partes tal dilema, a experiéncia literaria, nesse contexto, comegou
a abarcar estudos pautados no conhecimento, que hoje, no aspecto contemporaneo da
literatura comparatista, tornaram-se porta voz dos tragos das producbes narradas. Dai, nos
mesmos contextos, razoes diferentes e “canones distintos” (COUTINHO, 2010) ganham
sentido igual.

A materialidade da linguagem, segundo Campos (1979), despojavam-se prerrogativas
que ajudavam a avaliar os atributos da novidade e das expectativas sobre ela: a originalidade
seria questdo indispensdvel e defensédvel para se adotar uma “relatividade historica”
concomitante com as caracteristicas das producfes textuais e propensfes culturais; afinal,
entre 0 passado e 0 presente, questdes restritas e irrestritas expressariam as viaveis
comparacOes dos inimeros valores de uma Ameérica Latina “universal”. Nao ¢ facil tentar
desenhar um quadro geral da formacdo da literatura comparada na América Latina por um
motivo bastante simples: suas significacbes historicas e culturais se movem de forma
dispares, articulando uma estrutura de criacdo artistica denominada “global”. A diversidade
deve ser encarada pela Otica da transculturacdo, pois se torna, “se isto ¢ possivel, uma
estrutura aberta, passivel de constante reformulagdo” (COUTINHO, 2010, p. 128).

Continuamente, o crucial papel da América Latina rastreado nos rumos da literatura
comparada frisa, em especial, a linha onde desaguam os fragmentos de um continente que se
quer entrever ¢ onde se conserva, também, o correspondente dessa “fragdo” — que € um
hibridismo natural da literatura latino-americana —, desencadeante de uma Historiografia dos

fatos nunca simultaneos, mas sucessivos ou paralelos.

1.3 A Literatura Comparada no Brasil

O limiar historico da literatura comparada no Brasil tem seu momento decisivo a partir
dos anos 80, impulsionado, particularmente, por estatutos institucionais. Portanto, a
institucionalizagdo, por meio das universidades, destinou uma dire¢do de estudos curriculares
em “campos disciplinares”, pré-modelando o conceito e encontrando a razdo pertinente para a
concretizacdo da dialética literaria.

Sob essa perspectiva, 0 desenvolvimento, de modo geral, abriu caminhos pelo ponto
de vista universitario declarando intenc¢des didaticas e “medindo” as indagagdes internas sobre
a critica historica e estética, ora discutindo as nogdes de literatura universal, ora preconizando

observacdes sobre obras hispanicas e demais nacionalidades. A intencdo néo era apenas a de
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instrumentalizar esse viés inovador (circunscrevendo tudo em periodos, biografismos, etc.),
mas, por outro lado, preparar terreno para 0 que viria a ser um momento de sucesso no
caminho cultural (NITRINI, 2010).

Os estudos académicos tiveram, nos cursos de pos-graduacdo, como expoente a area
da Teoria Literéria, a principio, na qual muitas dissertacoes e teses diminuiram a distancia dos
tracos que se entremeavam com a historia da Literatura Brasileira e impregnando ideias
cientificas semelhantes as disseminadas fora do pais. O fluxo “comparativo” em relagdo as
profundas recorréncias europeias, de influéncias ainda francesas, deu destaque ao propdsito
do comparatismo no Brasil.

Da década de 60, dispondo apenas de dois livros a respeito do assunto, passando pelos
anos 70, cujas producdes intelectuais e de professores universitarios introjetavam
reconhecimento das condicBes econdmicas favoraveis — vendo-se “a si mesmo com 0S
proprios olhos, sem desconsiderar os do Outro” (NITRINI, 2010, p. 192) —, vai delimitando
0s primeiros passos da literatura comparada como disciplina no Brasil, pois é cedo para

desvencilhar sua formacdo dos modelos estrangeiros.

A Historiografia Literaria sempre se instituiu como uma das principais searas de
investigacao da Literatura Comparada, tendo esta inclusive em seus primordios sido
freqiientemente confundida com ela, em decorréncia do predominio do método
historicista a ocasido da configuracéo e consolidacdo da disciplina. (COUTINHO,
2010, p. 121).

Antbnio Candido, considerado o maior estudioso da literatura comparada no Brasil,
propde, em 1962, que a disciplina de Teoria Literaria, para assegurar um espaco de dominio
mais amplo para os estudos literéarios, transformasse-se em “Teoria Literaria e Literatura
Comparada” (NITRINI, 2010). Aliés, as teorias defendidas em torno da formagdo da
Literatura Brasileira baseavam-se em inadequadas analises de seu contexto historico, ja que

elas desconsideravam, em grande parte, o conceito de influéncia e dependéncia cultural.

Constitui-se, assim, a Literatura Comparada no Brasil com um perfil peculiar, como
algo bem diverso da tradicdo finissecular e eurocéntrica da disciplina, bem diverso
também da tradicdo norte-americana da Literatura Comparada, a qual, se pareceu
inovadora nos meados deste século, ndo foi em seguida capaz de extrapolar os
limites dos préprios termos que conjuga. (CUNHA, 1998, p. 69).

Candido expande o recorte até entdo situado entre 60 e 80. Ele gerou, assim, a funcéo
analitica incapaz de suprir o tratamento peculiar que cada literatura desperta; ou seja, para

Candido (2000), o objeto da literatura devia tornar-se um método regido pelo fator estético e
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historico — realgando as complexidades das questfes e dos problemas herdados pela literatura
subsequente ao pds-colonialismo. Embora as referéncias fossem, muitas vezes, explicitas, as
manifestacOes sintetizavam intencGes que, no pressuposto geral apreciado na Literatura
Brasileira e sua decorrente formacao, esbocavam tendéncias de estilos e géneros.

A insatisfacdo circulante na Orbita das disciplinas e seus conteldos estabelecia
motivos suficientes para mover uma separacdo e classificagdo que contemplassem a
multiplicidade tratada na diversidade nacional. Nesse interim, procedia buscar e eleger
aliancas de contiguidades disciplinares para valorizar o proprio interesse intelectual — uma das
marcas dos trabalhos tedricos na construgdo de “redefinicdo” da questdo da
identidade/alteridade.

Por isso o perfil comparatista leva a existéncia de caminhos que se interagem e se
explicam diante do discurso critico. Ha, portanto, nos movimentos (romantismo, arcadismo,
etc.) a metodologia histérica e estética. Essa conexdo intima posiciona para o futuro a
aproximacao entre apreciacdo da criagdo textual com a ideia de literatura como sistema. Tal
procedimento compreende os padrdes atuantes no mundo com 0s processos funcionais da
cultura literaria: no senso da proporc¢do do gosto do leitor com a erudi¢do do escritor.

E o caso de se relembrar a mencionada expressio local em contraste com o
cosmopolitismo, pontuando a atividade literaria nos arquétipos ocidentais. Entretanto, houve
um porém muito bem ressaltado por Candido (Nitrini, 2010): a sensibilidade se cumpre se
levada em conta nos estudos da literatura que a literariedade, tragco de comprometimento
artistico ndo s6 no Brasil como em toda a América Latina, fortalece a mencdo ao fazer
literario. Essa abordagem favorece as realizagdes que se desdobravam buscando imprimir
uma visada de forca critica no contexto histérico do pais. Embora a forca dos sentimentos
populares fosse de suma importancia, constituiam-se impares precaucbes para se fugir de
meras abstracGes que ndo se estruturaram no tempo e no espaco de qualquer sociedade. A
condi¢cdo das obras voltava-se, entdo, para uma interpretacdo sincronica, pois a literatura
“mobiliza afinidades profundas que congregam os homens de um lugar e deu um momento —
para chegar a uma comunicagao” (CANDIDO, 2000, p. 127).

De acordo com essa preocupacdo, ter-se-ia a causalidade e os condicionamentos
trazidos pelas influéncias marxistas consolidadas por uma visdo positivista da cultura — e
marcada pelo cuidado da estruturacdo do processo tedrico pertinente —; apresenta-se a
combinacdo a causalidade e aos condicionamentos advindos das influéncias, a pretensdo de se

analisar como o social passa a se significar com os elementos recebidos de fora e
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internalizados. Dessa forma, para se pensar as experiéncias que ultrapassam a dependéncia e a
originalidade, é preciso filtrar a circulacdo dos valores e reversibilidade deles.

Lembremos que de acordo com a teoria do polissistema [que sera articulado no
préximo capitulo] todas as literaturas se regem pela lei da interferéncia, cuja
natureza varia em consonancia com o estado de cada um dos sistemas envolvidos:
relativamente independente quando ja estabelecido; e dependente de um outro
quando ainda ndo estabelecido. Neste Gltimo caso, a dependéncia de um sistema
externo é indispensavel para seu desenvolvimento. Isso normalmente ocorre quando
a literatura é jovem, encontrando-se no estado de emergéncia. A medida que ela vai
se tornando independente, entra no circuito da interferéncia bilateral, isto é, no
dominio da integracdo internacional. (NITRINI, 2010, p. 207).

No eixo dessa relacdo, deslocar-se-a o conceito de influéncia (dependéncia), pois a
historia da literatura latino-americana recebida, em certo sentido, como imitacdo integrada ao
dominio estrangeiro, substitui esse processo de interferéncia internacional para tentar
estabelecer seu proprio sistema de interferéncias; agora, o envolvimento dos paises latino-
americanos ocorreria mais como assimila¢do do que como imitacao.

Adequando-se melhor a suas caracteristicas, a dindmica relagdo entre o local e o
cosmopolitismo sintetiza 0 modo como esse delicado equilibrio foi, aos poucos, libertando-se
do determinismo colonialista e tornando-se fontes comparatistas — aproveitando as
influéncias, contudo clareando suas particularidades histdricas (nacionais e sociais). Segundo
Nitrini (2010), Bastide propde e salienta a aplicacdo do dialogo com as interpretacdes
socioldgicas, para, assim, renovar a literatura comparada, que tem seu cerne interligado a
sociedade. Para tanto, Antonio Candido, continua Nitrini (2010), revisa 0 marxismo presente
nesta nova dialética, que, segundo ele, colaborou com os estudos criticos; no entanto, era
preciso dissocia-lo de uma variante ortodoxa: 0 marxismo, como instrumento analitico ndo
pode ser fechado, deve, antes, ajustar-se ao alcance teérico amplo e que proporcione reflexdes
inseridas nesta amplitude. A critica deveria evitar dogmatismos, relacionar modalidades sem
“menosprezar disciplinas independentes como a sociologia da literatura e a historia literaria
sociologicamente orientada, bem como toda a gama de estudos aplicados a investigacdo de
aspectos sociais das obras — frequentemente com finalidades néo-literaria” (CANDIDO, 200,
p. 10).

Obviamente, as possibilidades de estudos sob o ponto de vista de teorias e escolas
comparatistas resumem a dire¢cdo dos estudos comparados. O uso instrumentalizado do

marxismo, por exemplo, transmigraria aspectos basicos (estilos, temas, ideias, sentimentos)
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que, em sintese, nos periodos destacados anteriormente, privilegiaram criticas terminoldgicas
na tentativa de melhor destacar o nacionalismo cultural (CASTRO, 1998).

De modo sucinto, 0 pensamento mais contemporaneo no Brasil rondaria em torno de
trés criticos influentes: Silviano Santiago, Haroldo de Campos e Roberto Schwarz. Embora
haja contraposicdes, em grande parte eles iriam argumentar, até a década de 70, sobre o
perfeito espago para se refletir a cultura brasileira, tendo como principal categoria a
dependéncia econémica e cultural. Em parte, € no pensamento de Antonio Candido que eles
desenvolveriam suas ideias mais significativas, e essas ideias estariam acrescidas a literatura
comparada até os dias atuais. A contingéncia desse processo previa situar o pensamento
brasileiro fundamentando o que o constituiu e continua constituindo ao longo do tempo, para,
em seguida, mostrar que as literaturas latino-americanas ndo podem ser originais sem resultar
de importacdes (NITRINI, 2010).

Comecou ai a cobranca do papel do critico e do artista, indagados a estabelecer
distingbes entre as influéncias, estabilizando, de acordo com Silviano Santiago, leituras e
releituras que explicassem e meditassem sobre a dominacéo estrangeira, desconsiderando 0s
modelos inseridos na América Latina e desmistificando a submissdo criativa do discurso
latino-americano. Em grau de importancia, a maior contribuicdo de tal postura seria oferecer,
desconstruindo por meio de oposicéo ideoldgica, uma unidade cultural diferenciada e original
(NITRINI, 2010). Estava em voga uma estratégia, com énfase a diferenca comparatista
caracterizadamente critica.

Ja Haroldo de Campos, em Da Razdo Antropofagica: Dialogo e Diferenca na Cultura
Brasileira (1992), sustentou a tese de uma literatura brasileira impossivel de ser definida sob a
Otica simples de uma interdependéncia politica, econémica ou cultural. “Fundamentando-se
em Engels e Marx, e concordando com Octavio Paz, Haroldo de Campos descarta a ideia de
uma relacdo de causa e efeito entre prosperidade econdmica e exceléncia artistica” (NITRINTI,
2010, p. 2015). Sua critica as nocbes de pura dependéncia conjugou-se num episodio
interessante, uma vez que a historiografia ontoldgica procurou determinar toda a trajetoria de
um legado comum a literatura nacional.

A historiografia ontoldgica € entendida como definivel presenca do modelo ocidental.
A qualificacdo desse conceito ndo projeta qual valor seria passivel — observava Haroldo de
Campos (NITRINI, 2010) —, qual seria o centro do que estaria dentro e fora da literatura. A
historia da literatura ndo poderia ser central, tragada por um legado comum e reduzida — que é
ao que mais se aproxima a acepgdo dessa argumentagcdo — a representacdao de “classica”. A

esse episddio modal, Nitrini explica o diferencial demarcado por Haroldo de Campos:
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Trata-se de uma historiografia fragmentéria, cuja perspectiva ndo é a de mostrar um
desenvolvimento evolutivo no sentido de um aprimoramento progressivo; ao
contrario, ela admite periodos de altos e baixos numa trajetéria sem origem nem fim.
O Unico mecanismo motor correspondente ao da oposi¢cdo, da ruptura tanto
diacrénica quanto sincronica. (2010, p. 216).

Ainda hoje os critérios adotados por Haroldo de Campos (1992) esbarram-se na
origem da literatura brasileira e 0 que seria propriamente dela. Retomando sua visdo, a
capacidade-fonte da literatura nacional significa reconhecer as influéncias histéricas e
estrangeiras apenas como incipientes; a partir dai, o principio do que seria ou ndo nacional se
articularia numa relagéo estreita com o termo universal; ou seja, a identidade autbnoma estaria
localizada em certa origem e se contextualizaria universal pela apropriacdo dessa mesma
origem e expropriacéo, diga-se de passagem, como fonte de renovagdo (antitradi¢do): “uma
antitradicdo que passa pelos vaos da historiografia tradicional, que filtra por suas brechas, que
enviesa por suas fissuras” (CAMPOS, 1992, p. 243).

O questionamento do que se reverte ao se autocriticar sob 0 aspecto da dependéncia e
avalicdo dos valores apreendidos pela influéncia estrangeira abriria brecha para o
reconhecimento do processo de movimento cultural natural da nacionalidade e
“universalidade deslegitimada” de sua supremacia dominante — levada por uma crenga
ideoldgica —; de outra maneira, havia ainda o risco de se confundir essa proposta como um
subterfugio, no qual poderia “desaparecer” a dependéncia cultural da literatura que existiu
num dado momento da historia.

Com uma discussdo um pouco diferente, Roberto Schwarz tratou o termo da influéncia
numa linha desconstrutivista e em que comparatistas preferiam ndo fazer caso: Schwarz
refere-se aos conceitos de “imitagdo” e “copia”, alegando que “[nos] brasileiros e latino-
americanos fazemos constantemente a experiéncia do carater postico, inauténtico, imitado da
vida cultural que levamos” (SCHWARZ, 1986, p. 01). Schwarz remonta ao problema da
cultura almejada na europeizacd0o e americanizagdo, que, em tempos, a critica
desconstrutivista ndo deu conta de especificar as particularidades do ‘“nacional” e as
influéncias “periféricas”.

Tem se procurado, entdo, reconciliar com uma “Gnica” centralizagdo as discussoes.
Toda essa mescla, no conjunto, predica que o mutuo conhecimento das influéncias designa
uma essencial constatacdo: de que “a literatura nacional ndo ¢ literatura nacionalista”

(CASTRO, 1998, p. 118). O que Schwarz tentava mostrar, no caso, € como a importacao se
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inseria a ponto de exercer aspectos fundamentais e, num misto de “sentimento de inadequagao
cultural” (NITRNI, 2010, p. 221), o consequente desejo de separar 0 que seria “nacionalista
de todo imperialismo metropolitano” (NITRINI, 2010, 221). Por isso Schwarz fala das forcas
do critico nacional que s6 seriam possiveis se se voltassem as relagdes advindas dos processos
historicos de formacéo cultural, mas, principalmente, se reconhecessem a importancia de suas
bases que vém se consolidando, justificando-se pelo confronto, consoante com a vontade de
ruptura na busca pelo novo (NITRINI, 2010).

Schwarz explica que Silvio Romero se equivocou em certos detalhes de seus

questionamentos. Segundo Nitrini, para Schwarz

A independéncia do Brasil ndo foi uma revolucdo. Ela acarretou uma mudanga nas
relacbes exteriores e uma reorganizacdo administrativa no topo, mas a estrutura
econdmico-social continuou sendo a mesma que fora criada pela exploragdo
colonial, com a unica diferenca que passaram a ser beneficiadas as classes
dominantes. Isso trazia uma consequéncia: a sensacdo de uma posi¢do estrangeira,
postica, despropositada [...]. (2010, p. 222-223).

Essa discrepancia entre a integracdo cultural nacional e internacional transita pelas
questdes de “copia” versus “original”, entre o “melhor” e o “pior”. Essa discordancia fica
incapaz de ser resolvida se condicionada por esses pré-conceitos, se nao “o gosto pela
novidade terminoldgica e doutrinaria prevalece sobre o trabalho de conhecimento”
(SCHWARZ, 1986, p. 02). O que Schwarz aponta é que o denominador comum entre a
cultural nacional e suas influéncias permanece permeado pelas desigualdades sociais, faltando
reciprocidade para se aprofundar na compreensdo de efeito e causa de construgdo cultural,
para, sO depois, incidir num reflexdo interna de seus valores — para além da mera oposicao.
“Roberto Schwarz considera a problematica da imitacdo cultural do pais uma consequéncia da
mal resolvida dialética entre classes sociais”, acrescenta Nitrini (2010, p. 225).

Um dos tracos mais significantes pautados € o “eco” proficuo da critica dialética
perspectivada pela literatura comparada no Brasil. Em sintese, Schwarz e Antonio Candido
favoreceram bastante as condic¢des de debate envolvido nos trabalhos intelectuais. Para esses
dois estudiosos, o subdesenvolvimento seria a chave de tudo que cerca intimamente a
literatura e seus problemas sociais e culturais dentro de uma visdo historica; assim, criticando
0 raciocinio retomado com frequéncia a respeito dos avangos da comunicacdo de massas sem
luta de classes, Schwarz (1986, p. 04-05) assevera que “nesta atmosfera ‘global’, de mitologia
unificada e planetaria, o combate por uma cultura ‘genuina’ faz papel de velharia”; e 0

reajustamento do estudo historico-literario, para Candido (2000, p. 125), “so adquire pleno
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significado quando referido intimamente a sua estrutura, superando-se deste modo o hiato
freqlientemente aberto entre a investigacao historica e as orientacdes estéticas”.

Nos anos de 1980, desdobraram-se teses académicas voltadas para o interesse de
relacBes interliterarias, abrindo espaco para literaturas ndo tidas como classicas (literatura
canadense, africana, portuguesa, etc.) e respeitando o contexto politico e as caracteristicas
independentes de cada uma, ou o percurso histérico. Na verdade, a panordmica do
comparatismo, nos anos 1980 e 1990, abriram discussdo para o alinhamento linguistico e
cultural, norteando a identidade latino-americana sem desconsiderar ndo sé a heterogeneidade
desses irmanados socioculturais, mas reconhecendo a autonomia politica, social, cultural e
econdmica de qualquer cultura como uma integra¢édo hegemaénica.

Segundo Nitrini (2010), a visao historica das décadas de 60 e 70 permanece presente
no modelo de literatura comparada, porém existe uma ressalva: as reflexdes que as envolvem
repercutem, hoje, numa tendéncia (baseada na era da globalizacdo) de “democratizar” as
concepgdes dos debates e o influxo das teorias; de forma substanciosa, evoca nas relagdes de
dialogos ou de contraste uma facanha — que a principio pode parecer pretenciosa —: expor as
matrizes do comparatismo como se fosse uma disposicdo do mundo todo; afinal, a literatura
comparada, hoje, no Brasil, se d& num tom equilibrado de interlocucéo (de qualquer dominio).

E certo que, como arte, talvez a identidade cultural brasileira acumule autonomia no
entrecruzamento, embora tenha sempre sido muito confuso estabelecer seus limites. Enfim, as
conjecturas comparatistas viabilizaram um dialogo que reforcaria os estudos no momento em
que se mesclou a percepcdo como reforgo tedrico (CASTRO, 1998). Todavia, as minuciosas
diferencas desses aspectos (no entrecruzamento) aqui mostrados assumiriam como objetivo
procedimentos léxicos com o intuito de aumentar a intensidade da busca do sentido de que um
texto se apropria. Cruzam-se, desse modo, com a nocdo de influéncia, escapando a visdo
tradicional de sublinhar, ou contestar, acréscimos ou inversdes interpretativas da literatura: a
recepc¢do, conforme mencionada antes neste trabalho, porém de forma vaga, estabeleceria,
junto com outro conceito de igual merito, a intertextualidade, observacfes muito mais
abrangentes que vdo plasmar encadeamentos de ideias que perpassam pela nocdo de

influéncia.

1.4 Intertextualidade, influéncia e recepcgdo

Para abordar os conceitos de intertextualidade, influéncia e recepcdo, por mais

cuidadoso que seja examina-los com a constante necessidade de oferecer ao leitor uma
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facilidade de compreensdo para 0 que se projetard ainda no decorrer deste trabalho, torna-se
quase inevitavel ndo retomar, hora ou outra, detalhes historicos (da literatura latino-
americana, europeia, etc.) ou sistematizacdes tedricas, na intencao de fundamenta-los melhor.
Reunir esses conceitos significa retomar formulacdes que se entrelagcam e, ndo tarda, o leitor
situar-se-a perante proposta dessa trajetoria: que € obedecer a uma logica dedicada ao denso
campo da andlise da linguagem.

Continuando, ao se referir ao discurso critico do diferencial e o privilégio pela busca
da transformacdo — uma ideia muito pouco clara ainda — o conceito de influéncia
“transcende”, em tese, a corrente tradicional da literatura comparada: a visdo historicista. A
recepcdo das ideias, no caso, deslinda estreitamente com a nocao de influéncia. “Enquanto
gue a pesquisa da recepcdo lida com os dados extrinsecos, requerendo um trabalho paciente
de investigacdo, o estudo da influéncia, voltado mais para a constituicdo interna da obra
literaria, apela para a sensibilidade e erudi¢do do pesquisador” (NITRINI, 2010, p. 236).

A sobrevivéncia dessa modalidade entrevé valores estéticos onde entram em cena,
gracas a literatura comparada, estabelecidas relagcdes diretas da literatura propriamente dita
com as caracteristicas da atmosfera teatral. Quanto a constituicdo interna das obras, Gentil
Faria (NITRINI, 2010) emprega a dramaturgia uma interagdo de “influéncia” da propria
literatura. Apontaram-se certas abrangéncias de estilos, “seguidas no estudo das relagoes entre
a obra de Oscar Wilde e a producdo literaria brasileira da belle époque” (NITRINI, 2010 p.
239). Perante tal paradigma comparativo, hd contrariedades, cuja intencdo € colocar 0s
aspectos sociais da literatura apenas como elementos intrinsecos desta; adotando outro
caminho, criticos como Wellek (NITRINI, 2010) enxergam uma viola¢do da criacdo textual.

Se, antes, os graus de diferenciacdo, que atribuiam superioridade maior a questdes de
ideais ou culturais (de um nacionalismo versus estrangeirismos, ou o0 regional versus a
metrépole), o conceito de influéncia vem recentemente permitir, para alguns, realizar
interpretacéo parecida de superioridade entre géneros e estilos. Valendo-se disso, estabelece-
se um confronto — de contribuicdo, uma vez que delibera analises de influéncia e recepcéo
para além das questdes politicas e socioculturais; e, somando-se a esse processo, articuladas
operacOes tedricas para se compreender que, embora possa até haver um tipo de
superioridade, também se consegue reconhecer certa originalidade; ou seja, a proposta €, de
novo, o paradigma desconstrutivista.

Dai em diante, inimeros trabalhos cientificos entregaram-se a leituras simultaneas de
romances de diferentes linguas, diferentes nacionalidades, distintas épocas e tematicas,

anunciando, com bases interpretativas, parentescos culturais, linguisticos, tematicos,
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estilisticos, etc. As praticas nasceram de uma “introdugio [que] cria uma expectativa no leitor
que esta longe de ser satisfeita” (NITRINI, 2010, p. 240). Obtém-se a reafirmacdo de que a
obra literaria é passivel de ligacdo, comparacdo, numa estratégia de relagdes que se efetivam
na medida em que se desconstroem a tradicdo e se intercruzam as possibilidades artisticas
(coerente, cré-se, com as relagbes buscadas entre literatura e cinema incluidas nos proximos
capitulos), seja ou ndo da literatura. E desse confronto entre aproximacdes e distanciamentos
(das interlocucdes literarias) que se afirma a intertextualidade.

Realizar préaticas de aproximac@es com o intuito de se acordar relacdes paralelas entre
obras literarias completam uma rede de didlogos: como estratégia, linhas mestras da estrutura
com o tema, que, de uma forma geral, capta certa originalidade da obra pelo fato de alcancar
um grau também de coeréncia analitica. Segundo algumas convencdes tradicionais, esse
artificio de “combinagdes” impde um aparente paradoxo, talvez perfeitamente compreensivo;
de qualquer modo, no momento em que a literatura comparada passou a trabalhar
convencionalmente numa precisdo intrinseca da linguagem ficcional (que equivale a
literario, no imediato uso que se faz agora), os estudos deixaram de reter a condicdo causal
que seria frequentemente atribuida a obras textuais, “desvendando” e invertendo a entranhada
correspondéncia da influéncia com a recepgao.

Nesse sentido, a qualidade das andlises conferida por muitos como “insélita”
diferencia o modelo tradicional cultivando a “poética comparada” (NITRINI, 2010).
“Certamente a pluralidade de caminhos advém da amplidao do proprio objeto deste trabalho e
da preocupacdo em utilizar instrumentos mais adequados as diversas modalidades de material
literario que constitui seu corpus” (NITRINI, 2010, p. 249).

N&o € tarefa facil desenvolver as mudangas comparatistas diante de tantas visdes e
concepcdes teodricas e, a0 mesmo tempo, tendo de selecionar um ou outro angulo — que nunca
sera suficiente para se entender a fundo as histéricas modificacbes analiticas —; todavia,
recortes autorais ou observancia maior a determinados sistemas ndo deixam, da mesma forma,
de funcionar como fendmeno de uma articulacdo que este estudo requer. No mérito desta
guestdo, entre muitos precursores ndo mencionados, torna-se sumario deter-se nos
comentarios que Sandra Nitrini (2010) faz acerca do episodio histérico comparativo entre a
poesia de Oliveiro Girondo e Oswald de Andrade.

Girondo, segundo Nitrini (2010), assimila a interioridade do proprio texto com as
experiéncias em formas de leituras. Na poética deste autor consubstancia contexto social
retificado ao tema proposto, além, claro, de mostrar como a arte vem se consolidando em

produto de consumo e, decorrente disso tudo, segue-se uma simultaneidade metalinguistica.
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Um pouco mais adiante, o que hd de comum e bésico entre ambos os autores sdo as direcdes
tomadas pelos ensaistas comparando o cruzamento da tematica cultural (paralelismo
estrangeiro ao nacional, no caso de Girondo; e, em Oswald, a evidente ponte que ilustra
semelhantes paralelismos); ou seja, circunscrita ao dialogo das obras, reconhece-se em si
mesmas o0s liames de seus contextos, estilos discursivos e desconstrugdes de linguagens — na
perspectiva comparatista, notam-se as influéncias intertextuais, unidades de estudo e pecas
resgatadas do mosaico, encontrando entre autores e movimentos (NITRINI, 2010) expressoes
metalinguisticas e funcdes sociais dos estilos e a circunstancial angulacdo da linguagem,
internas a analise historica.

No paralelismo, também se centra uma perspectiva socioestilistica, numa dinamica
estética preocupada com o “concreto”, conceito ambiguo objetivado pelo neorrealismo para,
no fim, tentar efetivar a pratica da escrita e sua dinamica estético-ideoldgica que motivaria
ficcionistas das décadas de 30, 40 e 50. O interessante é que esses ficcionistas respaldaram
suas criacdes descartando o especifico conceito de influéncia. Por isso, talvez, para recorrer as

caracteristicas de cada autor, no suposto “descompasso”

ndo se localiza o aproveitamento metodolégico desta teoria [de fontes de
influéncias] para mostrar as absorcdes e transformagdes dos textos analisados e
incidir sobre a especificidade de cada um [...] e que ndo se fazia absolutamente
necessario para os propositos do trabalho, que no fundo é o de um paralelismo.
(NITRINI, 2010, p. 258).

A literatura comparada, a partir dos anos 80, defrontou-se com uma interrogagéo — que
¢ 0 desejo de superar 0 ponto de vista sistematico em torno da cultura e influéncia
internacional, desejo conhecido também pela terminologia “supranacional” —: até quando
seria possivel insistir em transformacdes se, essencialmente, resistia-se a intervencao de uma
“impessoalidade” critica? (CASTRO, 1998). Intervir, criam, significava abordar a imaginagéo
individual.

O que se pode dizer € que a intertextualidade € um signo que abarca 0s sentimentos
criticos e interpretativos, ou, ao transcender os limites artisticos (de linguagens, e suas
influéncias), opera-se uma consciéncia do que une ou separa as coisas (0 tema, a linguagem, a
historia, etc.): é considerada, por alguns tedricos, como ‘“solidariedade critica, ou
solidariedade criativa” (CASTRO, 1998, p. 115).

Nos dias atuais, 0 comparatismo tem se dedicado ao estudo de analises, reflexdes e

interpretagdes homologas, com pertinéncia a explorar “transicdes” que se estendem a
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dominios ainda pouco explorados. Nessas correlaces paralelas, que abrangem similaridades
(de autotextualidades/intertextualidades), “valendo-se da contribuicdo dos formalistas russos,
da semi6tica greimasiana® e da teoria da intertextualidade, que, em sua minoria, s&o
minuciosas” (NITRINI, 2010, p. 260), mas que propiciam internalizacbes nos universos

tematicos assim como na linguagem composta, nos quais

se concretiza a busca de certos pontos convergentes nos procedimentos utilizados
pelo poeta e pelo pintor. Nesse caso preciso, deter-se em similaridades de
procedimentos ndo constitui uma limitagdo do método, mas um passo acertado num
estudo com visada tedrica mais abrangente sobre a relagdo entre literatura e pintura.
Além disso, a peculiaridade de cada parte comparada é determinada pela propria
natureza de suas linguagens especificas. (NITRINI, 2010, p. 260).

Evidentemente, Nitrini parte de um exemplo comparatista ocorrido no seculo XX,
instrumentalizado por Aguinaldo José Gongalves® (NITRINI, 2010), que numa belissima
introdugdo de um de seus artigos cientificos dedicou com eloguéncia a multidimensionalidade
a interpretacdo da poesia de Drummond. Sua apresentacdo, embora esteja engajada em
configurar as facanhas literarias da poesia de Drummond, permite que se guie a ideia de

referencial pelo imenso universo interpretativo da arte em geral:

Que surjam nestas linhas os rastros de uma insisténcia antiga e a0 mesmo tempo
futura, que tangencie o primordial, e que sejam crespos como areia grossa, mesmo
que para isso seja necessario o revestimento do signo com malhas de algodao cru e
que a textura de suas camadas se torne rota e adversa a horizontalidade cristalina dos
riachos de aguas rasas. Digo rastros para ndo ousar compor este texto com a propria
corporeidade dos signos que possa se limitar a dizer apenas sobre a poesia de Carlos
Drummond de Andrade. Quero também esbogar aqui algumas sensac¢Ges advindas
dessa poesia com que ha muitos anos convivo, ou como professor de teoria da
poesia, ou como leitor apaixonado que sempre tentou compreender nas imagens a
esséncia do inaudivel, como quem busca na poesia aquela linha da verdade da qual
tenho medo mas ao mesmo tempo tenho fome. (GONGALVES, 2002, p. 83).

Portanto, amalgamando-se neste modelo de incursdo, a interpretacdo comparatista
revisitara no texto “objetos” que permitam alusdes a imagens, mesmo com rapidos
contrapontos privilegiando as influéncias e suas recepgdes — cuja conjuntura oportuniza o

ambito interpretativo de se inscrever, a rigor, com énfase na totalidade das livres associacfes

8 Algirdas Greimas, Linguista russo (1917-1992), fundador da Escola de Semiética de Paris. Greimas
permaneceu fiel aos principios da Analise Estrutural, que tinha por base Saussure e Hjelmslev.

° E poeta e foi professor de Teoria Literéria e de Literatura Comparada da UNESP — campus de So José do Rio
Preto.
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— que, para dar conta da criacdo artistica, e do método de seu autor, perpassa 0s minimos e
maltiplos planejamentos literarios para se alcancar e combinar a outras obras artisticas.

Indo a fundo, a capacidade de conter a complexidade da similitude, compreende a
validade do processo universal determinado pelas significacfes simbolicas entre literatura e
demais artes. Incorporaram-se, pouco a pouco, estudos sistematicos dessas relacBes
mencionadas, a partir, vale retomar, de estudos comparados entre a literatura francesa e a
brasileira (ainda numa apropriacao da corrente francesa por parte da cultura nacional). Assim,
para se estabelecer relacbes respeitaveis foi necessario, novamente, opor-se a literatura
comparada nacional, que retomava valores de superioridades e inferioridades. Dai o ponto
redimensionado para os pressupostos da intertextualidade: adequados as estratégias das
décadas de 70 e 80.

A nocdo de intertextualidade esteve desde sempre ligada de forma intima a
antropofagia de Oswald de Andrade (NITRINI, 210). As respectivas atuacdes mostram a
transformacdo (artistica ou critica) que a arte conota perante uma atitude de escolha e,
consequentemente, numa abertura de perfil comparatista. Neste sentido, ao menos alguns
intelectuais inestimavam o0s tracos que se manifestaram nessa perspectiva. Sem éxito, 0 uso
rigoroso dessas interpretacdes comparatistas ajustava-se bem ao projeto de ndo “minimizar
seu lugar na historia da literatura comparada” (NITRINI, 2010, p. 274). E sobre a adesdo as

teorias que se presumiam vigorosas,

de modo geral, garantem-lhe um lugar na fileira daqueles que, embasados na
filosofia desconstrutiva da histdria, na teoria da intertextualidade e em outras novas
teorias do texto, propugnaram por um rumo diferente de estudos no Brasil e por uma
nova estratégia do discurso critico latino-americano. (NITRINI, 2010, p. 274).

Na verdade, esses modelos tedricos e questionamentos se conjugaram com 0 contexto
previsto para a linha do comparatismo académico, situando-se na reelaboracdo de influéncia a
ser “injetada” nos estudos dialdgicos: um modo de “ajustar” as ideias interpretativas as
caracteristicas das obras que as recebem. Segundo Massagli (2007), a significagcdo constroi-se
na ideia de recepcdo que cada leitor interpreta em detrimento de outras releituras possiveis.
H& uma relacdo estética, de rompimento e de conexdo, entre codigos diversos (podendo ser de
género, escolas, ideologias, etc.). No fim, a intertextualidade orienta o reconhecimento a
respeito do que uma obra em questdo recebeu de influéncias, assim como reconstroi, na

recepcdo de um leitor, elementos de sua percepcdo (politica, ideoldgica, artistica, etc.),



37

salvaguardando aquilo que concerne ao comparatismo (talvez ndo apenas literério, nos dias
atuais).

O estudo histérico da recepcdo comporta um entendimento na forma de determinismos
culturais, ndo s6 promovendo leituras e releituras contextuais, como também estreitando as
relagbes entre as artes (ou linguagens): verificam-se os efeitos dessas sinalizagdes
intertextuais detectados semelhantemente em qualquer esfera dialdgica — sugerindo relacdes
imaginarias, frisadas pelo sutil e preciso processo de formacdo da criacdo, afinadas ao

fortalecimento de estudos fecundos.

1.5 Traducéo/adaptacéao e recepgao

O levantamento mostrado neste trabalho sobre os principais aspectos modais
determinantes no rumo da historia da literatura comparada e em sua eventual efetivagcdo como
disciplina é importante para que se possa expor e apreciar as ideias das relacGes literarias e
extraliterarias, pois nelas se destacam, na acepcao irrestrita da concepcdo de influéncia, um
contato direto entre as descobertas (interpretativas) que aparecem do contato emissor/receptor.
Dito de outra forma, transferem a comunicacdo analises relevantes para se lograr sentido de
uma obra por meio dos estudos criticos.

Em literatura comparada, as relagdes internacionais que se davam entre as influéncias
de obras estrangeiras correspondiam a etapas criticas de intelectuais acerca de conceitos de
traducdes, com o intuito de repercutir os sentidos que supostamente figuravam nas obras
estrangeiras. Sob esse aspecto, “nao somente as tradu¢cdes mas ainda suas meias-irmas: as
paréfrases, as adaptagdes, as imitacGes servem para ressaltar [...] andlise muito mais ampla e
proveitosa que as tradugdes propriamente ditas” (NITRINI, 2010, p. 230).

A partir dessa constatacdo de traducdo é que se organizam afinidades para esta
pesquisa ao compreender como passivel de inteligibilidade analitica a traducao-interpretacao;
dentro dessas malhas de pesquisa, evidenciam-se informacgdes de natureza dos objetos
(definicBes politico-ideologicas, socioculturais, linguisticas, etc.), além de impasses que
decantam discussfes expressivas advindas do conceito de imitagdes — presumindo no intimo
de uma traducdo ou de uma adaptacgdo, um resultado imitativo e difuso.

Contrariamente a essa colocacdo, o objetivo deste estudo é ndo perder o foco das
convencOes historicas e as vinculagdes que foram penetrando no estudo comparativo das
linguagens. E importante salientar que, como premissa basica, o desafio é esclarecer a

configuracdo estética explorada, para, adiante, desempenhar exclusiva, nem por isso
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dessemelhante, reflexdo em torno da tradugéo/adaptacéo de uma linguagem textual para
uma linguagem visual (do livro para o filme), tendo como dimensao principal a semidtica.

Para ligar os polos de tal funcionamento dinamico (da variabilidade coexistente da
traducdo/adaptacdo de linguas distintas, ou de linguagens distintas), considerar-se-4, também,
a teoria do polissistema™, cujo critério fundamental se atém a rejeitar julgamento de valores.
A tarefa dessa teoria ¢ “enfatizar a multiplicidade de intersec¢des e, portanto, a maior
complexidade da estrutura envolvida. Em outros termos, o polissistema como ‘sistema dos
sistemas’” (NITRINI, 2010, p. 105).

A hipotese tenta salientar que nenhum campo de pesquisa deve compatibilizar
reflexGes de acordo com uma mera apreciacdo subjetiva sem exercer uma atividade minima
de exercicio cientifico. Dentre os propositos do polissistema, intrincam-se fundamentos que
ndo se limitam apenas as estruturas literarias. Nas condigdes do comparatismo, “a teoria do
polissistema se insere no campo da ciéncia da literatura” (NITRINI, 2010, p. 105), ou seja,
formula adequacgdes das hipoteses elencadas pelos estudos literarios em outro nivel de
representacdo, “tornando explicita a concep¢do de sistema como dindmico e heterogéneo”
(NITRINI, 2010, p. 105) num aspecto cultural vasto.

Desestabilizam-se com isso, por exemplo, 0s segmentos criticos que marginalizavam
certas obras em virtude de diferenciais candnicos, em épocas em que as relagdes ainda eram
especuladas na verve da superioridade/inferioridade. Decorrente de um exame mais apurado
dos conceitos de traducdo/adaptacdo, conclui-se uma relatividade inevitavel da prépria
promogdo da ideia de “fidelidade”; evidenciar-se-ia, desse modo, o desencadeamento
transparente da “literariedade” (idénticos atributos de principios: tematicos, estilisticos,
linguisticos, etc.). Trata-se de transformacdes que sustentam a teoria associa¢fes equivalentes
de “liberdade” e “proximidade”.

Amorim (2005, p. 19) aborda “as oposigdes entre ‘fidelidade’ e ‘criatividade’, entre
‘ruptura’ e ‘equilibrio comunicativo’, como também as ambivaléncias que as tornam
problematicas, revelando as questdes de poder e de apropriacdo que se inscrevem nas relacoes
entre o traduzir e o adaptar”. Embora o autor ndo empreenda uma inter-relacdo semidtica, as
questdes problematizadas entremeiam-se no fato de as nog6es de traducdo e de adaptacdo nédo
se restringirem a um Unico pressuposto.

Traduzir ou adaptar ndo sdo agregacdes deslocadas de elementos simbolicos,

histéricos ou temadticos. Se isso fosse regra, haveria uma “petrificagdo” interpretativa

19 Teoria baseada nos fundamentos do formalismo russo dos anos 20, elaborada no inicio dos anos 60 pelo o
eslovaco Itamar Even Zohar.
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desintegrando a imediata correspondéncia fornecida pela (ou inerente a) intertextualidade. Na
traducdo ou adaptacdo ocorre a decentralizacdo do repertério, transferindo-se, pelo dinamismo
do movimento linguistico — seja pela influéncia ou pela recepcao, por exemplo. “A ‘imagem’
é genericamente compreendida como algo posterior a uma origem que lhe serve de referéncia.
Toda imagem seria, assim, reconhecida como a manifestacdo, ‘fiel’ ou ndo, de uma realidade
que lhe € necessariamente anterior” (AMORIM, 2005, p. 23).

Isso nos leva a refletir como a existéncia entre as relagdes entram em concordancia
aceitavel com aquilo ja concebido e balizado por uma significacdo. Quando se menciona a
transformac&o do outro (tradugdo de uma lingua para outra, ou de uma arte para outra), forma-
se uma crenca em defesa da neutralidade de uma obra, que, mediante ideologias
deterministas, fundamentou-se no papel da traducdo'’ um sentido de “reescritura”
transgressora.

Dependendo das internas elaboracfes (fatores de influéncia resultando dindmicas
socioculturais) de uma obra, as interferéncias comparatistas — garantidas, nos minimos
detalhes, nas relacbes procedentes de caso de traducdo — evitam uma pratica reducionista da
prépria variedade flutuante das estruturas (género, estilo, linguagem) ou de suas organizacoes,
e do que nelas se inserem (tema, histéria, ideologia, etc.). O grande interesse é reproduzir o
estudo e a andlise convenientemente intensa, pois a literatura comparada ndo se contenta
tanto, segundo Nitrini (2010, p. 109), “com a vaga nogdo de influéncia e limitando-se a
comparagOes de casos isolados”. A simula da teoria do polissistema agrega todos esses
mecanismos culturais.

Nesse contexto, tem-se a forma de uma mediacdo: projeta-se uma significacdo cultural
de uma obra em outra. E a influéncia, entdo, passa a ser compreendida pelo complexo da
construcdo de uma representatividade exercida sobre a outra — ou recebida pela outra. “A
literatura seria constituida tanto de textos quanto de seres humanos que efetuam leituras,
escrituras, e reescrituras numa determinada cultura, articulando e produzindo saberes que
possibilitam sua manifestagdo como um produto cultural” (AMORIM, 2005, p. 27).

Discutir a logica da traducdo/adaptacdo sem deixar de ser ideoldgica &€ muito
improvavel. Deparando-se a ideia de “integral”, ou “fiel”, as particularidades dessa sujei¢do

interpretativa impulsionam a parametros de forcas conservadoras, sendo de julgamentos.

! Para ndo se repetir comumente as palavras “traducdo” e “adaptacio”, optou-se, deste ponto em diante, até para
facilitar a desenvoltura da pesquisa, por utilizar ora um termo ora outro — assim, vao-se difundindo adequac6es
referentes ao uso, cuja intengdo seria aproximar ocasionalmente “tradugado” dos exames literarios, e “adaptagdo”,
guando das designagdes cinematogréaficas.
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Logo, “ser fiel [de acordo com o ideal conservador] é aproximar-se de uma escrita tanto mais
‘literal” quanto mais adequada” (AMORIM, 2005, p. 30-31). Por outro lado,

Nao ha nenhum lago de motivagdo intrinseca entre ser “fiel” e ser conservador
(entendido aqui como uma postura mais “literalista”, tal como Lefevere
exemplifica). Tampouco seria seguro fazer qualquer associagdo necessaria entre ser
fiel e promover leituras “inovadoras”, cuja fidelidade assumida teria o intuito de
liberar a “verdade poética” de um poema ou romance da contaminagdo de leituras
canonizadas. (AMORIM, 2005, p. 31).

A relacdo da traducdo modifica-se nos limites do que se pretende ao conciliar
possibilidades de mudancas e materialidade (desempenho da linguagem) de reproducgéo; com
isso, as inevitaveis diferencas culturais, ou de estilos, legitimam-se, de certa forma, porque
constitui a leitura ponderada do “Outro” (AMORIM, 2005). No que diz respeito as
interferéncias, Nitrini (2010) exemplifica 0 pensamento de Zohar sobre como se busca numa

cultura exposta uma fonte vizinha:

No campo das condi¢es de emergéncia e ocorréncia de interferéncia, Zohar arrola
quatro principios: Contatos gerardo mais cedo ou mais tarde interferéncia, se ndo
surgirem condi¢des de resisténcia; Uma fonte literaria é selecionada por prestigio;
Uma fonte literaria é selecionada pelo dominio; Uma interferéncia ocorre quando
um sistema tem necessidade de itens ndo disponiveis dentro dele. (NITRINI, 2010,
p. 113).

Dependendo da interferéncia, o processo pode ser aceito ou subjugado. Mas, na
verdade, a sistematica “apropriacdo” (ou traducdo) se favorece de uma situacdo emergente
inerente as transformacBes socioculturais da obra de arte, cuja direcdo tende a fomentar o
acesso e a necessidade de dispor desdobramentos critico-interpretativos, que a tradu¢do marca
em sua trajetoria pelos significados oscilatérios do que se toma do outro, ou do que constrdi
sobre o outro.

As aparentes impressGes de construgdo sobre uma obra onde a traducdo interveio
destacam, ante a tomada de liberdade de quem a traduz, um repensar ‘“estético” de
preservacdo dos atributos prontos para serem acarretados por mudancgas significativas. As
fronteiras entre traduzir, adaptar e interferir ndo tém apenas uma expressividade negativa
simplesmente por se caracterizarem como “reinven¢do” de uma obra. Significa, antes,
articular e sustentar uma comunicacdo dentro dos limites de cada lingua ou linguagem.

Levado em consideracdo esse contexto, supbe-se que traduzir, ou adaptar, indica

legitimacdes definidas, procurando confirmar nos desvios oferecidos pela tradugcdo um grau
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de originalidade recorrente e suficiente, as vezes, para explicar as interferéncias e
fundamentar as hip6teses empreendidas na traducdo/adaptacdo de uma obra literaria*2. Em
tese, o dualismo também se esclarece pelo viés semiotico (por agora, o0 tema irrompe apenas
como uma breve “introducdo” da questdo semidtica. No subitem 2.3 do proximo capitulo,
disponibilizar-se-4, com pouco mais de profundidade e acuidade, alguns de seus aspectos,
principalmente no que tange ao Estruturalismo e a Sintagmatica de Metz) ndo como a
“incorpora¢ao do anterior ‘transportado’, ¢ sim de um texto que se refere a outro(s) texto(s),
que o(s) afeta, que mantém com ele(s) uma determinada relacdo ou que ainda o(s) representa
de algum modo” (DINIZ, 1994, p. 1001). Assim, “modifica-se, transforma-se, mas também,
ao mesmo tempo, reproduz-se” (AMORIM, 2005, p. 33).

A semidtica, teoria dos signos, tem dado grande énfase aos estudos das linguagens e
seus meios de expressdao. O procedimento e pratica semidtica acrescentaram ao modelo
estruturalista procedimentos de abordagem do sistema de sentidos das linguagens (DINIZ,
1994). As producdes artisticas, neste caso, edificam transparéncias de sentidos. O processo de
traducdo de linguagens institui uma comunicabilidade mediante diferencas, porém
relacionadas com reciprocidade, “em que as diferencgas seriam ou poderiam ser respeitadas”
(AMORIM, 2005, p. 33). A propria encenacdo (teatral ou cinematogréfica) aponta para uma
reformulacdo de significados que ou ndo pertenciam a obra oriunda, ou nao atingiam igual
representacdo simbolica. As limitacBes textuais e a criatividade imaginativa sao traduzidas em
uma construcdo de sentidos que ndo atingem definitiva correspondéncia, mas que é capaz de
explorar genuinas estratégias expressivas (como o0 som, a musica, os dialogos, 0s cenarios, no
caso do cinema e do teatro): o elemento sintagmatico (signo, unidade linguistica simbdlica)
substituindo outro elemento sintagmatico.

Os conceitos de traducdo, segundo os quais a tradugdo propde um ajuste mais “fiel” e
a adaptacdo seria, em rigor, dona de uma liberdade direcionada com objetivos bem
delineados (AMORIM, 2005), tornam-se uma interpretacdo parcial e pode distorcer a mencao
a interferéncia, mediante releitura, onde se suplementam caracteristicas linguisticas que se
cruzam, ou na fronteira tematica, ou na fronteira cultural, e, por que ndo acrescentar, na
fronteira mercadoldgica — tanto de editoras de livros quanto de produtoras ou distribuidoras de

filmes.

12 Embora exista uma diferenciacéo (tanto teérica quanto de valor) acerca do ato de “traduzir” ou “adaptar”, o
presente estudo, em contrapartida, pautou-se na sensibilidade estética da Literatura Comparada para exprimir
outros ambitos relacionais, sendo univocos dos termos, e 0 conceito intersemiético de equivaléncia. Para uma
apreciacdo dessa dissensdo, ver Lauro Maia Amorim: “Traducdo ¢ Adaptacdo: Encruzilhadas da Textualidade
em Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carrol, e Kim, de Rudyard Kipling” (2005).
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Desse modo, ao adaptar uma linguagem para outra, a equivaléncia ndo fica clara ndo é
devido ao fato de o sentido da adaptacdo ndo ser o0 mesmo que se reconheceria no dominio da
primeira, antes de ser adaptada; seja pela mera reproducdo ou néo, seja pela forte criatividade
ou nao, a identidade sO se efetiva, de fato, quando se tenta igualar ambos os dominios
artisticos. E a relacdo dialégica pode prevalecer por uma “técnica” literal de traducdo (a
literalidade), ou, também, por exibir uma liberdade que se concebe como “criativa”, coerente

com as interferéncias feitas mais a fundo.

O dualismo “literalidade” versus “liberdade”, que tem sido empregado em certos
discursos como parametro de distingdo entre traducdo e adaptacéo, ndo é tdo simples
ou evidente quanto parece, ja que tradicionalmente essa mesma oposi¢ao rege a
diferenca entre duas “técnicas” concebidas como propriamente tradutorias:
“traducdo literal” e “traducdo livre”. Mesmo se aceitarmos essa Oposicdo sem
maiores questionamentos, isso ndo esclarecera qual a diferenca “essencial” entre a
tradugdo “livre” e a adaptacdo, ja que ambas efetivaram alguma forma de leitura
“livre” em relagéo aos textos de partida. (AMORIM, 2005, p. 49-50).

Pode-se afirmar, com mais propriedade, que existe uma sinonimia entre os dois termos
— até por que “os estudos tedricos da montagem soviéticos também ambicionavam algo
semelhante, que aqui chamo de cinearidade, isto €, a busca daquilo que seria do cinema e s6
do cinema” (AUAD, 2014, p. 66). Dito isso, e estabelecidos conflitos conceituais e
suprimidas algumas duvidas que talvez ainda sejam recorrentes no entendimento da relacdo
traducdo/adaptacdo, e uma vez que este estudo alude a reflexdes sobre o “empréstimo
tematico” que o filme faz do romance A Single Man, é preciso trabalhar com a ideia de que as
fronteiras das linguagens literaria e cinematografica s6 empreendem confusdo porque o
“privilégio” de uma adaptagdo (fundamentalmente buscando abranger a linguagem filmica
nos proximos capitulos, o uso da palavra adaptacao prevalecerd sobre o de traducéo)
interage, a pretexto de subverter, conforme bem mostrou a histéria das escolas ou a dos
posicionamentos comparatistas, com as regras dinamicas da influéncia e da recepcéo.

Segundo Diniz, (1994, p. 103), “a ideia de equivaléncia provém do fato de que toda
linguagem tem uma ordenacéo bésica, isto &, 0s signos ndo se amontoam, mas existem como
sistemas, semantica e sintaticamente, organizados”. Isso implica que a analise semiotica
voltada para o cinema traz uma “informagao” sobre a respectiva linguagem, ajudando em sua
decodificacdo. Os dialogos entre literatura e cinema permanecem com “elementos de beleza”
porgue ndo se enquadram passivos a moldura teodrica de resposta Unica, ou, ainda, a tendéncia
de “evitar” binarismos teoricos (0 da teoria literaria e o da teoria do cinema) — pois 0s estudos

sobre o cinema, de antemdo, foram longe, ndo permanecendo apenas com o simples critério



43

de se colocar contra a teoria literaria para fundamentar-se como referéncia teérica (AUAD,
2014); demonstrou construgdes relevantes que ajudaram a cristalizar seu papel, que é o de se
ter estabelecido (como referencial) suas analises como o resgate de uma “imparcialidade”,
problematizando a argumentacdo no centro do que se observa: as elaboracfes da linguagem
cinematogréfica.

Nesse processo em que se expdem as histdrias do cinema e da literatura, ndo se pode
desconsiderar que existem comunicativos da obra interagindo com a recepcéo (do leitor ou do
espectador). Jauss (1994) se baseia em aspectos dos estudos culturais para mostrar como a
historia da obra de arte se relaciona numa transferéncia de sentidos reconstruidos a partir dos
horizontes de perspectivas: um desenvolvimento apreendido e comprometido com fatores pré-
estabelecidos (manifestacdes, criticas, géneros, contextos, etc.). Jauss busca compreender 0s
critérios da recepcao “e do efeito produzido pela obra e de sua fama junto a posteridade”
(1994, p. 07-08).

Embora este estudo tenha procurado deixar claro que esta didaticamente pautado mais
pelo viés estruturalista, abordar de forma sumaria Jauss e sua estética da recepc¢éo logra, até
para o0 analista de obras e seus fenémenos linguisticos, uma fonte pratica, na qual as
observagbes ndo recorrem com frequéncia a um modelo constante que desobriga o
entendimento do fendmeno reprodutivo ou imitativo. Jauss, portanto, percorre o caminho das
mudancas literarias em meio as préprias mudangas histéricas — que ndo se suprimem nem
suprimem as das obras literarias.

Jauss preocupa-se em averiguar os métodos da histéria da literatura como provaveis de
serem percebidos pelo olhar do leitor da época e conjugar, depois, como esses leitores
visualizavam o que se Ihes apresentava. Ele valorizava a sucessao temporal da vida e obra dos
autores dirigindo suas fontes segundo tendéncias e categorias cronologicas. “A diferenciacdo
entre linguagem poética e linguagem préatica conduziu ao conceito de percepcdo artistica”
(JAUSS, 1994, p. 18). Decorria dai o fato de se encarar o processo da percepcao do belo de
modo menos ingénuo, mantendo um sincretismo entre a forma e sua consequente
representacdo com o procedimento histérico que transforma a obra de arte numa nova
descoberta, em que o “estético-formal” ndo esgota a sucessao historica da literatura.

As formulagdes do marxismo e do formalismo eram correntes literarias que néo
transpunham, segundo Jauss (1994), as falhas deixadas pelo positivismo e pelo idealismo.
Entra em pauta um tipo de “caréncia” nao abarcada pelos métodos citados: assumir a posi¢ao
do leitor (e por que ndo a de espectador contemporaneo?) significava reescrever a histéria da

literatura e de que modo a obra se produz mediante essa historicidade. Sua proposta, entéo,
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advém dos critérios estéticos que dessem relevancia aos efeitos motivados no leitor pela obra.
A posicdo tedrica de Jauss privilegia tratar as nogdes e argumentos que refletem as
especificidades do “leitor” conectadas a sua “experiéncia estética”.

Para tanto, formula seu pensamento em quatro teses: na primeira, o historiador
precisaria repensar seu papel e inserir nessa funcéo a recepgéo do leitor; na segunda tese, que
sejam elaboradas de forma critica as influéncias que marcam a relagcdo da obra inversamente
indicada no processo de interacdo que o leitor perpassa e acaba, com isso, tornando-se
indicador da producao artistica; a terceira e quarta teses acolhem o conceito “horizonte de
expectativas”. Estava efetuada, assim, o ponto de vista da recepgdo e os fundamentos basicos

para se explicitar o relacionamento entre obra literaria, historia social e vida cultural.

Considerando-se que, tanto em seu carater artistico quanto em sua historicidade, a
obra literaria é condicionada primordialmente pela relacdo dialdgica entre literatura
e leitor — relacdo esta que pode ser entendida tanto como aquela da comunicacéo
(informagdo) com o receptor quanto como uma relagdo de pergunta e resposta —, ha
de ser possivel, no dmbito de uma histdria da literatura, embasar nessa mesma
relacdo 0 nexo entre as obras literarias. E isso porque a relagdo entre literatura e
leitor possui implicacBes tanto estéticas quanto histéricas. A implicagdo estética
reside no fato de j& a recepcdo primaria de uma obra pelo leitor encerrar uma
avaliacdo de seu valor estético, pela comparacdo com outras obras ja lidas. A
implicacdo histdrica manifesta-se na possibilidade de, numa cadeia de recepcdes, a
compreensdo dos primeiros leitores ter continuidade e enriquecer-se de geragdo em
geracdo, decidindo, assim, o proprio significado historico de uma obra e tornando
visivel sua qualidade estética. (JAUSS, 1994, p. 23).

H4&, hoje, com base no que foi proposto por Jauss, estudos também voltados para o
espectador, no mecanismo comunicativo-receptivo. De igual maneira, o espectador termina
por ser ramificado pelo moldar e remoldar-se da experiéncia cinematografica (GOMES,
2005). Trata-se do espectador situado pelos sentidos da arte nas fissuras do tempo e seus
contextos; afinal, ele se reconhece na emersdo que faz no filme. Essas abordagens recentes e
interpretativas das teorias filmicas tém ajudado a direcionar as discussdes teoricas sobre a
leitura no campo do cinema (AUAD, 2014).

O esbogo que se segue é 0 do horizonte de expectativas delineado por outras formas
artisticas. Nesse sentido, a histéria da recepcéo tem recebido destaque por estar sendo capaz
de se fundamentar, conforme previu Jauss, na renovacdo e atualizacdo (ressonancia do
contexto) dos campos da experiéncia, pois “o contexto historico no qual uma obra literéria
aparece nao constitui uma sequéncia factual de acontecimentos forcosamente existentes

independentemente de um observador” (JAUSS, 1994, p. 25). Pela estética da recepgao, certas
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compensac0es ocorreram na auséncia de dados comunicacionais, que se transferem ao
espectador.

Os efeitos sobre as medidas da recepcéo, e suas implicacbes muitas vezes implicitas,
podem indicar os tracos que vém sendo marcados pelos varios significados que o publico até
antecipa no quadro do “horizonte geral” em que se compreendem as “camadas” da
subjetividade.

A recepcdo passou a ser vista como ponto relacional num territorio de profundas
diferencas de producéo (cultural, estrutural, social, etc.) e até de contradicdes — a participacdo
ativa de quem recebe e penetra constrdi vinculos de conhecimento, numa tarefa de contemplar
e completar sentidos —, tarefa centrada “no paralelismo entre os sistemas estilisticos e os
modos de producao” (GOMES, 2005, p. 1144).

As funcbes poética e pratica da linguagem sempre incluem a possibilidade de
comparagdo naquilo que reflete o receptor. Segundo Gomes (2005), no cinema as mesmas
fungdes dispdem-se no conceito de “espectatorialidade”. Para a autora, “a natureza historica e
socialmente condicionada da espectatorialidade ira ser reconhecida nos estudos de recepcéo
como algo imprescindivel para entender o processo cinematografico” (GOMES, 2005, p.
1142). Nao ¢ outra coisa sendo a dialética definidora que estreita “visdo do circulo formado
por escritor, obra e publico” (JAUSS, 1994, p. 32).

As condicdes que recolocam o papel da traducdo (ou adaptacdo) em algum momento
estariam dentro desse panorama, uma vez que traduzir requer um cuidado quanto as
perspectivas que uma obra esboca. O tradutor tem diante de si um corpus com concomitantes
sentidos e apreciacOes diversas, determinadas pela época, cultura ou puablico. A traducédo
precisa abordar a 6tica da historia dos objetos em auxilio do entendimento receptivo implicito.

Eis algumas das pré-condicdes de abordagem a primazia estética, cujo conceito de
recepcdo “— bem como a semiotica, a analise do discurso e o desconstrutivismo — pertence a
gama dos paradigmas atualmente concorrentes na ciéncia literaria” (JAUSS, 1994, p. 76). A
construgdo interpretativa procura valorizar o processo comunicacional e seu contexto,
amplificando as discussdes propostas. Esse pensamento é crucial para se concluir que nem o
tradutor (como possivel leitor) se desobriga de influéncias especificas de seu imaginario.

Prolonga-se na teoria de Jauss a compreensdo de certas mudancas de paradigmas que
durante a acolhida de uma obra determinantes aspectos assumem o nitido privilégio de

“transpor” as expectativas inclusive das analises.
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2 LITERATURA E CINEMA: DIALOGOS

2.1 Consideracdes sobre a teoria Benjaminiana e a narrativa potencial de Ranciere

Nesta dissertacdo, os estudos da literatura comparada enriquecem alguns pressupostos
que serdo ainda abordados, notando a importancia da comparacdo (ndo apenas artistica, mas
também tedrica) mais como uma perspectiva metodoldgica. Nesta tentativa, € importante
lembrar que extrair aspectos entre diferentes abordagens tedricas ndo significa, de outro
modo, “fragmentar” os conceitos utilizados, despossui-los de suas imanéncias. Pode-se dizer
que o escopo advém de colher o que ambas as visfes oferecem de positivo para este trabalho,
ou seja, “a teoria da literatura e a teoria do cinema sdo utilizadas em comparagdo, uma espécie
de ‘teoria comparada’ que poderia se assemelhar com a ‘literatura comparada’ (AUAD,
2014, p. 24).

Walter Benjamin teve suas obras marcadas pela especificidade do Formalismo Russo,
ou Critica Formalista, em virtude de sua aproximacdo com Adorno e Horkheimer®.
Benjamin, no contexto do Formalismo — que era o de “materializar” o conhecimento por uma
abordagem do “exterior” (realidade) ¢ “interior” (captacdo da realidade) do processo criativo
entre contetdo e forma —, renovard sua teoria literdria na questdo elementar da arte e da
estética comparadas, inclusive no campo da semiologia. Todavia, para esta pesquisa, as
reflexdes preponderantes sdo as suas conceituacdes sistematicas sobre o sentido “verdadeiro”
da arte baseado na construgdo do “texto” — que para o estudo da linguagem, visto de um ponto
amplo, atuaram com disposi¢do multipla, abarcando o Estruturalismo e o pés-estruturalismo.

Benjamin formulou pensamentos sobre o didlogo com a alteridade. Os desafios de
suas reflexdes transitam entre linguagem ética, ou discurso e politica, e tem, para este estudo,
significativamente maior proposito como foi definido o estilo dialético: as contradi¢des, 0s

avancos, os retrocessos, as ambiguidades e as singularidades — dentro do campo comparativo.

3 Walter Benjamin pertencia & primeira geragdo da Escola de Frankfurt, cujas criticas eram de proporgdes
sociais e culturais, principalmente a questdo da cultura de massa. Dessa ampla articulagdo, muito se confundiu os
propositos da Escola e de seus integrantes; ndo se tratavam apenas de posicionamentos decorrentes de “ataques”
aos avancgos do século XX, mas de tentativas de compreensdo desses avancos. Para este trabalho, o que tem
maior relevancia da obra de Benjamin, é 0 modo como sua teoria langa uma reflexdo heterogénea aos meios de
comunicagdo tendo como objetivo a linguagem poética como tal. Embora Benjamin faca parte dos
Frankfurtianos, alguns teéricos o relacionam ao movimento do Formalismo Russo exatamente pelos seus
pressupostos sobre a arte e o papel do artista de promover um discernimento mais minucioso sobre o proprio
veiculo comunicacional (que ndo deixa de ser ideoldgico e social, e se aproxima da questdo de Schiller sobre a
educagdo estética). Entdo, estudos sobre o Formalismo Russo abordaram os conceitos de Benjamin ndo mais no
contexto da Escola de Frankfurt, “mas sim no contexto tedrico do Formalismo para a renovagdo da teoria da
literatura [...], uma teorizacdo de questdes elementares para uma teoria geral e comparativa da literatura, a partir
de Benjamin” (PRESSLER, 2006, p. 141).
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Jacques Ranciére, filosofo contemporéaneo, se volta para a técnica do cinema como dispositivo
que constroi sentidos poéticos, seu modo narrativo, seus conceitos alegdricos. Em acréscimo a
esta Otica, Benjamin reconhecera a ideia de um inegavel valor cientifico, na reprodutibilidade

cinematogréfica.

O aqui e o agora do original constitui o contelido da autenticidade, e nela, por sua
vez, se enraiza a concep¢do de uma tradicdo que identifica esse objeto, até os nossos
dias, como sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesmo. A esfera da
autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica. (2014, p. 181-
182).

A acentuacdo do aspecto da autenticidade € uma caracteristica que percorrerd nossa
pesquisa e auxiliara no desvendamento dos limites da adaptacdo literaria para o cinema.
Nessa linha, em que Benjamin faz a insercdo do ajustavel selecionamento das imagens para a
observacdo humana, Ranciére aprofunda-se nas fronteiras dos planos — uma “linguagem” que
tanto pode realizar ou inverter a expressdo proposta sujeita a um ponto de vista da cdmera, ou
do cineasta. Compreende-se, assim, um comparatismo de linguagens; e € nesse conjunto
tedrico que se buscard entender como a linguagem se ajusta na sua forma (seja literaria ou
cinematogréfica), e como se vai compondo e predominando um sentido “legitimo™: “o
pensamento e as coisas, 0 interior e 0 exterior sdo nele [sentido] presos na mesma textura,
indistintamente sensivel e inteligivel” (RANCIERE, 2013, p. 08-09).

Ranciére e Benjamin procuram mostrar as correspondéncias que, no cerne de suas
questdes, a narrativa versa sobre aproximadas relacdes e interpretagdes. Na literatura ou no
cinema, a construcdo do sentido tem de andar em conformidade com a textualidade que cada
linguagem trabalha em seu oportuno experimento de contextualizar (RANCIERE, 2013), pois
a técnica da reproducdo, seriando a existéncia da obra de arte, modifica sua aura
(BENJAMIN, 2014).

Esses dois tedricos levantam consideragdes importantes nas habilidades “figurativas”.
Na medida em que o cinema é reconhecido pela teoria da linguagem de Benjamin, vemos a
duplicidade do sentido do “auténtico”, remontando o caminho com o auxilio do termo “aura”
— onde os efeitos da reproducdo serdo analisados como angulos de visdo, representando a
qualidade (ou valores) de uma obra, o que faz (ou desfaz) sua originalidade, ante a percepcao
(ou concepgdo) de “existéncia” da arte. J& 0s desdobramentos de Ranciere materializam-se em
torno da enunciagdo visual, como parte da estrutura narrativa (a linguagem). Assim, numa

breve antecipacdo das observacdes do estudioso do cinema Arlindo Machado (2007), que
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também trata da enunciagdo no cinema, manifesta-se essencial extrair a inter-relagdo que ha
entre a enunciacdo e o agenciamento dela, explorado por Ranciére: “os meios proprios da
maquina analdgica de ontem e da maquina analdgica digital de hoje mostraram-se igualmente
préprios a filmar as provagdes amorosas, ou as dancas de formas abstratas” (2013, p. 10).

Segundo Machado, a interlocucdo no cinema é complexa,

pois ndo se trabalha apenas com o discurso (verbal) de cada personagem, mas

também com o olhar que cada uma delas deposita na cena. Mais que um jogo de

falas, uma “polifonia”, como queria Bakhtin, no cinema temos um jogo de olhares,
40”, cuja natureza € dificil decifrar. (2007, p. 14).

uma “polivisdo

Com efeito, podemos pormenorizar, quando Ranciere fala sobre os planos e a
montagem, alguns fundamentos exatos de sua abordagem. Ele entrevé, a partir da escolha de
uma imagem e sua incidéncia progressiva ou interrompida no elemento da montagem — outra
combinacdo de sentido, na qual as evidéncias da linguagem refletem na narrativa, ou na
fabula —; segundo o autor, neste momento surge uma intrincada dinamica entre a transmissado
e a percepcao. “O trabalho proposital da arte devolve aos acontecimentos da matéria sensivel
as potencialidades que o cérebro humano lhes tirou, para constituir um universo sensorio-
motor” (RANCIERE, 2013, p. 117). Para Benjamin, narrar ¢ “a faculdade de intercambiar
experiéncias” (2014, p. 213).

Outro ponto para a pesquisa € como as formas da comunicagdo dependem da unidade
qgue medeie 0 tema e a enunciagdo, relacionando as determina¢Ges de um significante no
contexto de outros significados (METZ, 2012).

No tocante a esse assunto, as interferéncias ocasionadas pela técnica de uma
“maquina” (cinema) que reflete e expande os dominios da fotografia afetaram o campo
estético, transformaram as nocOes de realidade e o imaginario das massas. Benjamin faz a
revisao dos sistemas de narracdo, ostentada pela imagem reproduzida, em que, como causa e
consequéncia, estdo os planos, as sequéncias, a montagem.

Desse modo, a semiotica abordada por Metz (tedrico que, nesta pesquisa, completa o
arcabouco comparatista), tida como precursora, fornece a logica indispensavel para
desenvolver melhor a compreensdao da linguagem do cinema, principalmente a que esta
presente na cultura da linguagem visual. E, na modalidade equivalente das imagens técnicas,
vale lembrar que “formamo-nos numa memoria da escrita, é verdade, porem ndo é menos
verdade que possuimos uma memoria de imagens-sons-movimentos, produzida pelo cinema”
(SCORSI, 2005, p. 43).
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Explicar a linguagem cinematogréafica significa explorar a estética de sua imagem,
para, entdo, extrair 0s mecanismos que estruturam a fruicdo de sua projecéo e encenacdo. Em
suma, e retomando a questdo da “aura” de Benjamin, nossa faculdade receptiva ante as
imagens de um filme configura a inteligibilidade da obra no simples fato de ela se nos mostrar
“uma teia singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma
coisa distante, por mais perto que cla esteja” (BENJAMIN, 2014, p. 184), tornando-se
vinculada a linguagem.

Ademais, a relativizacdo tedrica (entre a teoria literaria e a cinematografica) no
Formalismo Russo exibe uma fungdo de organizar seus estudos na esfera dos fenémenos
como ndo sendo absolutos; ao invés disso (e por causa disso), reconhecer-se-iam neles tracos
que partem da literatura com o foco de se indicar “nos simbolos tudo aquilo que condenariam
nos estudos da literatura: o psicologismo, o historicismo e o biografismo” (AUAD, 2014, p.
56-57). No entanto, os formalistas “passaram a certas constru¢des ¢ formulagdes narrativas
pela linguistica” (AUAD, 2014, p. 57) como chave necesséria para se conhecer as bases das
linguagens e seus vastos significantes. Nas praticas das particularidades linguisticas, de uma
forma total, encontram-se discutidos ‘“abstratamente” (por se apresentarem como
consequéncias das possibilidades de alinhamento e compreensdo da linguistica) o
psicologismo, o historicismo e o biografismo.

2.2 A heterogeneidade da linguagem

Dentro dessa multiplicidade do olhar e da cena que ha na linguagem cinematogréfica,
lembrando que atravessa o drama do séc. XVIII e decorre por uma longa duracéo na formacéo
do melodrama no séc. XIX (DANTAS, in XAVIER, 2003), os dois tedricos brasileiros talvez
mais prolificos nessa area tém sido Arlindo Machado e Ismail Xavier, cujos trabalhos marcam
um nivel de interesse comparativo entre o cerne da construcdo enunciativa da imagem
cinematogréafica, segundo aquele, e um ajustamento das singularidades dramaticas, para este;
ou seja, partindo de abordagens literarias no préprio método narrativo das imagens, esses
autores sdo de fundamental importancia, ndo s6 pelo que sublinham como fatores
encaminhadores, mas pelo fato de que, como Metz, ajudardo a delimitar as analises no campo
filmico — o que assegurara melhores consideraces acerca de passagens que denotam ou
conotam os mecanismos estruturais da linguagem, restritas manifestacdes que “encarnam” na

tela.
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Se, portanto, a adaptacdo de um livro deposita no filme marcas da relacdo
interna/externa ao deslocar um enunciado de uma linguagem para outra, espacial e
temporalmente, “a questdo da heterogeneidade discursiva é de suma importancia para os estudos
da AD (Analise do Discurso) [...], ja que todo discurso é atravessado, povoado por diversas vozes
e por discursos outros que ja foram enunciados em outras situacdes” (ANDREU, 2013, p. 30).

Vendo dessa forma, pelo amago da dramaturgia em cena, podemos compreender o
jogo impulsionado pelo olhar da camera, numa multiplicacdo de planos, continuidade,
simultaneidade na montagem, o deslocamento direto que se desvela na imagem em
movimento do filme — sua dramaturgia. Assim, nessa articulacdo representativa da linguagem
filmica, manifesta-se o drama que governa o narrador/narrado através da visdo das
personagens, jogando e estabelecendo relagdo com conhecimento que o espectador tem do
que lhe é mostrado e como deve ser interpretado. Nessa ténica, examinaremos adiante em A

single man as distancias e as referéncias que separam e unem o romance ao filme, visto que

se na &rea da literatura o tema da instancia narradora jA acumulou vasta fortuna
critica, na teoria do cinema muita coisa ainda resta por fazer, apesar do boom das
teorias da enunciagdo no cinema, sobretudo nos anos 1980. No romance, tudo € uma
questdo de voz e modo: quem fala, como e de onde? (MACHADO, 2007, p. 14).

E o autor completa seu pensamento explicando que

a narrativa cinematografica é sempre vivida pelo espectador como um presente
virtual. Num certo sentido, ndo ha passado no cinema: quando as luzes se apagam e
o filme comega a ser projetado, a historia comega “de fato” a suceder diante dos
nossos olhos, nds entramos dentro dela e nela nos empenhamos num processo de
participacdo onirica. Os eventos aparecem diretamente aos nossos olhos e ouvidos

(efeito de realidade), nos estamos “la” como testemunhas e tudo ¢ imediato.
(MACHADO, 2007, p. 19).

Trata-se de uma transferéncia perceptiva que o autor vai tracar como perspectivas
deslocadas pelo percurso da camera, longe de certos paradigmas do conceito tecnoldgico, 0s
quais Xavier, inclusive, intenta desfazer para reforcar o efeito de transparéncia* ativado nas

imagens exibidas, que, comumente, gera o fascinio dramatico sobre o espectador.

¥ Em outro livro seu, O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia, Ismail Xavier explica que a
“transparéncia” ¢ quando o dispositivo técnico se omite para alcangar maior grau de ilusdo no espectador; e a
“opacidade” seria a revelagdo desse dispositivo, permitindo a quem assiste uma percep¢do mais distanciada e
critica.
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De modo geral, a dramaturgia cinematografica dimensiona a escalada ficticia
(XAVIER, 2003), cumprindo certos requisitos que dao credibilidade mais profunda as
personagens — um simples fragmento imagético implica significados estratégicos para o
desenvolvimento da encenagdo/representagdo. “O efeito-camera condensa num aparelho as
formas da cultura potencializadora do olhar, e depura certa geometria do ato da criacdo (ou
assuncdo) da imagem” (XAVIER, 2003, p. 11).

A linguagem cinematografica (ou filmica) decompbe o0 espaco e 0 tempo numa
multiplicidade narrativa para avancar com forca na fabulacdo e sua continuidade. As
correlagdes entre o olhar que a cAmera, e a cena como um todo desse olhar, demonstram a
esséncia de um fendmeno interdependente da formulacéo narrativa filmica.

Nessa mesma ordem, a partir do suporte tedrico dos autores aqui citados, esta pesquisa
se dedica a discutir os contornos da adaptacdo do romance A single man em filme com o
intuito de concentrar discussdo na linguagem estética do cinema e seu processo artistico.
Revisitar essas perspectivas no filme A single man néo se ajusta a mera abordagem estrutural
ou argumentativa isolada; significa, antes, centralizar as medidas expressivas que se articulam
na linguagem cinematografica. Assim, numa parti pris, a incidéncia de certos aspectos
articulados no filme ajuda a dimensionar o patamar significante do cinema.

O dramatico privilegia ao agenciador do plano (XAVIER, 2008) e oferece ao olhar
uma significacdo de transferéncias que, a rigor, estdo inscritas no préprio significante
imaginério do cinema, seu rumo “transformacional” (METZ, 1980a). Podemos esbocar que os
autores aqui escolhidos como referenciais sdo, uns mais diretos, outros menos, analistas dessa
linguagem. Enfim, tal método colabora com a anélise: que se define, sobretudo, segundo a
busca de uma mesma significacdo; até por que, “se estamos trabalhando com a pluralidade, a
propria negacdo da pluralidade [tedrica] ndo pode ser excluida dessa defini¢do tedrica”
(AUAD, 2014, p. 35).

Abordar o processo de adaptacdo de um livro para o cinema mostra um objeto de
significacdo semelhante a literatura, ndo so pelo predominio de uma narrativa historica dele,
mas pelo dominio de uma organizagdo linguistica examinada pela estrutura simbdlica de sua
narrativa ficcional no contemporaneo.

As reflexdes apontadas neste texto visdo manejar adequadamente fundamentos que
demonstrem a importancia de se entender a fundo a estética cinematografica — transposta hoje
para outras midias —, remetendo ao espectador, ou leitor, uma parte da extensdo de suas

imagens, e, a posteriori, de complexidades adquiridas pela montagem. Portanto, se “um
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século de historia cabe numa pagina” (VEYNE®™, apud GOBBI, 2004, p. 55), muitas paginas

da historia, ou de um bom livro, também cabem numa imagem.

2.3 Pressupostos teoricos do Estruturalismo e a Sintagmatica de Metz

Com certeza o tedrico norteador para a analise proposta é o francés Christian Metz,
cujas obras “Linguagem e cinema” (1980a), “A significagdo no cinema” (2012) ¢ “O
significante imaginario” (1980b) exercem clara influéncia reflexiva para o entendimento e a
funcdo (ou intencdo) desse objeto imagético que € o cinema: definicdes do imaginario e
avancos simbolicos.

Metz, herdeiro do Estruturalismo, representante direto das formulages de Peirce e
Saussure sobre lingua e linguagem®®, além de um dos precursores teéricos do século XX,
tragou, gracas a esse “‘empréstimo”, as instdncias particulares e gerais dos codigos
cinematograficos, utilizando, para tanto, as ideias sobre “significante” e ‘“significado”
construidos rigorosamente na forma como o filme desloca e denomina inteligibilidade a partir
de sua prépria técnica de decupagem e montagem — clara relacdo com o0s estruturalistas, cujo
objetivo principal era o de examinar os elementos (a estrutura) do objeto de estudo, seja a
histéria ou a lingua: o que importa, na verdade, sdo as similaridades. No caso de Metz, as
similaridades equivalentes ou opostas da linguagem.

Ao fazer uso das concepgdes linguisticas, é preciso desembaragar certas nuangas que
talvez tenham se formado nas relacdes tedricas existentes entre Benjamin e Metz, em que este
estudo se apoia. A linguistica, ou melhor, o estruturalismo, tem seu carater cientifico ligado a
metodologia formalista. Os termos ““signos” ou “cddigos” compreendiam as praticas teoricas
estruturalistas renomeadas em pé de igualdade as préaticas formalistas, onde se viam, como
equivaléncia, “fun¢do” ou “lingua”. Nessa prerrogativa, “0s formalistas buscavam uma
descricdo cientifica da literatura, e, através de um sistema de signos e da literariedade, eles

realizavam estudos estritamente semioticos” (AUAD, 2014, p. 89).

> VEYNE. P. Como se escreve a historia: Foucault revoluciona a historia. Brasilia: ed. UnB, 1982.

'® Embora Peirce e Saussure estejam presentes na obra de Metz, optamos por estudar mais detidamente Metz
pela relacdo passivel de um olhar detido sobre as representacfes ficcionais dos filmes. Metz discerne e articula
0s pressupostos sintagmaticos dos linguistas citados num reativado e ramificado jogo simboélico-imaginario
correspondente aos cddigos cinematograficos (cinema e semidtica), que é o principal ponto de analise. Vale
esclarecer que o termo “semiotica” foi introduzido por Peirce, e “semiologia” vem da linha francesa de Saussure.
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Assim, os adeptos de qualquer teoria ndo devem se esquecer de que embora haja
influéncias tedricas e diferencas no que se apreende uma da outra, além do modo como se
organizam, seus eixos de fundamentacdo possuem suas préprias independéncias. Por isso, as
combinacg6es dos diversos recursos filmicos seriam um tipo de “polissistema’ que se integra e
se modifica conforme suas representacfes imagéticas, “uma pluralidade em si multipla, e que

se estabelece sobre varios eixos” (METZ, 1980a, p.76). Nesse interim, acrescenta ele:

Certas maneiras de utilizar os codigos sdo mais habituais do que outras, certos
cddigos sdo mais habituais do que outros. Mas isso é de uma verdade muito geral, e
aplica-se tanto aos codigos ndo-cinematogréaficos quanto aos cinematograficos.
(1980a, p. 112).

Metz propde uma observacdo sobre as caracteristicas artisticas do cinema e a
importancia desse fazer significativo para os espectadores, oferecendo um ilimitado campo
para a compreensao da estética tedrica da linguagem cinematogréafica. Através disso, ver-se-a
nas investigacdes de Metz uma separacdo aplicada as formas de manifestacdo artistica.
Divide-se, segundo ele, em dois sistemas, o do codigo “geral” ¢ o do codigo “restrito”. E,
portanto, “sera ‘particular’ entdo qualquer codigo, mesmo rico e de ampla extensdo, que se
refira a certos filmes e ndo intervenha nos outros” (METZ, 1980a, p. 79); ou, “sera ‘geral’
qualquer codigo que, mesmo de conteido muito restrito, interesse a todos os filmes.” (METZ,
19804, p. 79).

A diferenciacdo feita pretende incidir “simultaneamente” na estrutura e infraestruturas
guem regem o singular principio de inteligibilidade que um filme contém a niveis que
também ele possui quando, apresentando sua complexidade de representacdo, desempenha
“estratificacdes” de tendéncias, de estéticas, ideias, correntes/movimentos — posteriormente,
inscreve-se analitico em seu conjunto e em suas variantes. O resultado dessa organizacdo de
codigos e efeitos de sentidos € a modificacdo (inspiradora), interacdes, interferéncias, e
transferéncias entre os estilos e as formas ininterruptas das imagens (METZ, 1980a). O
cinema, entdo, injetaria a “irrealidade da imagem” potencializada pelo seu movimento. Dito
de outro modo, um filme ganha ares de arte e tem seu valor reconhecido no momento em que
as imagens narram a esséncia de um significado para, a seguir, desenvolver uma linguagem
autbnoma — com a ldgica existente da imagem. Por exemplo, numa abordagem sonora (a
palavra no cinema falado em contraste com o teatro), Metz ressalta que “a palavra diz alguma
coisa, enquanto as imagens, mesmo quando ‘dizem’ muita coisa, tal dizer deve ser montado

(produzido)” (PESSOA, 2005, p. 4).
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Metz (2012) formula oito sintagmas para se entender o movimento cinematogréafico
como lingua ou linguagem:

1. Plano autdbnomo: remete a ideia de uma insercdo, onde ocorre um isolamento da
imagem, ou do signo representado nessa imagem, que nem sempre esta relacionada
diretamente & historia.

2. Sintagma paralelo: corresponde a sequéncias ndo estabelecidas pela ordem
cronoldgica dos eventos.

3. Sintagma feixe: buscando uma concep¢do moderna (atual) para essa compreenséo,
ele agrupa todas as imagens. Aqui, tampouco, é necessario seguir uma cronologia, ja que
funcionam como evocacdes sucessivas a serem ligadas umas as outras por efeitos visuais.

4. Sintagma descritivo: simples ideia de simultaneidade e cronologia, numa
coexisténcia espacial inter-relacionada aos objetos mostrados.

5. Sintagma (narrativo) alternante: apresenta situacOes paralelas (ou alternadas pela
montagem), sem perder, contudo, sua significacdo de simultaneidade.

6. Cena: sdo as construcdes fragmentarias mas de sentidos unitarios e continuos — uma
das mais antigas construcdes narrativas.

7. Sequéncia em episddios: onde tanto uma sequéncia pode adquirir sentido proprio
pela sua descontinuidade quanto por sua continuidade, operando, assim, por meio da
justaposicédo de cenas.

8. Sequéncia habitual: sdo sequéncias cujos sentidos se encontram subentendidos
(elipticos), proposital ou despropositadamente, influenciando a evolugdo dos acontecimentos
e garantindo a eficécia da narrativa.

Entre outras coisas, essas oito formas de se verificar as transformacgdes no sistema
linguistico do cinema caracterizam-se pelo esforco de descrever e refletir da constituicéo
narrativa carregada de significados.

Trata-se do resultado de toda uma corrente tentando estabelecer as unidades filmicas,
respeitando os sinais dos codigos, suas relagdes, equivaléncias linguisticas (semiologia).
Metz, preocupado com 0s niveis e convergéncias dos signos, recorre as ideias sausurianas,
prolonga-se em seu projeto de encontrar no cinema uma “linguagem” propria, perpassando
por Claude Lévi-Strauss, Roland Barthes, Louis Hjelmslev, Emile Benveniste e Roman
Jakobson, para se ater apenas aos mais conhecidos — um continuo trabalho sobre os elementos
gue formam o enunciado linguistico.

Voltando ao esquema sintagmatico a que Metz chegou, vale ressaltar a fundamental

influéncia teodrica de Jean Mitry e sua Esthétique et Psychologie du cinema, verdadeira
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abordagem reflexiva complementar. Junto com Sausurre, os exames analiticos de Mitry foram
incipientes para o estudo aplicado de Metz, que apontava um fator preponderante no cinema:
“o0 encontro do cinema com a narrativa” (METZ, 2012, p. 113). Dessa evolucdo, mudava-se o
jeito de se olhar para o cinema. A prevaléncia era perpetuar o efetivo “interior” da expressao
cinematogréfica. Metz desejava expor sua “sintaxe”, e termina por nomea-la de “A grande
sintagmaética da faixa-imagem” (2012, p. 142). Sem muito aprofundamento, até porque o que
é de maior interesse para este trabalho sdo os sintagmas narrativos, Metz vai explicar os
principios das combinagfes da sintaxe cinematogréafica, ou seja, “combinagdes codificadas e
significantes no nivel das grandes unidades do filme e sem considerar o elemento sonoro e
falado” (2012, p. 142), a faixa-imagem de modo geral — conforme organizado no quadro

abaixo®’.

1. Plano
auténomo
2. Simtagma
paralelo
Segmentos
auténomos < Sintagmas
( acronologicos
3. Sintagma
em feixe
\ .
Sintagmas <
4. Sintagma
( descritivo
Sintagmas <
cronoldgicos 5. Sintagma
( (narrativo)
alternado
\ Sintagmas <
narrativos: ( 6.Cena
\ Sintagmas
narrativos 7. Sequéncia
lineares: em
episddios

Sequéncias:

8. Sequéncia
habitual

7 Disponivel no livro A significagdo no cinema, p. 170, funciona bastante préximo da linguistica aplicada a
escrita, mas, sabia Metz, naquela época, seria insuficiente todo um ponto de vista completo no ambito da
semiologia para se estudar a fundo a linguagem cinematogréfica.
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As regras e os principios adotados por Metz constituem, evidentemente, uma
resisténcia para garantir atencdo e “o que se quer justamente indicar é que o filme, com
relacdo a estética — de qualquer modo que seja concebida —, encontra-se na mesma posicao
que o livro, a peca musical, o quadro” (1980a, p. 14-15). VVé-se, pois, que, em tese, aborda-se
a questdo da adaptacdo literaria para o cinema (e seus variados signos e simbolos de
representacdo); a natureza da linguagem cinematografica conforme entendida por Metz surge
como subsidio na aportacdo teodrica e para uma melhor precisdo de analise, uma vez que
impulsiona a semiotica no cinema e, nessa descri¢cdo, ndo se trata apenas de usar termos que
estdo ou estavam em voga, isto é, estd na influéncia linguistica o fato de que ndo é “colocar a
forma como mais importante que o contetdo, mas que o contetdo nao fosse mais importante
que a forma” (AUAD, 2014, p. 40).

Nao se deve esquecer de que as classificacbes de Metz foram demasiadas elucidativas
ao fragmentar a expressdo filmica em segmentos indispensaveis de matriz narrativa produtiva
de autonomia, embora, hoje em dia, este estudioso francés ndo esteja sendo recorrentemente

utilizado em estudos ou pesquisas da area.

2.4 Constituicdo do sentido cinematografico: significacdo e linguagem

No proximo capitulo discorrer-se-4 sobre os deslocamentos “ficcionais” ocorridos
entre o romance e o filme; para tanto, preponderardo os termos significacdo e linguagem
durante a analise da expressividade narrativa filmica, suas acGes e efeitos simbolicos. Antes,
porém, sdo necessarias abordagens de situacGes pertencentes a opera¢des fundamentais do
amago da linguistica, teorizada afundo por Metz (2012), por isso se considerara ndo apenas a
reutilizacdo de significacdo e linguagem uma necessidade manifesta para o desenvolvimento
de outras questbes, mas como constituem elas parte fundamental de todos os problemas
apontados por Metz (2012) na teoria do filme pelo viés de uma abordagem estrita a
semiologia. S&o fatores exclusivos presentes na relacdo forma e contetdo do cinema.

Certamente, vale lembrar, que ha uma diferenca funcional ao se falar de cinema ou
filme: o que Metz (1980a) denomina fato filmico e fato cinematogréafico. No primeiro caso,
volta-se para as especificidades de um filme em questdo, e, no outro, percorre aspectos
extensivos do cinema, tomando-o num conjunto vasto e complexo, referenciado em diferentes
pontos estruturais que podem ser identificados em qualquer filme. Assim, quando preciso,
algumas observacOes deste estudo pautar-se-40 nessas duas condi¢cdes. Numa linguagem

corrente, ora se dedicard devida atencdo ao estudo de um, almejando, com isso, acurar as
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reflexGes sobre o sentido da linguagem cinematografica a partir do filme A single man. Para
Metz (2012), conteudo € expressdo, e forma é substancia. O tedrico francés alerta sobre o

risco de se focar estudos em apenas um dos campos, até porque um ndo se opde ao outro:

Teremos de acabar aceitando, que, se 0s meios de expressdo do cineasta tem ao
mesmo tempo suas préprias qualidades substanciais (assim a imagem nédo é o som, e
0 som ndo-linguistico ndo é a palavra) e sua prdpria organizacdo formal
(movimentos de caAmera, cortes, planos de cobertura, relacdo imagem/palavra, uso da
voz etc.) —, o conteldo dos filmes, por sua vez, também tem suas propriedades
substanciais [uma coisa é falar de amor, outra é falar de guerra]. (p. 233-234).

O principal valor dessa observagdo implica que, num modo geral, se a forma foi
relativamente elaborada com o intuito de se prender e dar autenticidade ao conteldo, talvez
seja justo que as analises fiqguem indissocidveis uma da outra; mas um filme de mesmo
conteldo pode ndo se ater a aspectos tdo evidentes: sua forma se presta a explorar
parcialidades possiveis a partir de uma outra no¢do de profundidade promovida pela
linguagem filmica. Dessa profundidade, e do que até entdo parecia improvavel de oposicdo
(forma e contelido), coincidira na simultaneidade de certas contrariedades.

Por enquanto, se instaurado, com certa liberdade interpretativa, o conteddo de um
filme como sendo um romance adaptado, algo essencial servira para o avango da apatacéo. E
uma relagdo singular que se nota entre um livro e um filme — uma intimidade narrativa que se
constrdi e se desenrola, no sentido de causar estranheza, pois termina por tornar, neste ponto
(o da adaptacédo), “desconhecido” o livro, exatamente por uma inassimilavel capacidade de
entender que o “livro” sujeito a analises ¢, agora, parte do filme, seu contetdo. “Mas,
concretamente, a obra € um sistema de sistemas, e 0 modélo individuado funciona justamente
para por em contacto os varios planos da obra, para unificar sistemas de formas com sistemas
de significados” (ECO, 1974, p. 275). A obra cinematogréfica inverteu os sistemas e as
formas. H& uma literatura na tela, uma imagem literaria, e ndo mais uma “imagem da
literatura” original, oriunda. Subtrai-se o sentido do texto em si — referente ao que caracteriza
a narrativa literaria —, permanecendo uma “palavra literaria contradita” (RANCIERE, 2013, p.
19).

Aloja-se na narratividade do filme uma significacdo retendo as intengdes de um livro
pela exata coexisténcia de marcas estruturais presentes no filme, e que so este € capaz de
exibir por ora. Do mesmo modo que o que se fala depende de quem fala, o “narrador literario”
deixa de ser conhecido pelo expectador: passa a ser uma “coisa narrada” pelo dominio

filmico.
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Expor essa primeira contradicdo acerca de uma oposicdo aparentemente incompativel
aponta para dissipar ainda dividas do capitulo anterior. E fascinante como as cenas escolhidas
para este estudo, embora ndo sejam oriundas do livro, representam-no. Identificam-se com o
conteddo e incorporam, por meio da linguagem filmica, a tonalidade certa da ficcdo ajudando
a resolver o problema da adaptagdo; em outras palavras, as cenas criadas para o filme

reencontram-se também como parte integrante da expressao.

E, ao limite, que se encontrem as razfes de minha experiéncia na maneira particular
em que a obra foi feita: julgando-lhe o “como”, os meios usados, os resultados
obtidos, as intencdes adaptadas, as pretensdes ndo realizadas. E o Unico instrumento
de que disponho para julgar a obra é justamente a adequacdo entre minhas
possibilidades fruitivas e as intengdes implicitamente manifestadas pelo autor,
quando da sua formacéo. (ECO, 1971, p. 171).

Os tracos da narrativa literaria sdo, inclusive dentro desta mesma linguagem, um
caminho que se destaca pela distancia intercambiada entre ele e o leitor. O angulo de
observacdo do leitor deverd muito a isso. As marcas presenciais do narrador fogem de
justificativas facies e exemplificagdes apelativas que justifiguem, num dado momento ou
noutro, escolhas estilisticas, decisdes draméticas, ou noc¢des que dispdem significados
superficiais ou ndo, assim como significacdes de valores indicativos de suas técnicas.
Benjamin mostra que “o narrador — por mais familiar que nos soe esse nome — ndo esta
absolutamente presente entre nos, em sua eficacia viva. Ele é para nos algo distante, e que se
distancia cada vez mais” (2014, p. 213).

Um modo frequente de se mostrar a arte — narrativa — no cotidiano, de “deslocalizar” a
relacdo do leitor ou do espectador com ela, privando-os da compreensdao de uma retérica que
suas proprias experiéncias ndo lhes asseguram, “é a experiéncia de que a arte de narrar esta
em vias de extingdo” (BENJAMIN, 2014, p. 213).

No caso do cinema, mais presente no cotidiano do espectador que a literatura na vida
do leitor, bem se percebe essa “a¢@o narrativa das imagens” com pouco menos dificuldade.
Em virtude das convengdes iconicas e exibicdo de mensagens visuais continuados no dia a dia
— como os outdoors, comerciais de televisdo, fotografias de revistas, videoclipes, etc. —, 0
expetador assimila os cédigos tornados modelos ou normas de comunicacdo. A sucessiva
identificacdo dessas convencgdes ou exibicOes estabelece uma imediata — e talvez por isso
enganosa — sensacgdo de que ele, o expectador, como “consumidor da narragdo” (METZ, 2012,
p. 34), fosse apto a interpretar e conceber conceitos essenciais a partir de sua experiéncia

pessoal com o ato narrativo do filme.
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O extraordinario € que essas relagdes sdo indispensaveis para atingir a amplitude
daquilo que se sente falta ao interpretar com maior exatiddo o contexto impregnado de
simbologia imposta ao expectador comum. Contudo, destaca-se desse predominio ocasional
no expectador um declinio justamente por distorcer os cddigos que transmitem a mensagem,
uma vez que “a narrativa ndo se esgota jamais. Ela conserva suas forgas e depois de muito
tempo ainda é capaz de desdobramentos” (BENJAMIN, 2014, p. 220). Lembremos o exposto
acima: um bom romance possui sua narrativa inesgotavel por natureza, e, mesmo retirada de
uma linguagem para ser atribuida a outra, ela continuard prolongada num novo espago e
tempo — a narratividade expressiva da literatura gravar-se-a no “‘foco linguistico virtual’
situado em algum lugar atras do filme e que representa o que torna o filme possivel. Esta é a
forma cinematogréafica da instancia-narradora, necessariamente presente e necessariamente
percebida, em qualquer narragdo” (METZ, 2012, p. 34-35). Se a literatura € o objeto do
cineasta, entdo o cinema é o principio estético que, ao contrério do que se pensa, nao
estabelece fronteiras, abole-as, ou seja, “na origem da narrativa estd essa autoridade”
(BENJAMIN, 2014, p. 224).

Por meio desse dispositivo visivel é que se deve prestar atengdo a “fabula
cinematografica” de que trata Rancic¢re (2013). A arte sempre evoca uma direcdo das
condi¢des da criagdo imprimindo marcas em si € naquilo que ela “reabilita”. No cinema, a
imagem dimensiona sua natureza contrariada, mas em esséncia sublinhada. E causa e efeito de
um movimento irresistivel, onde se encarna “a autonomia estética da arte a sua antiga
submissao representativa” (2013, p. 15). Esse ponto de vista fica facil de ser entendido se for
recordado que ao longo do tempo a evolugédo do cinema era marcada como uma corriqueira
linguagem romanesca, constituindo para muitos uma estrutura que se apoderou das historias
para se estabelecer recontando-as — uma composicdo diegética®® préxima a da literatura.

Todavia, a significacdo do cinema néo esta no sentido emprestado da literatura.

Com o estudo da conotagdo, estamos mais perto do cinema enquanto arte (nogao de
“sétima arte”). [...] a arte do filme encontra-se no mesmo plano semiolégico que a
arte literaria: as combinagdes e limitacBes propriamente estéticas — aqui versificagdo,
composicao, figuras... 14 enquadragdes, movimentos de camera, “efeitos” de luz... —
tém o papel de instdncia conotada, sobrepondo-se esta a um sentido denotado,
representado na literatura pela significacdo propriamente linguistica ligada, no
idioma usado, as unidades empregadas pelo escritor —, e no cinema pelo sentido
literal (isto &, perceptivo) dos espetaculos que a imagem reproduz. Quanto a

'8 E um conceito aplicado aos estudos das formas de narragéo (literaria, teatral e cinematogréfica), pelo qual se
procura entender as dimensdes ficcionais num dado tempo e espago, e que terminou por ser reforcado pelos
estruturalistas franceses como um conjunto de a¢Bes que decorrem dentro de um filme. O termo também se
expande a “fabula” (j4 mencionado) de Jacques Ranciére (2013).
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conotacéo, cujo papel é importante em todas as linguagens estéticas, ela tem como
significado este ou aquele “estilo” literario ou cinematografico, este ou aquele
“género” (a epopéia ou o western), este ou aquele simbolo (filoséfico, humanitéario,
ideoldgico etc.), esta ou aquela “atmosférica poética”. (METZ, 2012, p. 116-117).

Metz desenvolveu interpretacbes fundamentais para exemplificar o que as imagens
rettm em seus planos semioldgicos, contemplando suas relagdes pelo viés “denotativo” e
“conotativo”. O carater denotativo da imagem infunde consisténcia direta a0 movimento de
impressdo da realidade. Em seguida, a imagem conotativa, em geral, suplementa a percepgéo
disposta na imagem denotativa, atribuindo nova significacdo: “o significado motiva 0
significante, mas o supera”, segundo Metz (2012, p. 131). Isso ocorre porque é preciso manter
um equilibrio entre a “realidade” e a “irrealidade”, uma vez que a “irrealidade” surge para
completar a insuficiéncia da “realidade”, sem, contudo, desrespeitar 0s contornos desta, ja que
“a imagem ¢é sempre atualizada” (METZ, 2012, p. 84). Podemos exemplificar essa articulagdo

observando como

nos filmes “negros” americanos em que dos paralelepipedos brilhantes de um cais
emana uma impressdo de angustia ou de dureza (= significado de conotacédo), é ao
mesmo tempo o espetdculo representado (os cais desertos e escuros, entulhados de
caixotes e de gruas = significado da denotagcdo) e uma técnica de filmagem que
realca totalmente as qualidades da iluminacdo para chegar a determinada imagem
destes cais (= significante da denotacdo) que convergem para construir ambos os
significados da conotagdo [...] A estética do filme salientou que muitas vezes 0s
efeitos filmicos ndo devem ser “gratuitos”, mas permanecer a servigo do enredo: ndo
é sendo outro modo de dizer que o significado da conotagdo s6 consegue se
estabelecer se o significante se vale ao mesmo tempo do significante e do significado
da denotacdo. (METZ, 2012, p. 117).

Portanto, os atributos expressivos do cinema devem ser estudados segundo parametros
linguisticos. Mesmo que as caracteristicas técnicas do filme venham depois do enredo, como
sugere Metz, a significacdo Ultima, por assim dizer, da inteligibilidade imagética tange ao
enredo outra “literariedade” e manifesta uma ideia nova na arte filmica: o cineasta calcula que
propagam adequacdes profundas a um dado ja construido. Trata-se de um “contracampo”
brutal, e talvez por isso complementar.

Em suma, a literatura, reconvertida para dentro da linguagem cinematografica,
assegura elementos para se tornar a autoexpressao do cinema. Ranciére (2013) explica que
isso faz da invengdo cinematografica um cinematografismo literario. A diferenga entre a
linguagem cinematogréfica e a literaria esta na estranha percepcdo de que uma distancia vai

sendo alcancgada pelo cinema para, simultaneamente, estabelecer-se — apoiada no fato de ter
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havido antes uma proximidade. Deste ponto de vista, ndo seria exagero dizer que na
linguagem cinematogréfica tem-se um “narrador” que “¢ a figura na qual o justo se encontra
consigo mesmo” (BENJAMIN, 2014, p. 240). E uma proposicdo aceitavel para se comecar a

entender a significacdo no cinema.

2.4.1 Interferéncia: denotando a construcgéo expressiva do cinema

A presenga da literatura no “olhar” impassivel do cinema, restaurado pelas hipdteses
de contrariedades ou negacOes, ndo tem nada de espantoso, embora suas fronteiras se
intensifiguem na medida em que atenuam, por meios de um “desencantamento”, a presenca da
literatura na tela. Embutida ainda nesse jogo de acdes e reacdes, ha dois pontos mostrados por
Ranciére inevitaveis de serem abordados: o plano ausente e as imagens construidas/imagens
submetidas.

Ranciére discute a representacdo do plano ausente em particular no filme de Nicholas
Ray, Amarga esperanca (1948). Por isso, a “construcdo” desse plano, sendo uma técnica
muito pouco comum no cinema, sé pode ser reconhecida dentro do fato filmico, onde se pode
enxergar uma pessoa ou um objeto de forma e tragos indistinguiveis para qualquer realidade
do expectador, com ou sem os elaborados efeitos cénicos e visuais. Se nada ha na experiéncia
de mundo do expectador que o ajude reconhecer o que o filme mostra, significa que a criacao
simbdlica do plano esta rejeitando uma regra basica da narrativa visual: dar sentido visual a
capacidade de reconhecimento das aparéncias — uma arte que vem depois do que desfez (a

literatura) para se representar (cinematograficamente).

Ela ndo é apenas a arte do visivel que teria anexado, gragcas ao movimento, a
capacidade da narrativa. Também ndo é uma técnica da visibilidade que teria
substituido a arte de imitar as formas visiveis. Ela é o acesso aberto & verdade
interior do sensivel que encerra as querelas de prioridade entre as artes e 0s sentidos,
porque encerra, primeiro, a grande querela do pensamento e do sensivel.
(RANCIERE, 2013, p. 8).

Entre a aparéncia indistinguivel e a sensacdo enganadora que ela causa, extrema-se a
polissemia do signo. No contexto do filme, a narrativa vai se elaborando conforme mdltiplas
interpretacdes acontecem, mas “um texto que quer significar qualquer coisa terminaria por
ndo significar nada” (TERZAKIS, 2013, p. 152). Para poder seguir a linha oferecida pela
liberdade interpretativa que a arte propde, requer oportunizar uma deferéncia a ela, ja que

“uma apari¢do é feita de muitas apari¢des e desapari¢des” (RANCIERE, 2013, p. 102). O
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plano inexistente, ou “inencontravel”, troca com o expectador uma potencialidade inerente do
prazer de enxergar, que é a confirmagdo do desejo apreensivel de identificar, em suas
percepcOes, por um acontecimento compativel com o entendimento. Essa relacdo dependente
de significado que caracteriza o plano ausente — 0 que ndo deixa de ser também no romance
uma progressiva partilha entrelagada pela determinagcdo narrativa que descreve uma cena
muitas vezes passivel de duvida e impossivel de classificacdo, ou seja, o leitor fica incapaz de
a “reconstruir” em seu imaginario. Essa equivalente estranheza acaba ndo sendo relativizada
pelo leitor, talvez em virtude de ndo haver (ou de nao identificar) uma dialética envolvendo
duas linguagens expressivas. E um exemplo de como os recursos de um filme fazem de sua
narrativa um ato pungente e obstinado (RANCIERE, 2013), situado no mesmo nivel da

narrativa literaria.

E 6bvio, a luz dessas reflexdes, por que a arte dramética é de todas a que enfrenta a
crise mais manifesta. Pois nada contrasta mais radicalmente com a obra de arte
sujeita ao processo de reproducdo técnica, e por ele consagrada, a exemplo do
cinema, que a obra teatral, caracterizada pela atuagdo sempre nova e originaria do
ator. (BENAJAMIN, 2014, p. 195-196).

Na distin¢do das peculiaridades entre literatura e cinema, o procedimento comparatista
ndo pode, segundo o Formalismo Russo, desinteressar-se de fazer uma ligadura entre os
componentes que proporcionam a linguagem literaria e 0s que projetam (que seja ou ndo) pela
descontinuidade de uma adaptacdo a linguagem cinematografica, definindo e aproximando,
entdo, como “uma arte quanto a outra se influenciam” (AUAD, 2014, p. 61). A traducéo da
literatura para o cinema € uma proposta de articulacdo artistica e tedrica em que alguns pontos
refletem as linhas intercedidas pela dire¢do que se toma a nova forma de expresséo (o filme).

A possibilidade de se pensar o cinema longe da fungéo limitada e inconsistente de uma
simples reproducdo artistica € o que priva 0 expectador de uma avalicdo apurada e,
consequentemente, de um aproveitamento interpretativo abrangente. No caso de Amarga
esperanga, Ranciere mostra que a impressdo deixada na tela pela imagem “inencontravel”
acolhe singular embelezamento, simbolizando, no contexto, o objeto de amor, e que esse
plano estd para a literatura em termos de uma consistente abstragdo. “O cineasta, de inicio,
separou as imagens” (2013, p. 103), “sucumbiu” a transparéncia a um intervalo do
“cinematografismo literario” formando algo que também convém a literatura, a continuidade
da historia pela narrativa reinventada. E a atuacio originaria de que fala Benjamin (2014).

Dessa forma, as relagdes infinitas entre as linguagens “afrouxam” a concepgao de mera copia
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para empregar a nogao de “eco”, dando autonomia maior & narracdo cinematogréafica que ao
objeto narrado — que, com a devida atencdo, retoma na contrariedade significativa que é
prépria da arte, decompondo a ideia de “que por mais apaixonante que sejam as imagens € 0
som no cinema, eles estdo na tela a servico de uma historia. Entdo, antes de tudo, é necessaria
uma historia” (TERZAKIS, 2013, p. 145) — mas a narrativa (literaria ou cinematografica),
segundo Benjamin, “ndo estd interessada em transmitir o ‘puro em si’ da coisa narrada”
(2014, p. 221), ela germina forcas circunstanciais que atribuem vivéncia a narratividade.
Benjamin descreve sua natureza como “o produto precioso de uma longa cadeia de causas
semelhantes entre si” (2014, p. 222). O cinema possui um entrelacamento que parte da
historia contada, servindo-se da literatura para “substitui-la”, até destacar sua linguagem

genuina.

Afirmar que o cinema fez pouca coisa além de imitar os efeitos da linguagem verbal
e da literatura nos parece tdo pernicioso quanto acreditar que o cinema é uma midia
tdo especifica que ndo pode dialogar com a literatura — ou mesmo defender uma
suposta hierarquia entre as duas midias, baseando-se em uma pretensa superioridade
cinematografica, advinda das técnicas utilizadas. Ambas nos parecem posicoes
equivocadas e ingénuas. (TERZAKIS, 2013, p. 28).

E preciso refazer o estudo comparativo sugerindo como objetivo ndo sé a adequacio
feita da literatura para o cinema, mas principalmente as adequacgfes que se fazem no interior
da linguagem cinematogréfica, pontuando suas complexidades estéticas e lembrando que “ha
trés diferencas entre os géneros: seus meios ndo sdo 0s mesmos, hem 0s objetos que imitam,
nem a maneira de os imitar” (ARISTOTELES, 2004, p. 23). O conflito da arte
cinematogréfica parte da harmonia de imagens, de olhares, de poéticas. O poder da montagem
desenrola uma “revolu¢do”, onde um suposto siléncio aguarda a construcao do seu sentido por
meio da submissao a outra imagem, combinando “livremente as significagdes, de rever as
imagens, de reencadea-las de outro modo, de restringir ou de alargar sua capacidade de
sentido ¢ de expressdo” (RANCIERE, 2013, p. 163). Uma escolha poética de contornos bem

definidos, onde

o tempo interno de cada plano, o tempo de cada sequéncia (conjunto de plano) e
posteriormente o do filme como um todo (conjunto de sequéncias) — que € definido
pela montagem, que se constroi a nogdo de tempo diegético muito importante para a
percepcdo do ritmo da narrativa. (MEDEIRQOS, 2002, p. 49).
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Por outro lado, “se se declarar que a semiologia estuda a forma dos filmes, isso deve
ser feito sem esquecer que a forma ndo € o que se opde ao conteudo” (METZ, 1980a, p. 21).
A unidade linguistica preexiste num alinhamento ideal ao contetdo, porque seu meio de
expressao (a imagem, os planos, a montagem, etc.) antecipa uma “mensagem’” significante a
si mesma antes de definir o que receberd para produzir expressao (do contedo, no caso).

Nessa concepcao, a unidade referida ao cinema, seria, na verdade, um conjunto do fato
filmico: porque certas singularidades nao pertencem a todo fazer cinematografico, mas a um
conjunto coerente com uma respectiva obra, diferenciando-a das demais. Além disso, esta
fundada uma tentativa espontanea de criar uma dicotomia, relacionando a subordinagéo de sua
estrutura ao contetdo e subordinando o contelido a sua estrutura. A expressao é uma matéria
de correspondéncias.

Portanto, a existéncia prévia das unidades significantes do cinema postula uma nova
I6gica ao dominio do conteudo narrado que é do arcabougo do cinema em si. Partindo da
observacdo de que a imagem concebe um esquema rigoroso de se poder examinar em Si
questdes infindaveis separadas do restante de imagens pertencentes ao filme, aparentemente
ocorre uma oposicao: as modificacdes que se formam quando uma imagem se junta a outra —
que poderia ser analisada e carregada de sentidos longe do completo encadeamento filmico —
estabelecerdo a ideia de contrariedade, pois se “as imagens ndo sao 0s codigos das coisas. Sao
as proprias coisas” (RANCIERE, 2013, p. 115). Em tese, uma estd “subvertendo” a outra,
opondo-se para reunir novos sentidos.

As propriedades dessa juncdo imageética aludem a um novo acontecimento: juntas
dispbem a qualidade que lhes é insepardvel, como se sempre fossem delas, e ajuda a se
refazerem em seus significados. Cada imagem em si carrega um ponto de vista: a passagem
de uma cena a outra é “a passagem para outro ponto de vista sobre as mesmas imagens”
(RANCIERE, 2013, p. 118). Esse evento modelador do enunciado e ato da linguagem facilita,
assim, a apreciacdo de uma diferenca que, até entdo, tem parecido irrelevante nos estudos
estéticos do cinema.

Por essa razdo, o endosso de Terzakis (2013) a respeito da historia como principio de
tudo acarreta impropriedade, pois o filme inteiro ja representa um sistema textual,
compreendido além do contedo que Ihe serviu de empréstimo — suas imagens intervém nesse
processo enfatizando contetidos imanentes.

Ranciere também discorre sobre o papel dos documentarios e seu modo de “registrar”
a memdria. Todavia, tal argumento, embora ndo tdo préximo dos aspectos analisados aqui,

conferem um possibilidade assimiladora. Inclusive, ao se falar de contetdo (literario) presente
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num filme, expande-se a ele a nog¢ao de “memoria” de uma literariedade. A pratica mostra que
“o reino do presente da informacdo rejeita fora da realidade o que foge do processo
homogéneo e indiferente da autoapreciagdao” (2013, p. 160). Dessa forma, dissocia-se dos
efeitos imaginarios que o cinema deveria cumprir para se obter uma verossimilhanca mais
“fiel” com a obra que adaptou, ou, de volta a Metz (2012), a conota¢do aplicada a imagem

denotativa implicando ao significado um novo significante.

2.4.2 Transferéncia de sentido: equivaléncia de linguagens

Dentro do Quadro geral da grande sintagmatica da faixa-imagem, os dois ultimos
tipos, sequéncia em episddios e sequéncia habitual, favorecem a observancia sobre as
variacdes que ha entre as relacdes das imagens submetidas e as construidas, unindo “o poder
de impressao, o poder de palavra que nasce do encontro da mudez da maquina e do siléncio
das coisas com o poder da montagem” (RANCIERE, 2013, p. 163).

A montagem, neste quesito, profere um significante as cenas de significados parcos. A
cena, como os efeitos opticos que fazem a fusdo no momento da montagem das imagens, nao
pode obter uma continuidade ampla se ndo passarem, antes, pelo processo de descontinuidade
“simbolica” ora esperada, ora auxiliada, pela prépria diegese filmica. Desse modo a
representacdo inicial da cena é alterada, uma vez que se submete ao movimento de construgéo
— operacdao que pode ser vista por uma “interrup¢do” de seu sentido, caso classificado pelo
viés dos intervalos (efeitos Opticos), ou desenvolvidos pelos sentidos sugestivos de
acontecimentos que os intervalos também oferecem.

As unidades da montagem sdo a saida para que qualquer estrutura semantica visual se
constitua com elementos ancorados a aspectos e intencdes ligadas ao corpus da linguagem
cinematografica. Dai a complexidade das qualidades pretensas no mundo do cinema.
Submetido a narrativas emblematicas de cada imagem, ou a circularidades das cenas, diante
da constituicdo de um episodio, ou ainda na linha das variacdes de todo esse mosaico, esse
labirinto “investigativo” — Seus movimentos, todos 0s seus sentidos construidos ou
interrompidos no intervalo das agdes e/ou reacOes que restitui ao espectador a capacidade de
perceber as representacdes — de seus espacgos narrativos/discursivos de onde se descobre sua
autenticidade. “O cineasta devolve a percep¢ao as imagens ao arranca-las dos estados de
corpos e ao coloca-las sobre o plano puro dos acontecimentos” (RANCIERE, 2013, p. 121).
Desdobra-se sobre si mesma a emancipagdo da arte cinematogréfica, infinitamente gerada e

revista entre campos e ordens de expressividades.
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Na literatura ou no cinema, o objeto reinante é a hegemonia do imaginario. A estética
cinematografica marca, com sobriedade, ¢ além de um “corte” antecipado da narrativa
literdria, uma identificavel distincdo: os elementos de sua linguagem permitem que o
espectador transcenda o0s aspectos imagéticos e, pelas possibilidades interpretativas, recrie
significagBes — analisaveis por natureza — no imaginario para atribuir as conexdes feitas com a
literatura. Embora ausente, o simbolo literario ndo foi apagado. Trata-se, enfim, de um
“fantasma” sob a atual perspectiva do cinema, se “partindo do pressuposto de que a tradugio
de uma obra escrita produz signos que traduzem os signos literarios cinematograficamente,
acrescentando outras marcas” (RIBEIRO, 2007, p. 74).

Ao analisarmos uma traducdo filmica, é necessario saber que tanto o livro como o
filme possuem suas particularidades, sendo, portanto, incoerente fazer comparacgdes
ligadas a literalidade. No instante em que se constitui como resultado de um
processo, o texto traduzido faz alusdo a outros textos e estabelece com eles uma
determinada relacdo, representando-os de alguma forma. Essa relacdo entre a
traducdo e o texto escrito primeiramente é que se define como objeto dos estudos de
traducdo, do ponto de vista intersemidtico. (RIBEIRO, 2007, p. 44).

Assim, dentro de seus empregos e organizacfes inerentes, analisam-se as diversas
mensagens por meio das linguagens: é o carater da representatividade ocasionando o
“significar” — nos efeitos dramaticos que a relacdo singular das linguagens modela. Nas
propriedades internas do filme, ha uma “alianca” natural, onde as combinagdes para a
inteligibilidade da arte precisam ser continuas para se desenvolver a diegese, subvertendo-se,
como j& foi dito, o “essencial” imaginario da literatura para pegéa-lo no mundo visivel do
cinema, ou seja, “o que o modelo forneceu ¢ apenas a ‘substancia’ do filme, uma matéria
anéloga ao espetaculo do visivel diante do pintor” (RANCIERE, 2013, p. 125). E o
comportamento “encarnado” do paradoxo cinematografico, e talvez autonomo das imagens.

A textualidade corresponde ao quase espontaneo e imediato articulamento do sentido
da narrativa filmica. E a possibilidade de inversdo de sentido, porém reinstaurado na
disposigéo logica da montagem e dos intervalos referentes que promovem inferéncias. Se essa
dialética enfraquece a pratica de reconhecimento das duas linguagens numa “superficie”
Unica, por sua vez apoia a equivaléncia que se absoluta no cinema e tenciona reter da
literatura a face de arte resistente, contraria e impermeavel, no quesito dialético; ou entéo,
basta ver que no livro de Isherwood, a borda extrema dessa relacéo, desviada da literalidade,
fornece (e revela) a passagem ideal para uma cena recolhida apenas para o filme: o momento

em que George tenta se matar.
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Em casa, George se prepara para ir jantar na casa de Charley, sua amiga confidente
(ISHERWOOD, 1985). Enquanto se apronta, lembra-se de Jim, seu estado sentimental segue
variando entre sair ou ndo de casa, conotando o grau de tristeza e a falta de vontade para
pequenos prazeres da vida. Em dado momento surge sua vizinha, Sra. Strunk, convidando-o
para a reunido de amigos que ocorria em sua casa naquele instante. George, constrangido,
tem-na como “inimiga”: alguém que supostamente esta o tempo todo de olho em sua vida, em
sua intimidade. Num tipo de incapacidade comunicativa, vai aborrecendo-se, ficando
embaracado com a presenca dela e com o convite inesperado, em cima da hora. Apds o breve
didlogo, diz que ja tinha compromisso para aquela noite, faz promessas para outro dia, outra
oportunidade. Aqui se encerra a cena, e, a seguir, 0 narrador nos pde a par de que George se
dirige para a casa da amiga: “Charlotte mora em Soledad Way, uma rua estreita e ingreme...”
(ISHERWOOD, 1985, p. 100).

No filme, entre a chegada da Sra. Strunk e a ida de George até a casa de Charlotte, ha
uma premissa cénica interessante e importante para o filme. George arruma-se todo, deixa um
bilhete e um montante de dinheiro para sua empregada, e se prepara para cometer o suicidio:
pega o revélver, encaminha-se para o banheiro; entra na banheira, fecha a cortina, com a
Unica preocupacdo que um homem metddico poderia ter: evitar a0 maximo que seu sangue
suje mais que 0 necessario sua casa. Vai até o quarto, desenrola um saco de dormir, coloca-o0
sobre a cama, e entra nele. Acaba, depois, por reconhecer o saco de dormir como um item
dificultoso. Muda de ideia, sai do saco, deita-se com normalidade na cama, pde o travesseiro
sobre o rosto e aponta inutilmente a arma para si. Apesar da extrema vontade da personagem
de se matar, e em contrapartida a aparente falta de forgcas para concluir seu desejo, 0
espectador fica com uma davida tdo angustiosa quanto a de George: se, de fato, ele seria
capaz de fazer aquilo, pois o toque do telefone interrompe seus planos. Era Charlotte ligando
para ele. Logo em seguida, George esta na casa dela para jantar.

Observe que se poderia dizer que nessa cena exclusiva do filme, ha, de certo modo,
uma “abstra¢ao” do livro; ou seja, ndo se encontra uma fidelidade ao que se narra no livro,
todavia ha uma contribuicdo a histdria, a sua vertiginosa e angustiosa intencao artistica. Para o
filme, a cena deposita na histéria uma superabundante significacdo de um grau “real” da
ficcdo: metaforizar o sofrimento da personagem para realizar uma situacao verossimil que une
e alarga o espago e o tempo de sua simulagdo. Ranciére, fazendo referéncia a Hegel, comenta

a questdo do pertencimento artistico e o autoexame de uma obra:
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Para ele [Hegel], o poder da forma, o poder de “pensamento fora de si” proprio a
obra, contradizia o poder de autorreflexdo préprio do pensamento ao pensamento
conceitual, ao “pensamento em si”. A vontade de identificar um com o outro reduzia
a obra a uma mera demonstracdo de virtuosidade, de uma assinatura individual, ou a
remetia ao jogo simbolista sem fim entre forma e significacdo, no qual uma era
sempre 0 eco da outra. (2013, p. 169).

Em tese, a relagdo ndo é apenas entre 0 que uma e outra arte aponta. A cena em que
George pretende se matar ndo € a substituicdo do livro, da palavra pelo visual, no termo mais
simples da expressdo. Ela existe e permanece com sentido pelo fato de se assemelhar as
intengdes, emocOes e experiéncias constatadas em cada passagem do livro.

E preciso ver a cena como algo “verdadeiro” de um procedimento de subordinagio:
interpretacdo e representacdo. Tecnicamente, consiste num encontro revestido de concilia¢do
no trajeto que as imagens tomam até se juntarem a um novo sentido. VVoltando ao ponto das
sequéncias (habitual e em episodio), é o que Metz (2012) chama de sintagma auténomo, por

empreenderem constantes estimulos de informacGes.

5. Sintagma

~  (narrativo)

alternado

Sintagmas narrativos: < 6. Cena
Sintagmas A
narrativos . Seque_nqg_
N lineares: em episodios
Sequéncias:

8. Sequéncia
habitual

Como foi exemplificado, o quadro de Metz (2012, p. 170) muito bem se ocupa do
conjunto do filme, a partir do sintagma maximo do cinema, servindo como parametro para,
nesta contextualizacdo com a cena em que George tenciona o suicidio, esclarecer como se
flexiona a autonomia de certos segmentos da narrativa linear.

E preciso lembrar que os sintagmas narrativos sdo consecucdes, simultaneas ou néo,
da vinculacdo temporal das imagens. Nos dois casos (sintagma alternado e sintagmas
narrativos lineares) Metz vai conceitua-los como imagens enleadas, ou como totalidade. As
imagens alternadas sdo iguais & simultaneidade dos faltos, contrastando “séries de

acontecimentos, de modo que, no interior de cada série, haja relagdes temporais” (METZ,
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2012, p. 151), a exemplo do da montagem de uma cena entre perseguidores e perseguidos. J&
o linear apreende um campo de visdo maior, montando o continuo significante de uma cena:
de uma conversa dentro do carro em movimento, a camera vislumbra a paisagem por onde as
personagens passam, focaliza depois os asfalto que perpassa veloz, e retorna, por meio de um
corte ou ndo, as personagens conversando, sem que a conversa deixasse de se realizar — cria-
se a nocdo de multiplicidade do conjunto tempo-espago. A cena seria uma parte da
continuidade narrativa. Cada cena preenche uma sequéncia, por isso ela pode ser, inclusive,
descontinua, caso oponha-se a outra cena e impeca uma evolucdo temporal da narrativa. Uma
conjuntura a respeito disso seria desnecessaria aqui, tanto pela complexidade do assunto
quanto pelas questdes que norteiam a discussdo serem outras.

Enfim, as sequéncias ‘“propriamente ditas”, como prefere Metz (2012, p. 153)
apresentar — pois, segundo ele, até o singelo acréscimo de uma imagem a outra pode
simbolizar uma sequéncia —, procuram isolar momentos. Na sequéncia em episodios, temos
alusdes diretas dos acontecimentos sucessivos que marcaram a vida de George (ele se v&, com
frequéncia, rememorando “trechos” de sua vida com Jim) de forma até mesmo néo
cronoldgica, mas dando a entender a passagem do tempo (e a consequente auséncia
inaceitavel de Jim). Tais lembrangas fortalecem o clima da historia e intermedeiam os
sentidos (resumo de eventos passados ligados a um evento presente) na construgdo da
narrativa filmica. Sequéncia habitual é a unidade de um evento exibida sem desvios, ou
alusoes, fiel a uma compreensdo de eventos ininterruptos do tempo presente; ou seja, se 0
expectador acompanhar a fuga de ladrBes da policia e, por um corte abrupto, reconhecer que
os ladrdes estdo contando o dinheiro do assalto num esconderijo, ndo significa que a
sequéncia foi interrompida, ou que outra se inicia; pelo contrario, ela faz parte da mesma
sequéncia (fuga), respeitando o avan¢o temporal da histéria.

Considerando os aspectos estudados por Metz sobre a sequéncia, a narratividade
acerca da visita da Sra. Strunk, seguida da intencdo de George de se matar, cortada para o
instante em que ele chega a casa da Charlotte, cultiva-se uma sequéncia habitual, pois essa
era a logica intensa inicial (compartilhar o desejo suicidio) reorganizada com apuro — ora ou
outra entremeada por alusGes lembrangosas de Jim. Essas unidades intersecionais que
ocorrem nos sintagmas narrativos séo o enfoque ideal para observar a existéncia inseparavel

de uma deliberacéo semioldgica, e que, todavia, a analise procura mostrar

0 objetivo para o qual tende todo o trabalho de descri¢do, ndo é o filme enquanto
discurso manifesto (série de imagens, sons e falas numa certa ordem, conjunto
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passivel de atestacdo), pois este ultimo ja é um objeto acabado antes de comegar a
analise; o que a descricdo deseja estabelecer é o sistema que organiza o
desenvolvimento: a estrutura deste texto, e ndo esse mesmo texto. Sistema que em
parte alguma esta inscrito claramente no desenrolar manifesto do filme: um sistema,
como tal, nunca é atestado.

Porque a analise busca um sistema é que ela deve realizar uma triagem entre os
elementos do texto filmico, reter alguns deles como pertinentes, e, provisoriamente,
deixar outros de lado (...). (METZ, 19804, p. 87).

As unidades pertinentes de uma linguagem filmica estabelecem-se, segundo Metz, no
limiar do codigo com o sistema (ou “mensagem” e “texto”, particularidades do fato filmico).
E preciso frisar que ndo ha por que ndo repensar as cenas cinematograficas, potencializadas
em suas singularidades, de um equivalente narrativo textual. Trata-se apenas de um problema,
a principio, de adequacdo de linguagens; logo, qualquer sentido explicito ou implicito no
filme deve ser localizavel e reconhecido como sendo um trabalho homogéneo dentro da
visivel fabula cinematografica.

Sem duvida, essa especificidade analitica ndo é de dominio do espectador, o que
explica a corriqueira “fixa¢do” de se responder a questdes filmicas explicando “mediacdes”
literérias diretas. Para o expectador leigo, torna-se sedutor voltar-se ao seu livro predileto e
desmerecer as conquistas do filme. Em suma, estd em face da normalidade de quem Vvé na
imagem a “destitui¢do” literaria, e ndo a contribui¢do cinematografica. Por isso € importante
retomar a posicdo artistica do cinema, apontar a “maturidade” de sua linguagem, que pode
levar a compreender os aspectos constitutivos da sétima arte em geral e sua ativa relacao
(estrita) com os espectadores — hoje muito mais influente do que a literatura. Precisamente, o
conhecimento que o leitor tem do romance “ndo ¢é significativo por descrever
pedagogicamente um destino alheio, mas porque esse destino alheio, gracas a chama que o
consome, pode nos oferecer o calor que ndo podemos encontrar em nosso proprio destino”
(BENJAMIN, 2014, p. 231). O argumento ndo seria diference se em vez de “romance”, o
autor estivesse ordenando uma reflexdo sobre o cinema. Talvez soasse mais familiar aos
espectadores.

O raciocinio a que este trabalho pretende chegar é que ao se debater profundamente a
linguagem do cinema singularizam-se o momento crucial da formacdo daquilo que o
caracteriza e a justaposicdo de varias reflexGes expressas sobre o significado conjunto
(AUAD, 2014): da estética do cinema inspirado e influenciado pela esséncia (estrutura

ausente) da literatura.
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3 AS ENCRUZILHADAS DA ADAPTACAO DA LITERATURA PARA O
CINEMA: ANALISE DO FILME A SINGLE MAN

3.1 Angulos de narragdo do cinema: elementos de modelacédo do imaginario

Neste capitulo serdo analisadas trés cenas, em particular, do filme A single man: num
primeiro momento, uma cena que nao ha no livro do escritor norte-americano Christopher
Isherwood. A relevancia da escolha dessa cena esta no fato de que, ao falarmos em processo
adaptativo, as sequéncias determinadas num filme, para efeito de comparagéo, nao precisam,
todavia, prender-se a algo caracteristico do livro; pelo contrério, as criacbes ou alteracdes
durante esse processo vém a pretexto de facilitar interpretaces dos mecanismos da linguagem
cinematogréfica.

A segunda cena segue o0 caminho inverso, ela esta presente apenas no romance, e ndo
no livro. Uma adaptacdo também ocorre se os realizadores de um filme acrescentarem,
reinterpretarem ou “recriarem” a historia que lhe empresta sentido, ou, inclusive, retomarem
de outro modo esse sentido previamente sugerido. Assim, 0 que se estabelece entre a
linguagem literéria e a cinematografica é um livre dialogismo: entre o que se “ganha” (se
apropria) e/ou o que se “perde” (ndo se apropria); dito de outra forma, entre o que fica no
livro, aquilo que, dentre as escolhas adaptativas, o filme ndo tras consigo. E, por fim, analisar-
se-a também uma cena que conflui o livro ao filme, ou seja, ambas as linguagens, com suas
caracteristicas, estardo tanto em um quanto no outro, com pouquissimas modificacdes
aparentes, porém esclarecedoras.

O filme A single man conta a historia de George Falconer, um professor universitario
homossexual que se encontra em desespero ap0s a morte de seu companheiro Jim. Nesse
sentido, o espectador acompanha a rotina amarga e melancélica da personagem, tentando lidar
com a morte. A primeira cena escolhida para a analise € 0 momento em que a personagem
George vai a um mercado comprar gim para sua amiga Charley e conhece o estrangeiro
Carlos, numa topada fingida por este, com o intuito de se aproximar e se oferecer para um
programa. Antes de descrever a ordem em que estd montada a cena, algo precisa ser
esclarecido: no comeco do filme, George, mediante a lembranca de um beijo dado pelo seu
ex-parceiro Jim, diz que “ndo esta preparado para viver numa casa de vidro”; no que Jim
responde: “Cortinas, velhinho?... E vocé que vive dizendo que somos invisiveis”. Vai
construindo-se, dessa maneira, a relacdo homoafetiva deles. A relagdo homossexual narrada é

importante para se entender certos particulares que explicam os posicionamentos do diretor e
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identificar as “ressonancias” criativas que permeiam a obra filmica. Porém, como o foco deste
estudo estd voltado para a linguagem, tem-se o tema do enredo como carater secundario a
prépria linguagem, que, segundo Metz (1980b), esta relacionada a psicanalise: sd@o as duas
“figuras” que serdo tratadas neste capitulo: a pulsdo sexual estabelecida com a pulsdo
percepcionante do cinema.

A single man exercita o desejo de ver a referida cena da seguinte maneira: num plano
detalhe®®, vé-se gigantescos olhos, que, ndo por acaso, assentem uma sensacdo de contato
direto, como se 0s espectadores também estivessem sendo observados. George chega e
estaciona seu carro a frente desses olhos. O quadro abre-se e, inversamente, os olhos que
percebiam tornam-se agora percebidos: tornam-se objetos referenciais do prazer (ou
desprazer) perseguidos pelo desejo das personagens, ou seja, George estacionou diante de um
outdoor do filme Psicose, com a expressdo aterrorizada da atriz Janet Leigh — talvez a razdo
de se sublinhar inconsciente o desprazer. Temos ai o primeiro significante do olho como
instancia perceptiva da pulsdo escépica (desejo de ser visto).

A segunda instancia seriam os olhares das personagens George e Carlos que detém,
dentro do campo visual de cada uma, uma simbdlica evocacdo do corpo, do erotismo e do
ideal sexual. Os enquadramentos passeiam por uma circunstancia libidinal, favorecendo ora a
excitacdo do desejo, ora distanciando o feitico da ordem do imaginario (METZ, 1980b).
Doravante, os efeitos metonimicos oferecidos pela montagem instauram as marcas da
simultaneidade que a historia precisa para ser contada com um sentido vasto, porém
disfarcando-as em sua linguagem imagética. Assim, desponta-se na linguagem filmica a
leitura possivel, concreta, da férmula narrativa e do objeto narrado, e a fruicdo de jogo se
instala quando se d& a identificacdo do espectador com as personagens, com o explicito e o
oculto, o exibicionismo e o voyeur. Aqui se apresenta a terceira instancia dos olhares.

“O filme sabe que o véem ¢ ndo o sabe” (METZ, 1980b, p. 98). A precisdo desse
ultimo jogo de olhares reside na peca mais fundamental do filme: a cdmera. Ela ocupa o
espaco e o tempo de tudo e todos. A camera € o narrador, € a projecdo imaginaria do
espectador, seu enunciador, na verdade. S&o os olhos das personagens. Integra com forca o
visivel que partilha e completa a mise-en-scéne (encenagdo): conceito que ganhou
predominancia quando realizadores e produtores dos filmes legitimaram suas funcdes
baseadas numa politica de “autor”, na qual cada diretor deixasse, por forca de seu carater

expressivo mais livre, uma marca artistica arraigada no filme. Muito se defendeu que “a mise-

9 Plano detalhe é um enquadramento muito fechado em parte de objetos ou de corpos. Por isso os “olhos”
tomam toda a foto do outdoor.
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en-scene representa o principal distanciamento entre cinema e literatura, uma vez que quanto
mais expressiva ela for, menos necessarios serdo os recursos advindos do romance”
(MEDEIROS, 2002, p. 39).

Para a ordenacdo dessa triplice atividade na cena, buscou-se suporte em alguns ensaios
de Freud, principalmente nas suas investigaces sobre a sexualidade e o que se refere as
pulsbes. — ja que os angulos de narracdo (elementos de modela¢do do imaginario) apoiam-se
sempre nas diversificadas condi¢Bes que se quer que dominem na tela, para, em seguida, criar
uma preé-disposicao do objeto mostrado em cena com o espectador. Nao obstante, em torno do
tema da homossexualidade, debate-se a visibilidade e invisibilidade muito bem colocadas e
dramatizadas no didlogo do filme acima citado. Além do mais, fica implicito também qual
seria 0 pré-julgamento da sociedade em relacdo a eles, restringindo o sexo a um destacado
caso de vergonha publica. Diante disso, pode-se dizer que o outdoor do filme Psicose impele
0 espectador a adotar tal interpretacdo. Senéo, por que outro motivo ambos, George e Carlos,
sozinhos no estacionamento de um mercado, desenvolvem um jogo duplo de desejo e
rapidamente o inibem? Pelo fato de os olhos da atriz Janet Leigh no cartaz funcionarem como
fragmento dos regimes tidos como asco pelas “construgdes sociais da moral e da autoridade”
(FREUD, 1980, n. p.).

Os olhos no outdoor entram em acéo de transferéncia: as personagens, inconscientes,
sentem a irrup¢do de um desconforto, e, como é tipico nas puls@es, ha o retorno para a prépria
pessoa (FREUD, 2013) — seus pensamentos modelam o ato como perturbador e, ao mesmo
tempo, perturbam-se a respeito. Eis a razdo de um bom cenario provocar harmonia e interesse,
dando a ambientacdo correta a historia. E Metz vai esclarecer certo funcionamento psiquico
das artes:

Entre esta capacidade de ficcdo e o filme de representacdo narrativa, a relagdo é
estreita e em duplo sentido [...] capaz de adotar de maneira estavel e renovada a
discricdo o regime especial de percepcdo que aqui nos esforgcamos para analisar em
termos freudianos. (1980b, p. 122).

O outdoor é simbolo carregado de outros tantos significados. Subordinada a remissao
da historia do filme Psicose, a cena alarga seu espago conflituoso, investe numa sucessao
figurativa de sentidos. Do refinamento da foto no outdoor as vastas defini¢bes possiveis,
divisa-se, nas medidas das técnicas de montagem — que se tornam frequentes metaforas —, um
“hemisfério” neurdtico avizinhando-se para as personagens, no nivel de suas caracteristicas

sexuais. “A produtividade da neurose, porém, de modo algum se extingue, mas se exerce na
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criagdo de um género especial de formagéo de pensamento, em sua maioria inconscientes, aos
quais se pode dar o nome de ‘transferéncias” (FREUD, 1980, n. p.). Tem-se ai um exemplo
do “regime de percep¢ao” descrito por Metz (1980b).

Antes de George se esbarrar em Carlos, ele vé um cachorro dentro de um carro
estacionado préximo ao seu. Observa-o por um momento, até que sua dona aparece.
Estabelece-se um dialogo entre eles. Na verdade, a mulher pouco diz. Ouvimos um tipo de
“monologo” de George. O cachorro lhe remete lembrangas: dos cachorros que seu parceiro
tinha e, consequentemente, da saudade desse amante morto num acidente. George, catartico
em relagdo ao cachorro, mal percebe o desconforto da mulher, ante seu gesto inusitado e
insistente. Como intertextualidade inerente e “ilusdo referencial” (Psicose), a cena no filme
reproduz as mocdes e fantasias da personagem que também estdo no livro. Numa livre
associacdo com os escritos de Freud — até porque o cinema é admitido por Metz (1980b)
como verdadeira linguagem psicanalitica —, importa retomar o que ele diz sobre algumas
transferéncias. Segundo Freud, “em nada se diferenciam de seu modelo, no tocante ao
conteddo, sendo por essa substituicdo. Sdo, portanto, para prosseguir na metafora, simples
reimpressoes, reedi¢des inalteradas” (1980, n. p.).

O desconforto da mulher encarna, assim, na cena, sob os olhos de Janet Leigh na foto
do outdoor, receio e suspeita do comportamento de George que, exteriorizados, equivalem-se
de uma analogia (inconsciente contextualizado) da suposta “aberra¢dao” expressa na figura
homossexual da personagem. “A opinido popular faz para si representagdes bem definidas da
natureza e das caracteristicas dessa pulsdo sexual” (FREUD, 1980, n. p.). Sob o olhar fixo da
camera, sob o olhar fixo do espectador e sob o olhar fixo da mulher, obtém-se multiplicacdes
de efeitos. “O cinema multiplica os pontos de vista através dos movimentos do aparelho e os
remultiplica por meio dos cortes e da sucessdo de planos. Tudo parece indicar que o cinema
nos oferece pontos de vista variaveis, decompondo o espaco numa multiplicidade de
perspectivas” (MACHADO, 2007, p. 25). Se agenciada a perspectiva da mulher que nédo esta
a vontade com George, chegar-se-4, pelo objetivo adaptativo, uma vez mais, a considerar o
comportamento social intimamente ligado ao psiquico (por isso o cartaz de Psicose ao fundo)
e esclarecendo o imaginério na ficgéo.

O percurso da narrativa precisa coincidir com a perspectiva tracada para a personagem
principal, como o deslocamento da visdo do espectador precisa seguir a cena-objeto (tal qual
um voyeur), encurralando-a para forcar uma identificagdo de transferéncia perceptiva
(MACHADO, 2007). “Isso ndo quer dizer que tudo em uma narrativa seja ponto de vista, mas

que tudo em uma narrativa pode ser utilizado para construi-lo” (TERZAKIS, 2013, p. 43).
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Nesse caso especifico dos olhos ali presentes, no outdoor, perscrutando simbolicamente as
acOes de George, ha de se acrescentar agora que o outdoor desaparece na maior parte do
dialogo com a mulher e reaparecera no instante em que George iniciar sua fala com Carlos.
Isso ndo significa uma inducdo ao erro, fazer parecer uma coisa que nao o €. Nos graus de
posicionamento das cenas, ndo se V& uma narrativa declinatoria; subentende-se que a razéo de
0 outdoor ficar mais ou menos visivel ndo modifica o “fundamento” primeiro da narrativa:
ndo so6 o sentido da montagem, mas inclusive a imagem pode se configurar implicita, sem se
excluir como estimulo secundario — relembrando o ja citado argumento de Ranciére: “uma
aparicdo ¢ feita de muitas aparig¢des e desapari¢des” (2013, p. 102).

O filme ndo sujeita a personagem a instancia de degenerado; em contrapartida, desloca
essa hipotese para os olhos que estdo no outdoor, supondo um controle “invisivel” do que
seria, para a época, um ato de perversdo sexual e indecéncia (FOUCAULT, 2014). “De igual
maneira, para compreender o filme (simplesmente), tenho de perceber o objeto fotografado
como ausente, a sua fotografia como presente e a presenca desta auséncia como significantes”
(METZ, 1980b, p. 67) das relacBes filme/espectador, real/imaginario. A analogia ao
pensamento de Metz (2012) traz um exemplo perfeito do jogo imagético que repousa na
cadeia da montagem e nas funcdes dos cortes, ou ainda, no préprio plano autonomo®
analisado pelo autor.

Até agora o caso de George se deu na cena por “submissdo” ao olhar do outdoor; 0
ponto de vista, até entdo, atinha-se a questdo do referencial simbdlico; ndo houve, portanto,
mudanca significativa de foco, no tocante a linguagem; ou seja, tudo era “visivel” perante oS
fixos olhos no outdoor. Leigh observa George e, de certo modo, também observa o
espectador. O encontro de George com Carlos ocorre logo que a mulher com o cachorro deixa
0 estacionamento e George se dirige ao mercado. Carlos, de uma cabine telefénica, ja notava
George, preparando-se para “forgar” um “esbarro”.

Apobs o encontro provocado por Carlos — que deixa cair seu mago de cigarros junto
com a garrafa de gim que George comprara —, George se oferece para comprar novamente
cigarros. Carlos aceita. Como sabe o0 espectador, desde a primeira vez em que surge na cabine
telefonica fingindo uma ligacdo, existe o evidente interesse na pessoa de George, maior que

nos cigarros.

% Remete a ideia de uma insercdo, onde ocorre um isolamento da imagem, ou do signo representado nessa
imagem, que, também, nem sempre esta relacionada a historia.
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Com outra garrafa de gim e novos cigarros, as duas personagens trocam olhares
sinuosos, desejosos. Na cena, a troca de olhares é deslocada para a perspectiva subjetiva das
personagens. Vé-se o que elas veem, de maneira particular, e ndo do jeito convencional onde
se tem 0 campo e contracampo®’.

O campo e contracampo seriam uma das representagdes do “duplo olhar” da camera.
Num segundo momento, percebe-se que a intencdo € pdr o espectador na cena, ou, se
direcionado para um “reflexo” mais profundo desse duplo olhar, pode-se acrescentar que a
camera, além da voz em off que conta a histdria, retoma sua postura de narradora onisciente e

ubiqua:

O cinema — o cinema narrativo, é claro — esforca-se, portanto, para esbocar uma
sintese do sujeito narrador (aquele que “conta”) com o sujeito enunciador da
imagem (aquele que V&, e, por extensdo, ouve), sintese intuitiva, é claro [...] o
sujeito, embora ausente da cena, encontra-se embutido pelo simples fato de que a
topografia do espaco estd determinada pela sua posi¢do. (MACHADO, 2007, p. 22).

Dessa “onipresenca” da camera narrativa, fica 6bvio que o processo adaptativo nao
resvala, sempre que se pretende analisa-lo, no empréstimo convencional da estrutura narrativa
do romance, uma vez que “¢ na memoria do leitor/espectador que se torna plena a simbiose
entre o filme e o romance, espaco em que as duas narrativas ja ndo podem ser separadas”
(MEDEIROS, 2002, p. 34). A esséncia da linguagem cinematografica é tornar-se significante

de si mesma, como as demais artes.

Em suma, o0 que chama a atencdo, a primeira vista, € que o cinema é mais
perceptivo, se é que assim nos podemos exprimir, do que muitos outros meios de
expressdo; mobiliza a percepcdo segundo um maior ndmero de eixos. (E por isso
que por vezes se apresentou o cinema como uma «sintese de todas as artes» [...] é
verdade que o cinema «engloba» em si o significante de outras artes: pode
apresentar-nos quadros, fazer-nos ouvir misica, é feito de fotografias, etc.). (METZ,
1980b, p. 53).

Inseridos nas proposicOes espaciais da cena, descobre-se nesse tipo de construcdo da
linguagem seu objetivo-chave significante: a personagem “vidente” reconhecendo no outro
seu desejo conciliador. Adota-se, entdo, um sentido (sexual) na visdo de George. No duplo
olhar deles, a maior satisfacdo ndo é a carnal, mas de olhar o objeto desejado.

2! No enquadramento do campo e contracampo, em que, por oposicdo, 0 campo de visdo de duas ou mais
personagens mudam constantemente, ainda se notard a personagem que ndo estiver, em dado momento de
alternancia, de frente para a cAmera: ela ndo se ausenta do enquadramento, a cAmera assume seu lugar, mas a
deixa, de costa, na cena.
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A camera introduz-se no olhar deles, que vdo ganhando verossimilhanga com a
montagem e 0s enquadramentos, conduzidos por essa instancia narradora, adquirindo sentido
metaforico: George ndo apenas reconhece o desejo pelo outro, como identifica o desejo
também do outro. Machado, ao analisar o filme Paris, Texas, fala da eloquéncia do
campo/contracampo, € do que nos permite vislumbrar: “O tortuoso jogo de olhares, em cujo
movimento 0s personagens se seduzem, se repelem, se torturam, se mascaram, se desejam”
(2007, p. 70). Assim, como denota Freud, “a direcdo ativa anterior da pulsdo continua
existindo, em certa medida, ao lado de sua nova direcdo passiva, mesmo nos casos em que 0
processo de sua transformacao tenha sido muito intenso” (2013, p. 43).

Naturalmente, ha uma correlacdo estrita entre os estimulos encontrados no jogo
pulsional da natureza humana e o as dire¢cbes maultiplas convergentes pelo olhar e a cena
organizada pela camera. Para Freud, “a pulsdo seria um estimulo para o psiquico” (2013, p.
17); portanto, uma forca interna e constante, como o desejo identificado com o inquietante
objeto que os olhos procuram na cena cinematografica (MACHADO, 2007).

Pode-se ainda somar ao papel simbdlico do outdoor uma nova interpretacdo. No
projeto de versar sobre a “fase autoerdtica” do pensamento freudiano, coincidir-se-ia com a
suposicdo de que no inconsciente humano as tendéncias perversas nascidas das pulsoes
sexuais serdo, mais tarde, comportamento sexual normal na vida de todos. Os olhos no
outdoor vidrados, impossibilitados de transpor suas inclinagdes, estariam se ajustando, por
esse viés, a ideia inicial do posicionamento ‘“controlador” e “repressivo” da sociedade.
Estabelece a lamentavel incapacidade de se manifestar as fungdes sexuais, blogqueando-as e as
negando, até se tornarem uma condigdo de “recalque social”’; de modo que a excitagdo sexual
contribua, de um lado, “para os sentimentos sociais, € de outro (através do relacionamento e
da formagdo ativa), para construir as barreiras posteriores contra a sexualidade” (FREUD,
1980, n. p.). Se pensada a cena como um todo, notar-se-4 que os olhos poderiam significar
uma “pulsdo inibida” (FREUD, 2013), uma excitagdo sexual suspensa, dai a razdo de a cena
decorrer num ritmo quase “animico”, dado aos momentos lentos, calmos e tristes projetados
numa situacdo erdtica que ndo processa seu ato amoroso: percebido na duplicidade dos
olhares das personagens.

Diante das diferencas de linguagens, sabe-se que, assim como as palavras, cada
imagem “fala” infinitamente por meio de seu enunciado caracteristico. A quantidade de
informacdes que a imagem carrega pode englobar outros sentidos de outras imagens a que se
liga indiferente uma ““contrariedade sequencial”. O paradoxo desenha-se da seguinte forma:

George e Carlos se encontram e se veem. Mas esse “se ver” ndo “respeita” o ato de um olhar
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0 outro, num reconhecimento do outro, adotado pela fisiologia do olhar. Em termos de
significacdo, as imagens sucedem-se prolongando um efeito de percepcéo do outro. Ordena-se
no campo de visdo de uma das personagens ndo o rosto como um todo, identificador do
sujeito, porém a imagem recortada de uma boca, dos olhos, etc. Trata-se de uma contrariedade
em termos sequenciais, ndo em termos de significados. O duplo sentido: o olhar da
personagem observa (representado pela cdmera, que também assume a posic¢ao de narradora,
além de projetar o proprio espectador para dentro da cena) um olho em movimento, insinuante
e que consiste num reflexo, pois lhe retribui a mesma expressdo, a mesma procura € 0 mesmo
desejo — desejo de procura. “A produgdo artistica comega com imagens a servigo da magia. O
que importa, nessas imagens, ¢ que elas existem, e ndo que sejam vistas” (BENJAMIN, 2014,
p. 187).

Como as pulsdes se desdobram entre o desejo e o desejado, as imagens fracionam-se
para mostrar e serem vistas. A montagem ird dimensionar exponencialmente o sentido
especifico proposto por cada imagem. Se a boca em plano detalhe equivale a interpretaces
que vao da simples percepcdo da boca como boca, bonita, e, em seguida, promove incursées
no imaginario: a boca deixa de ser apenas boca e justapfe o desejo de beijo ao desejo
proibido, a integridade do fisico a promiscuidade sexual, a experiéncia amorosa ao afeto
irrealizavel — tudo diante da continua condicdo da personagem George.

Desses fragmentos, numa sucessao causal (reforcada) com os olhos que veem e séo
vistos, ter-se-4 um processo complexo. Cumpre diante disso a profunda busca do olhar nos
olhos e na boca, mas perante um comportamento que é confrontado por um olhar que observa
e censura. Tem-se, entdo, o olhar que se quer realizar, consumar seu desejo; o olhar que se
satisfaz olhando (voyeur); e o olhar que garante a impossibilidade da confirmacdo das
pulsdes. Tudo estimado na duplicidade do campo de visdo de George e Carlos, intrinseco, até
mesmo, & “contemplagdo” do outdoor. Metz (2012) explica a sequéncia em episodios: é onde
uma sequéncia pode adquirir sentido tanto pela sua descontinuidade quanto por sua
continuidade, operando, assim, por meio da justaposi¢do de cenas. Tais sentidos sdo lacunas
estruturadas pela abertura de deciframento (ou interrogacdes) que 0s recortes e justaposi¢oes
da montagem oferecem. Segundo Xavier, emana do cinema, de sua producéo de significacdes,
“uma organizagdo das aparéncias (arranjo espago-temporal dos elementos)” (2008, p. 91),

onde

O efeito-cAmera condensa num aparelho as formas da cultura potencializadora do
olhar, e depura certa geometria do ato de criacdo (ou assuncdo) de imagem que hoje
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se vé& como constitutivo da identidade, da formacéo do sujeito: jogo de espelhos em
que esta implicada a presenca (ou projecdo imaginaria) de uma diegese (Uum espago,
um tempo, um enredo, seres em relacdo). Nesse espaco de interacdo esta sempre em
pauta a “outra cena”. (XAVIER, 2003, p. 11).

Nesse contexto, 0 método da narrativa filmica de A single man esquematiza a visivel
percepcdo do espectador nos fendmenos simbolicos das cenas, em seu funcionamento de
campo e contracampo, para produzir ndo s6 um expressivo reconhecimento da realidade
externa a ficcdo do filme, mas para acompanhar a verossimilhanca que cada imagem busca
com a histdria que se conta em seu interior.

A duplicidade de olhares analisada até aqui configura a narrativa literaria e sua
“fidelidade” com a histéria do romance. Esse aspecto pontua uma construcdo linguistica
repleta de obstaculos que a literatura (no filme), de certa forma, tera de transpor para realizar-
se. A justaposicdo e a simultaneidade das imagens determinam as estruturas linguistica e
referencial representadas pela lente cinematografica. Nesse particular, a literatura apresentar-
se-4 como uma estrutura ausente — a instancia narrativa da obra literaria (em segundo plano) —
, cuja fungéo indireta seria sustentar o enredo no filme.

Nessa longa possibilidade de se analisar as multiplas relacdes entre o posicionamento
da camera, as expressdes e impressdes que o olhar da objetiva transfere aos olhares das
personagens, a representacdo de outros codigos presentes por meios simbolicos, codificando
seus significados no imaginario do espectador, resta ainda articular sobre a terceira instancia
que a “textura” filmica dessa cena encerra num espago-tempo “monocular”.

Na cena que se segue ocorre uma montagem de facil compreensao, na qual a camera
funciona como Unica narradora focalizando as personagens e o conjunto de sentidos que
implica a cena: por isso a ideia de monocular. E uma instancia “em que ocorre a identificagio
do olhar do espectador com o olhar da personagem fora-de-campo [a que ndo aparece em
cena], duplo desdobramento, uma vez que o olhar do espectador tem de passar primeiro pelo
olhar da personagem fora de campo” (MEDEIROS, 2002, p. 46).

A tentativa de reproduzir uma correspondéncia equivalente entre a literatura e o
cinema reflete-se na dinamica do “sentido” que a transparéncia da linguagem filmica
reordena, ultrapassando, diferentemente, a expressdo da mensagem do Outro — obra que
origina a adaptacdo — caracterizando a permanéncia da oposi¢cdo, mas transmitindo o
significado, porque suas relagdes associativas permitem ‘“atualizar” a condensag¢do da

mensagem nessa sintatica; segundo Metz (1980), a 16gica “transformacional”.
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Desse modo, 0 imaginario reaparece para o espectador. Dito de outra forma, o
espectador permanece ‘“‘externo” ao que as personagens sentem ndo por rejeitar sua
participacao direta, mas por “entender” que certas particularidades de suas vidas sdo apenas
compreensiveis para elas. Desde o principio, quando o espectador “se vé” exposto pelo olhar
fixo do outdoor, o deslocamento desse simbolo para a figura de George, que mais tarde falara
do cachorro e conhecera Carlos, percebe-se que, quadro a quadro, com seus sentidos
distinguiveis, os eventos vdo somando-se para dar forca as exigentes metaforas compostas
nessa ultima tomada.

A “varredura” que as sequéncias fazem na personagem leva todos os “fendmenos”
observados a exprimir, no fim, a natureza real e simbdlica de tudo. O espaco-tempo de
George e Carlos se integra numa estrutura que conota a suspensao do tempo. As implicacGes
psicolégicas ficam um pouco de lado e o sentido se movimenta para aumentar o mérito de
suas experiéncias.

A camera, nesse caso, retoma a postura do “olhar” tnico, focaliza, sob os contornos de
uma narragd0 onipresente, a Cena para que “‘se enriqueca € se apazigue, para que as
significacbes, outrora desajeitadamente indicadas, se tornem mais continuas e deixem
transparecer um sentido complexo que jorra abundantemente” (METZ, 2012, p. 67). Apenas
uma ressalva: o termo “desajeitadamente indicadas”, de Metz, deve ser entendido como
aquilo que sem seu verniz final ndo teria o sentido desejado. De resto, a percepgdo que se
adquire é o que assegura uma direcdo convergente e inteligivel sem, porém, inferiorizar o
grau de complexidade levantado no percurso.

Do ponto de vista adaptativo, eis um indicativo de descontextualizacdo e
reformulacdo, conforme, por ventura, tornem-se bem sucedidas as correspondéncias textuais
nas referéncias circunscritas de uma obra. Pode ndo haver consenso sobre a nocdo de
fidelidade, e isso, tampouco, implica em abandonar a essencialidade dessa variedade
dialdgica; tdo simplesmente, a nocdo de adaptacdo resulta de uma preconcebida interpretacéo
das regras, das formas, dos conceitos, etc., com o objetivo de delimitar, acima de tudo, e em

primeiro lugar, seu objeto de desenvolvimento.
3.2 Diferencas e travessias: simplificacdo ou configuracéo?
Nesta outra cena, “refugiada” apenas no amago do romance, 0 foco talvez esteja em se

perguntar se, concernente aos méritos cinematograficos, pelos quais, diante de um processo

adaptativo, viram-se impossibilitados de ganhar espaco e transpor, entdo, em imagens as
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circunstancias aparentemente apenas de exclusivos fundamentos para o romance? Ou, quem
sabe, entre tantas escolhas, & origem do decidir narrar, a referida cena ndo passaria por uma
desvalorizacdo, um descrédito, tida como mera passagem e de pouca importancia para o livro
— fato que fortaleceu a escolha do que se adaptar?

Diante desses pressupostos, ambas as coisas sdo passiveis de se presumirem. Porém a
propria ideia de traducdo presumida (AMORIM, 2005) impossibilita a compreensdo da
instancia do Outro, impossibilitando, assim, que as diferencas entre as obras e as linguagens
completem a travessia e se configurem, numa certa medida, naquilo que se deseja obter por
“mesma lingua”: a razoabilidade criteriosa que a funcdo da adaptacéao requer.

Essas consideracdes baseiam-se no fato de que, para este estudo, a cena que sera
descrita a seguir ndo se estabelece menor ou a vista de uma associacdo similar. A
multiplicidade universal da histéria no romance de Isherwood irrompe certas transparéncias,
cujo intuito particular é promover justificativas e legitimacdes para os atos intencionados da
personagem George.

Em nenhum outro momento da histéria, talvez, George encontre e reflita de uma
maneira tdo direta sobre a morte (que ele mesmo tem planos de concretizar). Na cena, George
estd a caminho do hospital para uma visita quase rotineira a uma mulher chamada Doris.
Desde a chegada dele ao hospital, demonstra-se ao leitor um tom respeitoso da visita, mas de
igual maneira indecoroso; afinal, logo sabera o leitor, Doris teve uma noite de sexo com Jim.

Passo a passo através do hospital até chegar ao quarto e encontrar a porta entreaberta
para avistar “aquele altivo e arrogante animal feito moga?” (ISHERWOOD, 1985, p. 82),
George se entrega a divagacoes. Ele ndo esconde uma saciedade de ver Doris naquele estado,
enferma, causando-lhe um enjoo duplo. Confessa o arrepio que o horror do momento lhe
provoca, pois se, por um lado, respeita a pobre mulher solitaria e no fim da vida, ndo esconde
estar sendo surpreendido com frequéncia com lembrancas da relacdo entre ela e Jim. E uma
deixa imaginativa € feita para Jim: “Nao sentiria um arrepio de horror ao pensar que talvez, ja
entdo, o corpo que vocé acariciou e beijou ardorosamente e no qual penetrou com sua carne
excitada guardasse sementes de sua podridao?” (ISHERWOOD, 1985, p. 82-83).

Conforme adentra o quarto, deixa de esbocar qualquer reacdo. Descreve como ela esta
desaparecendo, num “rosto amarelo e doentio” (ISHERWOOD, 1985, p. 83), e usa iSso como
justificativa por parar de lhe trazer flores. Segundo ele, trazer presentes seria algo
insignificante, ja que “tudo o que importa para ela agora esti bem ali dentro desse quarto, no
qual ela se acha absorta na tarefa de morrer” (ISHERWOOD, 1985, p. 83).
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Dando seguimento, esse tipo de apontamento permite verificar os diversos
procedimentos implicados no percurso de configuracdo de forma e/ou de contetudo. Observar
COmoO a personagem age na cena em questdo equivale a transpor detalhes da historia enquanto
romance para, logo depois, conotar a figura da personagem (ja no filme) uma “independéncia”
estabelecida. Isso significa que a carga dramética da cena passa por uma releitura
determinante para a construcdo narrativa (durante a adaptagéo) e formagéo de outros sentidos
que serdo encenados no filme.

E um estado de autorrefletir mais a fascinagdo imaginaria do que a cena em Ssi.
Combinam-se esses aspectos, num grau primario e secundario, em operacdes significantes
aproximadas. Surge a nogdo de anterioridade continuada, embora modificada pelas
concepcdes, para outro imaginario, o da linguagem como referéncia. A conexdo entre 0s
fendmenos forja a ideia nitida de que um evoca o outro. Seriam o0s subcasos da linguagem,
onde ora submerge um argumento, ora emerge outro. Tais manifestagdes entre os filmes sdo
lucrativas porque depositam na imagem etapas de angulos transparentes que se quer
significar na histéria. Mas, como se fala de um longo processo adaptativo do romance em
filme, vale frisar que para as possibilidades “intertextuais” (filme e livro) ndo exigem uma
regra particular para episodios encontrados apenas no livro, que de outra forma seria
inaceitdvel ou menos eficaz. Pelo contrario, repercutem-se nesse processo designacdes
criativas que ajudam a interpretar e compreender o livro mais que recontar passo a passo sua
historia. “Uma adaptacdo filmica de um texto ndo estd profanando um texto original, mas
construindo outra rede intertextual, a partir de um texto, ele mesmo repleto de
intertextualidade” (TERZAKIS, 2013, p. 25). Eo que Metz considera como “ilusdo
referencial” (1980b): assistimos ao filme pensando o tempo todo no livro, quando, de fato, tal
relacdo é inducdo da linguagem cinematogréafica para repensa-la (tanto a literatura quanto o

cinema) de modo diferente que

claro estd que sdo possiveis todas as combinacBes entre essa precondicdo [o
sofrimento do heréi estd na extincdo de um dos seus impulsos] e as que regem a
tragédia social e a de caracteres; assim, as préprias instituicGes podem ser a causa do
conflito interno. E ai que entram as tragédias do amor, pois o sufocamento do amor
pela cultura social, pelas convengdes humanas, ou o conflito entre “amor e o dever”
[...] s@o ponto de partida de uma variedade quase infinita de situacdes de conflito —
tdo infinita quanto os devaneios eroticos dos seres humanos. (FREUD, 1980, n. p.).

E sdo dessas exatas “tragédias” e “sufocamentos do amor” que a cena trata. George

permanece “contornando” o quarto hospitalar de Doris excedido de indagacdes que abatem o
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resto de forca dela, repetindo a si sentengas cruéis como “Uma de suas lembrangas mais
amargamente vergonhosas é de uma ocasido em que lhe beijou o0 rosto — agressdo ou
masoquismo?” (ISHERWOOD, 1985, p. 83). O grande impacto da frase vem somado ao
singular ato de George segurar a mao de Doris.

Doris lamenta a dor, reclama e se desculpa pelo seu estado. George fica a duvidar de
sua memodria. Tem-na como alguém confusa, perdida num labirinto aterrorizante. Beija 0
rosto de Doris, crendo que segurar a méo dela “néo ¢é falsidade” (ISHERWOOD, 1985, P. 84),
embora também tenha certeza de que o gesto “significa estamos na mesma estrada, eu a
seguirei em breve”. O contato direto de George com a morte nessa cena realca a obsessao da
personagem pelo suicidio, pois imprime as suas palavras ndo s6 um desdém pela relacéo que
ela teve com seu parceiro, mas principalmente um esforco afetado de se ater a tudo que faz
parte da memoria dele com Jim. Desse modo, a impressdo da morte desloca-se de Doris para

George, que se reconhece morto, conforme descreve o narrador:

Ela aperta mais forte. N&o existe nisso nenhum afeto, nenhuma comunicagdo. Néo
estd agarrando a mdo de outra criatura humana. A méo dele é apenas alguma coisa
para agarrar. Ele ndo ousa perguntar sobre a dor. Tem medo de liberar algum horror
obsceno, algo visivel, tangivel, fedorento, bem ali entre ambos, no quarto.
(ISHERWOOD, 1985, p. 86).

Dentro da representacdo, a narrativa circula entre os graus de sentidos que se vao
posicionando por meio da multiplicacdo de tracos pertinentes regulando um universo — que é
o conflito da personagem com a falta de vontade de viver — até unificar o entendimento do
“vertiginoso” que se sugere ao leitor e o proposito de sua narrativa, que é o de ndo deixar que
do leitor escape o sentido originario de tudo: a aflicdo de George.

Uma cadeia expressiva desse género, oportunamente codificada, identifica e faz
chegar ao receptor os limites incertos que tendem a tornar a outra obra artistica em mediagao
fundamental e inteligivel. Nesse sentido, a adaptacdo distancia-se do que se evocou e se herda
como Unica intencdo “apresentd-lo em toda a sua ‘estrangeiridade’” (AMORIM, 2005, p.
112), pressupondo o modo de adequacéo, ou apropriacao.

Nessa problematica, a adaptacdo/adequacdo aplica nova “abertura” e oferece
caracteristicas de maior amplitude ao se dedicar a necessidades de expressdo retomando
relagOes totalizantes — de um processo de se apropriar e reduzir — de uma obra manifesta de

significados.
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A cena é um labirinto que permite ao leitor explorar a personagem. Quem adapta
também explora e tenta corresponder saidas definitivas para aquilo que o autor explorou no
seu romance para conduzir, acentuar ou se deixar perder. Se a cena nao € transposta para o
filme, outras perspectivas inserir-se-d0o na narrativa filmica para apontar resultados possiveis
(ou provisorios) tanto para o leitor, conhecedor do livro, quanto para o espectador, que nada
sabe do livro.

No livro, o narrador vai se aplicando aos elementos que correspondem ao processo de
internalizacdo de angustia da personagem. Eis 0 ponto de vista pela perspectiva do romance:
no qual condiciona a quantidade de informagdes e tracos particulares da subjetividade da
personagem (George, no caso), revestindo de modo onisciente procedimentos operatérios, que
representam e disponibilizam para o leitor signos linguisticos para “solugdes” ou
compreensdes fundamentais da historia.

Durante o tempo em que permanece no quarto do hospital, George supde fazer vérias
perguntas a Doris. N&o chega a tanto, mas as imagina para o leitor. Confere ao seu sentimento
uma jornada de ciume, refeito a tempo pela sensacdo de que ela o faz sentir culpado por algo.
George gostaria de saber se ela se lembra de quando os conheceu — ele e Jim —, dos elogios
que fez: “a mulher disse a Jim que ele tinha talento musical latente” (ISHERWOOD, 1985, p.
85). E completa o narrador a rea¢do de George: Doris “era dotada de grande capacidade para
extrair o melhor dos outros...” (ISHERWOOD, 1985, p. 85).

A focalizacdo veicula todo o espaco-tempo literario, podendo, em principio, também
ser externa e caracterizar todo o lugar (ou lugares) que, descritos, revestem a imaginacdo do
leitor como estratégia capaz de alcangar o multiplo desempenho dos episddios. Sob o efeito da
focalizacdo interna, tém-se, a exemplo da cena do hospital, efeitos que permeiam a
consciéncia de George, facultando seus conhecimentos e explorando seus sentimentos.

George se esforca para estabelecer uma comunicacdo com ela, dizer adeus; relembra
como as visitas foram diminuindo a medida que o estado de satde dela ia piorando: “Ja faz
tempo que George parou de lhe trazer flores ou presentes” (ISHERWOOD, 1985, p. 83). Da
evolucdo da morte de Doris & vontade de George de morrer, entrecruza-se uma subentendida
interpretacdo literaria: a de que & medida que George avanga sem a presenga de Jim, sua
consternacao vai revelando-se mais forte.

Nesse espaco, as encruzilhadas das linguagens seguem caminhos supostamente
maltiplos porque ora se encontram e desencontram. A constituicdo narrativa de uma
adaptacdo literaria para o cinema cria-se pelas transgressdes que implicam o fundamento

contemplativo de uma obra sobre a outra, ou seja, adaptar é “reescrever”, deslocando aspectos
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e recolocando pontos que representem os conflitos da primeira na segunda, ou desempenhem
conflitos novos na segunda, para, adiante, redimensionar conflitos outrora sinalizados na
primeira (AMORIM, 2005).

A ida ao hospital, portanto, € um auxilio seméantico para o desenrolar da historia no
livro, do mesmo modo que a cena analisada anteriormente, ante o outdoor de Psicose,
desenreda pormenores conflituosos mais presentes nas escolhas do enredo filmico. E o
chamamento para a significacdo do todo, paralelismos expressivos que, por inimeras razdes,
operam a narrativa e suas bases conclusivas (no caso do livro A single man, as recorrentes
lembrancas dos momentos que concebem a relacdo de George com Jim, ou a desarticulam,
depois de sua perda).

Certamente o conceito de fidelidade, de uma forma ou de outra, vem de um paralelo
entre a composicao instrumental do livro com as modificacbes ocorridas na proximidade
“ilustrativa” (promovendo o texto original), sob efeitos que se condensam entre o traduzir
(num termo mais proximo ao de “interpretar”) e o adaptar. A linha que vai de uma margem a
outra é ténue e pode colocar em risco a unidade harménica entre livro e filme. N&o
compartilhar um significado prolongado de uma mesma passagem néo isenta a tarefa de
transpor complexos conflitos, cujos principios constitutivos devam respeitar a literariedade de
uma obra.

Voltando ao episddio do hospital, George tem nocdo de que saber o que Doris

descobriu sobre a morte e sua jornada ndo significa nada e ela nada lhe podera esclarecer:

“Porque isso s poderia ser expresso na linguagem do lugar para onde ela esta indo.
E essa linguagem — embora alguns de nés a empreguemos com tanta fluéncia — ndo
tem qualquer significado verdadeiro em nosso mundo: em nossa boca, é apenas um
amontoado de palavras”. (ISHERWOOD, 1985, p. 87).

Para Freud, “a direc¢do ativa anterior da pulsdo continua existindo, em certa medida, ao
lado de sua nova diregdo passiva, mesmo nos casos em que 0 processo de sua transformacéo
tenha sido muito intenso” (2013, p. 43). Tem-se um exemplo de construcdo de um sentimento
absurdo direcionado para o alheio, contudo para “se assenhorar de seus proprios membros”
(FREUD, 2013, p. 43).

Claro que se trata de um retorno ao centro da historia e as aspiracGes contemplativas
de George. Inferida na origem da personagem George, a “contemplagdo do objeto alheio que
¢ contemplado por outra pessoa” (FREUD, 2013, p. 43) apresenta-se, como ja foi dito, numa

via psicanalitica. Doris simboliza uma espécie de inversdo para George, que serve como
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defesa para a perda de seu parceiro. Cogita-se, dessa sublimacdo, que amar alguém é
comumente odia-lo. No hospital, a fruicdo da dor de George produz, inclusive, uma sensacao
de excitacdo sexual, provocada pelo outro. O que, de fato, o narrador, no livro, nomeia de
“apenas um amontoado de palavras” (ISHERWOOD, 1985, p. 87) ndo é outra coisa senao a
incapacidade de compreender que a fase autoerdtica supde “tornar evidente se tomamos por
base ndo as ac¢des da pulsdo, mas o mecanismo para sua satisfacdo” (FREUD, 2013, p. 43).
Talvez, alias, seja por isso que George, tomando a médo de Doris, sinta-se “menos embaragado
com sua doenca — porque 0 gesto significa estamos na mesma estrada, eu a seguirei em
breve” (ISHERWOOD, 1985, 84).

Para Eco (1971), a0 movimentar a narrativa seguindo respectivos interesses, um
paradoxo vem a tona, colocando em duvida a autenticidade do que se produz e sua qualidade.
A criacdo, no nivel artesanal, parece desconcertante enguanto fendmeno, no entanto,
aventura-se por uma capacidade continua de produzir perspectivas peculiares de nova

qualidade:

O crescimento de uma narragdo aparece portanto metade como efeito da arte e
metade como obra da natureza; seu produto sera uma estranha interacdo de
espontaneidade e artificio, onde o artificio define e escolhe a espontaneidade, mas a
espontaneidade guia o artificio, em sua concepgdo e em sua realizagdo. (ECO, 1971,
p. 190).

Desqualificar uma obra apenas pela adaptacdo realizada, perante justificativas
amenizadas de que em seu corpus linguistico existem infinitas influéncias armazenadas e
nada mais, e que, por isso, seria incapaz de produzir qualidade e atender a uma originalidade
interpretativa, € uma ideia que transita, vale observar, por um contexto antigo de uma
liberdade servil. Este ponto de vista corrobora o fato de que a relacdo da adaptagdo/adequagéo
ndo se ausenta de instabilidades criticas.

O unico dialogo afetado presente na cena € o da impaciéncia de Doris quanto a demora
da enfermeira de lhe aplicar sua medicacdo. Ela, preocupada, insiste em saber as horas,
calcula e deduz o atraso da enfermeira (que na verdade aparece logo a seguir, sempre
pontual). Ainda assim, Doris pede para que George va ao corredor olhar se ela esta vindo.
Com a resposta negativa, a aspereza dela aumenta, ficando ‘“cruamente desesperada”
(ISHERWOOD, 1985, p. 86). Doris, angustiada, pede novamente a mao dele, que “agarra
com uma forga espantosa” (ISHERWOOD, 1985, p. 86). E quase implora para que ele fique

com ela até a chegada da enfermeira. Ele fica. E ele, neste momento, assume para si que
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também esta curioso quanto ao desfecho do episédio. Ndo demora, a enfermeira aparece e
solicita para que George saia do quarto por um breve instante. George aproveita a deixa para
partir, insistindo que precisa ir, sem tirar os olhos da agulha que a enfermeira segura.

George, com o olhar fixo na agulha, se esquiva da profunda indiferenca de Doris, que,
segundo Isherwood, “esta saindo de seu mundo e, portanto, deixando de existir” (1985, p. 87).
George se afasta lentamente perscrutando o0 mesmo biombo com que se deparara quando
chegou, visivel do limiar do quarto com o corredor. “Sera que isso significa adeus? Pode ser,
logo sera” (ISHERWOOD, 1985, p. 87). A passagem evoca bem o clima tragico de todo o
livro e, quem sabe, significa muito mais que outras passagens mais longas ou consideradas de
maior importancia a ponto de se tornarem parte do filme.

Para encerrar o paralelo psicanalitico da pulsdo cuja peculiaridade caracteriza a
historia e se desloca para a narrativa como condicdo para se articular os sentidos que se
perfilam e sdo apreendidos pelo imaginario do leitor, ndo seria demasiado explorar o trecho
final da cena, em que George ressalta a inevitavel transformagao dos “Gltimos tragos da Doris
que tentou roubar-lhe Jim desapareceram desse manequim engelhado, e, com eles, os ultimos
vestigios de seu 6dio” (ISHERWOOD, 1985. p. 88).

Enguanto uma minuscula e preciosa gota de édio permanecia, George ainda podia
encontrar nela algo de Jim. Pois ele odiou Jim também, quase tanto quanto a ela,
quando eles estiveram juntos no México. Era esse o lago entre ele e Doris. E agora
estd rompido. E mais um pouquinho de Jim se perde definitivamente para ele.
(ISHERWOOD, 1985, p. 88).

No espaco entre as linguagens, ha deslocamentos que sintetizam o encontro “de vias
divergentes” (AMORIM, 2005, p. 227), para, por um ponto de reveréncia, tornar-se um
percurso de encontro infinito. Uma adaptagdo, mais do que a busca por uma “fidelidade”,
contempla reflexdes que subjazem por toda a narrativa.

A perspectiva de se analisar uma cena fora do filme serve para reconhecer as margens
gue convergem inevitdveis mediante o encontro de ambas as linguagens, notadamente
representando o complexo processo que ndo se exclui da injuncdo tematica trazida a tona na
historia. Em principio, sinalizaria o efetivo contato entre as conflituosas relagdes que, as
vezes, poderia haver na dimensao desempenhada pelos adaptadores.

A encruzilhada a que se chega ao criar um aspecto limitrofe para a adaptagéo e para a
interpretacdo perfaz uma questdo que muito tem se perdido com o intuito de definir as

adaptagdes ou pelo angulo do “desvio”, ou pelo da “exatidao”. “A nocao de condensagdo €
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apenas um traco, entre outros possiveis, que poderia ser utilizado para caracterizar as
adaptacGes, mas ndo é suficiente para explicar por que uma reescritura é apresentada como
adaptacao” (AMORIM, 2005, p. 43).

Amorim compara Vvarias hipéteses a esse respeito. E explica que em sua maioria 0 uso
desses recursos conceituais, bem conhecidos, funciona mais como classificagéo do que como
resposta para tal embate; ou seja, justifica-se a legitimacdo de uma adaptacéo, se ela deveria,
antes de tudo, articular-se com as op¢des possiveis (culturais, sociais, econdmicas, etc.) e de
equivaléncia (caracteristicas linguisticas de cada obra ou arte).

Levando em conta o que se retira da historia original (romance), a versdo adaptada néo
omite os detalhes sobre os quais langou luz; antes, nessa falsa omissdo, objetiva o0 que
promoveu como alteracGes para reiterar referéncias e sublinha-las. Entdo, desse modo, adaptar
significaria estar mais préximo do original.

No fundo, o leitor espera do filme uma intimidade com o livro — talvez semelhante a
que ele teve ao 1é-lo. Com o espectador que ndo leu o livro, isso soaria imperativo: com a
angustia de que o filme Ihe preencha a necessidade de néo ter de ler o livro para conhecer a
fundo toda sua historia. Esse rigor de expectativas “ndo sdo independentes que dos valores
que Ihes séo atribuidos nas diferentes instancias discursivas” (AMORIM, 2005, p. 44).

Eis um exemplo de liberdades infinitas, em que adaptar significa transgredir, como ja
foi dito, e configurar o entrecruzamento para outros dominios. Isso conduz a uma “acurada
domesticagdo” de interferéncia intertextual, sem excluir o propdsito da propria percepgdo de

guem veicula e divulga uma obra.

3.3 Perspectiva da enunciagao e seus contrapontos: o Outro

Como a adaptagdo ndo se restringe ao que se divide entre aquilo que “ficou de fora” ou
“aquilo que se acrescentou” — como simples concepgdo, e na respectiva ordem, do “que se
perde ou o que se ganha”. Em ambos os casos esmiucados ndo ha pressupostos hipotéticos de
reducdo, mas releituras e direcionamentos do texto-fonte; a cada adaptacdo (de uma cena que
seja), as relagdes entre separacdo e configuragéo vao se explorando em meio a contrapontos: e
sdo essas relacOes e seus contrapontos que garantem o especial desafio estético entre as
linguagens.

A seguir, como Ultima parte dessa analise, sera vista comparativamente uma mesma
cena presente no livro e no filme. Adiante estardo as caracteristicas que regem a auséncia e,

ainda assim, habitam reconstituidas em associacdes na linguagem filmica. A passagem



89

escolhida encontra-se ao lado das experiéncias de George como professor: a longa e intensa
frequéncia com que ele transita entre o estremecimento (provindo da intimidagdo) e a
excitacdo rapida que sua posicdo como professor Ihe confere, proporcionando reacdes
discursivas e sentimentos de encanto e triunfo.

No romance de Isherwood, a construcdo do carater e comportamento de George é
observado a vontade pelo leitor através de pormenores reflexivos que o narrador confere a
personagem, e dialogos “avessos” que mantém com seus alunos. Esse avesso nos dialogos
representa 0 que George considera ilusoria convencéo institucional e econémica reunindo
todos os alunos na mesma sala de aula, & medida que vai tragando os encantos e desencantos
de cada aluno, como o que depreenderia de suas idades, de suas habilidades, etc.

A focalizacdo do narrador de Isherwood evoca 0 mundo intimo de George para gerar
suspense e intriga que levara a tragédia da personagem. O desejo sexual funciona como um
leitmotiv para a conducdo de todo drama interno de George, ja que no ambito das pulsdes e do
inconsciente, somente um narrador que se pretende constante na mente da personagem é
capaz de relacionar (ou até confundir) pensamentos e sentimentos — a consciéncia de George
redescoberta pela focalizacdo interna atinge suas experiéncias em sua memoria e retorna para
o leitor toda a dor em forma de tragédia numa desmedida explosao de sensagdes.

Em sala de aula, George é descrito como um profissional entregue a efusdo de
incontaveis sentimentos: uma inicial e tocante timidez ao entrar e se posicionar diante de sua
turma, o “instinto teatral [que] o impede” (ISHERWOOD, 1985, p. 46) de entrar pela porta
por que entram os alunos e que também o permite divagar sobre o0 modo como eles, “com
uma obstinacdo de carneiros, gostam de defrontar seus professores amontoados atras de uma
barricada de cadeiras vazias” (ISHERWOOD, 1985, p. 46).

Segundo o autor, a entrada de George ndo segue os padrdes convencionais, “no
entanto, ¢ um efeito teatral sutil e escandalosamente maquinado” (ISHERWOOD, 1985, p.
47). Nesse meio-tempo da narrativa, a tensdo de George ao aguardar o siléncio da turma,
permanecendo de pé, observando a intensdo “dos estudantes de ndo pararem de falar”
(ISHERWOOD, 1985, p. 47), enquanto ndo houver dele sinal algum.

De pé, George observa-0s, examina suas feices, expressdes, risadas, investiga suas
roupas delineando seus comportamentos: roupas curtas no meio da coxa de uns, o terno e a
grava de outro — para ele, 0s assessorios ndo fazem parte da realidade da sala, onde ha um tipo
de alheamento “a informalidade agressivamente viril dos jovens estudantes masculinos”
(ISHERWOOD, 1985, p. 47). Para cada um George formula, enquanto ainda ndo vem o tdo

esperado siléncio, pensamentos acerca de valores, impressdes, falta de educacdo, etc. Tem
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aquele aluno que George cré vé-lo como um professor amador; a freira, boa moca, mas que o
faz sentir-se exposto, “a pouca distancia, [d]essa noiva de Cristo, em seu inflexivel habito
medieval” ISHERWOOD, 1985, p. 49); 0 aluno de meia-idade; uma senhora que ele imagina
té-lo apenas como um menininho bonitinho; o aluno génio, e Kenny Potter, por quem ele, em
certo sentido, se atrai, percebendo-o como o “oposto do que faz a maioria das pessoas”
(ISHERWOOD, 1985. P. 50) — embora ainda cedo, George suspeita que 0 encanto imaturo e
“louco” de Kenny estd ligado a um comportamento zombeteiro e confidencial (de sua
homossexualidade).

Lois Yamaguchi, asiatica, divide seu tempo todo com Kenny, motivo pelo qual
George supde serem namorados. Porém, o modo como eles conversam, sussurram um no
ouvido do outro, sorriem para George, aumenta sua ansiedade e, hora ou outra, dilui a ideia do
namoro e passa a enxergar um trato de capricho enigmatico entre eles, pois George pressente
o olhar provocativo de Kenny (no decorrer da histdria — tanto do livro quanto do filme —,
Kenny se aproximara de seu professor).

Apds oito paginas vagueando por entre os alunos, George contém-se (o narrador da ao
leitor o tempo exato de quatro minutos de duracdo), percebendo o siléncio que foi se
automatizando lentamente e se prepara para iniciar a aula. Na mente de dele, alguém esta a
“repreendé-lo” por isso: “Ah, que pena, agora ele tem de estragar tudo. Agora tem de falar”
(ISHERWOOD, 1985, p. 51). E George comeca a aula com a laconica (em virtude do
contexto que se sucedeu) citacdo de Huxley “— Depois de muitos ver8es, morre o cisne”
(ISHERWOOD, 1985, p. 51). Antes de “desenhar” também o quadro da aula ministrada por
George, é importante reproduzir a transposi¢cdo do que se mostrou do livro até este ponto no
filme.

Evidentemente, a imagem cinematografica € o proprio contraponto no processo de
adaptacdo. O tempo é mais curto, rapido. Neste caso, o que se nota no filme nao sdo os rumos
“incertos” que o espirito de George promove e que o narrador do romance deixa claro para os
leitores. Na verdade, o espectador ndo se da conta de tudo isso sem que tenha lido o livro. Nao
ha opinides ou juizos (aparentemente tdo fortes) acerca de cada aluno. Também ndo se
distingue o perfil de cada um: néo se fica sabendo que ali, na turma, existe uma freira, pessoas
de meia-idade; apenas Kenny e Lois (que no filme néo é retratada como asiatica) marcam com
forca intensa a cena. E Wally Bryant, a quem George dirigira mais tarde parte de seu discurso
analitico-literario sobre as minorias, mas que no filme o espectador ndo chega a saber seu

nome.
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Enquanto forma linguistica, o filme apreende deslocando o reconhecimento dominado.
Eis a forma correlata designada; por exemplo, conforme foi exposto na primeira parte deste
capitulo, o filme comega a funcionar ai, “perturbando” as linhas da relagao intermediaria entre
o romance e o filme (METZ, 2012). Observa-se, novamente, a questdo do significante.

“— Depois de muitos verdes, morre o cisne” (ISHERWOOD, 1985, p. 51), é assim que
se manifesta, no filme, a fala de George ap6s sua entrada na sala de aula. O filme serve-se de
uma base, pode-se afirmar, que desponta uma transi¢do da esséncia da personagem e constitui
uma relacdo reciproca: suas peculiaridades digressivas ndo beiram o mesmo tom tdo marcante
de toda a situacao do trecho do livro acima mencionado, no sentido de que o corpo linguistico
do filme se propds a manifestar, por meio da semidtica, as unidades metonimicas (close nos
olhos de Kenny e Lois, no cigarro que ela fuma, na fumaca que se esvai com vagar, etc.),
gestos condicionados a cdmera lenta (vislumbrando as risadas, o comportamento, a natureza
do abrir e fechar de olhos e bocas; essas caracteristicas flutuam no olhar de George, que sao
como a atmosfera social da sala se materializando; e a cAmera regula as referéncias desse
olhar (mais amplo no filme) acumulando mimetismos.

Por estranho que possa parecer, comparativamente, explicar uma cena que ndo mais
estd ali (no livro) a partir de montagens cinematograficas, angulos e mise-en-scéne, para
apontar a marcante dinamica da adaptacao, ndo se afasta da questdo norteadora deste estudo;
pelo contrario, desenrola, segundo distin¢Bes de linguagens, a necessidade de uma inflexdo da
historia em si, ou seja, “existe um valor dramatico e psicologico, uma significacdo simbdlica,
além de um valor figurativo e plastico que define o carater estético do filme” (PUHL, 2003, p.
44).

As fronteiras desse jogo tém a fungdo “negativa” de rejeitar um corpus para atravessa-
lo e se apropriar dele. Na historia das teorias da traducdo, é comum suscitar tal nocdo de
apropriacdo do Outro como exemplo de aculturacdo e naturalizacdo, conforme argumenta
Nitrini (2010). Subjacente a essas afirmagdes, 0s pontos de vistas que contornam o assunto
interpuseram-se sob a finalidade de também suscitar legitimo o angulo de esse Outro ser uma
lingua ou linguagem artistica, que é o objetivo principal deste trabalho dar relevo.

Portanto, as adequacdes, ou tradugdes, ndo desconsideram a hipotese de que haja
desvios injustificaveis, todavia prevalece, na representacdo, que as ocorréncias dependem de
uma relativa “aceitacdo” afigurada na ideia de que a transferéncia também se constitui de uma
transgressao, vinculada a pratica de releituras e reescrituras. Embora os desvios de uma

linguagem para outra aconteca porque conectam unidades de enunciacdo, a influéncia
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literaria, como determinacdo causal, ndo se perde por total; é um sistema de passagem
comunicacional e dialético (BAKHTIN, 2014).

Tanto no livro quanto no filme, o episddio segue abrangendo um debate sobre as
minorias. A diferenca maior é que no filme, entre uma fala e outra dos alunos, George se
mantém de olhos fechados, pensando em Jim. No livro, George esmilca as significagdes
historicas do romance de Huxley (obra cujo titulo é uma referéncia a um poema de Tennyson,
chegando a enfatizar a historia de Afrodite para explicar a “maldicdo de que cla se
apaixonaria loucamente por belos rapazes mortais [grifo nosso]” (ISHERWOOD, 1985, p.
53), enfim, vai arranjando o debate sobre a desumanidade pelo tom simbolico da mitologia).
N&o seria essa fala de George um encorajamento de retornar a si? Sua propria “maldigdo” de
ter de se apaixonar por um rapaz mortal, que morreu repentinamente e¢ o “deixou s6” (A
Single Man, em traducdo livre do nome original em inglés do romance)? — a funcdo de se
atribuir “de modo geral ao sistema nervoso a seguinte tarefa: 0 dominio dos estimulos”
(FREUD, 2013, p. 21) — E, entdo, adentrar a questdo da “persegui¢do nazista” colocada por
um aluno, crendo que Huxley pudesse ser antissemita.

Antes de toda a introducdo teorica sobre a histéria da mitologia, no filme George
continua prosseguindo mais direto, ja comega com a frase “— Mas, antes de podermos dar um
passo adiante, vocés precisam decidir sobre 0 que ¢é na verdade esse romance”
(ISHERWOOD, 1985, p. 55). Ademais, muitos “contornos narrativos” sao comumente
parecidos, seja no livro ou no filme: George em siléncio, ouvindo as respostas. No livro, ele
aponta irrises, absurdos, implicando juizos sobre interpretacdes e mal-entendidos dos alunos,
e até compreende certo prodigio em um deles. Poucas vezes George deixa seu transe para
provocéa-los.

Para ndo prolongar demasiadamente a analise dessa cena, descrevendo uma a uma
suas minudéncias, cré-se que tenha ficado clara parte desse processo de adaptacédo; entretanto,
dois exames ainda sdo necessarios. Primeiro, que o ato de George de se “relegar” ao siléncio
significa, no livro, uma abordagem meio “agressiva” e meio natural de se afastar e esquecer a
realidade e sua “arena social”. Para ele, tudo é maravilhoso e absurdo; destarte, George ndo
tem a necessidade de ser convincente e nem de se deixar convencer. Mas no filme, em meio a
essa controversia da realidade, que parece arrastar George para longe das lembrancgas de Jim,
é que George reitera a falta de seu parceiro e se deixa, entre os discursos dos alunos, a
imaginar Jim. Na cena do filme George sintetiza mais saudades e sentimentos do que as
acidas consideracOes reflexivas feitas amilde pela personagem no romance. A leveza de

George no filme talvez tenha a ver com os horizontes de expectativa do espectador (diferentes
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dos horizontes de expectativas do leitor), cujas perspectivas esperadas de um filme podem néo
ser as mesmas das adotadas no livro. Uma obra pode “mediante uma forma estética inabitual,
romper as expectativas de seus leitores” (JAUSS, 1994, p. 56), ou uma busca de condicdes
que permitam que os filmes sejam feitos e entendidos (GOMES, 2005).

Segundo, de tudo isso, conclui-se que as especificidades que constituem a evolugao
estilistica do filme A single man ndo abandonam as “ardentes” proje¢des sexuais e emocionais
de George, entretanto opta por uma liberdade singular para tratar desse tema tao rico a obra
literaria. Apds a pergunta sobre o suposto antissemitismo na obra de Huxley®’, George
promove um discurso instigante e “preocupante” (por manter um detido olhar para Wally ¢
Kenny, que tanto o leitor quanto o espectador pressupdem serem homossexuais — Kenny
reconhece a importancia na fala de seu professor, e teme mais pelo professor do que por si
mesmo; e Wally se mantém timido em relacdo ao olhar de George, que para ele seria como se
seu professor dissesse: “estou com vocé irmazinha minoritaria” (ISHERWOQOD, 1985, p. 59);
eis aqui um exemplo da acidez da personagem no romance) sobre o 6dio as minorias.

No livro, George ndo pouparad nada. Para ele, todos sdo minorias atrds de minorias,
perseguindo com seus 6dios quando uma “constitui algum tipo de ameaga” (ISHERWOOD,
1985, p. 59). Acrescenta que é a minoria que causa a agressao a si mesma, pois “ndo ha
davida de que desafia a maioria a ataca-la” (ISHERWOOD, 1985, p. 61) e se torna mais
agressiva na medida em que é perseguida. George articula sobre o que desaprova as pessoas
(que séo todas iguais), sobre o fato de que serem simples minorias ndo as faz melhor: “Ja que
a maioria das pessoas é ma (...), entdo a minoria perseguida deve ser imaculadamente pura.
N&o véem que isso é a maior tolice? (...) Serd que todas as vitimas cristds na arena eram
santos?” (ISHERWOOD, 1985, p. 61).

A essa altura, no filme, e com maior sutileza, encarando os alunos Kenny e Wally,
George pronuncia seu discurso pela obliqua dire¢cdo que o medo faz tomar. Aqui, a cena
atravessa uma ideia mais simples, a de que a maioria tem medo do que ndo conhece, do
desagradavel receio de que a minoria encubra algo, omita algum segredo, principalmente em
se tratando de uma “minoria invisivel” (que é como George se refere aos homossexuais no
filme). No livro ou no filme, os horizontes de expectativas sdo preenchidos; o leitor ou o

espectador ndo tem nenhuma duvida de que George fala em causa propria, tal qual uma

22 A obra de Huxley que bem ilustra a cena é o livro Também o cisne morre, que narra a histéria de um magnata
gue tem tudo na vida e que para completa-la encarrega-se de buscar a imortalidade: a escolha do livro para ser
trabalhado com a turma representa uma velada ironia da situacdo em que se encontra George.
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correspondéncia entre formas especificas de sofrimento e formas especificas do
corpo, de qualquer forma que o corpo seja compreendido. O fato de a dor e a
injustica terem género e corresponderem aos sinais corporeos do sexo €
precisamente o que da importancia a um discurso sobre a criacdo do sexo.
(LAQUEUR, 2001, p. 27).

E sabido que as complexas relagdes sociais e humanas agenciam maneiras de invocar
pré-conceitos que em sua totalidade confluem para posturas ideologicas. Tomar certos
comportamentos sexuais como ‘“‘aberracdes”, implicitas no género por um tipo de
“determinismo” social, ndo as impede que, de suas dores, “um tipo proprio de beleza”
aparega. “Sé ¢é possivel assombrar-se com isso quando se esquece quédo confuso e distraido se
pode ficar em decorréncia dos fatores afetivos” (FREUD, 2014, n. p.).

Nesse terreno, Amorim ressalta que o processo de adaptacdo “pressupde uma
dimensdo tradutoria, uma relagdo com o Outro e com a textualidade por uma mediacdo
(inter)linguistica” (2005, p. 231). Assim, frisa-se uma mobilidade narrativa relativa a uma
regra sistematica, cuja decorréncia formal da transferéncia, para o cinema, no caso, retomaria
no “olhar” da camera uma enunciagdo vidente “dilatando” os espacos referenciais (da
literatura) como continuidade, deslocamento do “narrador” — clivagem que permite a imagem
capacidade de entrar, tal qual espelho, na (sua) trama.

Mas, afinal, haveria uma Gltima operacdo transformacional para o que se examinou até
agora na cena de A single man? Em geral, ndo ha limites para o afunilamento analitico, as
perspectivas sdo infindaveis, e o0 enigma que ainda perturba este trabalho estd no modo em
gue a camera insiste em repartir-se para narrar a historia. Sob o efeito dessas modalizacées, 0
filme constréi uma visualidade que obedece as técnicas gerais da caAmera. Se a camera evita
tomar o lugar das personagens, de suas falas e completudes descritivas, também exibe coisas
que o leitor ndo percebe.

A “varredura” que as sequéncias fazem na personagem leva todos os “fendomenos”
observados a exprimir, no fim, a natureza real e simbdlica de tudo. O espago-tempo de
George se integra numa estrutura que conota a suspensdo do tempo. As implicacdes
psicologicas jamais ficam de lado e o sentido se movimenta para aumentar 0 mérito de suas
experiéncias.

Retomando a primeira cena analisada no inicio deste capitulo, a situacdo do
homossexual, de sua rejeigdo social, ou da rejeicdo do sexo, por analogia, encadeia uma
“presenciacao” critica e uma “apreciacao” do sujeito “invisivel” (lembrando a fala de Jim
acima mencionada); no caso, mais invisivel que a sexualidade deles, ¢ o “tipo proprio de

beleza” que tais “coisas horriveis” (conflitos individuais, sociais, sexuais € amorosos),
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“ciclicas e inexoraveis [...] das vicissitudes da galeria de sofredores foram vistas como
expressdo de uma condigdo historica, que tem la sua contingéncia e sua distancia diante da
ideia de ‘natureza humana’” (XAVIER, 2003, p. 170). A cena adicionada ao filme ndo trata
exatamente do que George disse em sala de aula, sobre a “minoria invisivel”?

Nessa injungdo das questdes abordadas, o0 jogo das paixdes (vasto e/ou diminuto) e as
tendéncias sociais (abrangentes e/ou restritas) submetidos ao efeito da cdmera narradora,
compondo o contexto amplo e/ou individual do comportamento e suas relagdes, completam a
representacdo da distdncia da personagem marcada no espaco-tempo do imaginario
conflituoso da historia. Para Laqueur, “o sexo, como o ser humano, ¢ contextual. As tentativas
de isol&-lo de seu meio discursivo e determinado socialmente sdo fadadas a erro” (2001, p.
27). Seria como se a perscrutacdo do desejo, o retrospecto no interregno entre o individual e o
social, a revisdo da natureza humana engendrasse o teor irremediavel dos fatores afetivos.

O particular do desejo no filme desdobra-se na intensa carga que se acopla na
discussdo de normalidade/anormalidade, onde, arranjada pela narracdo da camera, estabelece
paralelos draméticos que s6 o “revés” imagético de cenas como essas, inexistentes no livro
(George “flutuando” nas lembrancas de Jim, sem dar ouvidos ao que seus alunos dizem sobre
a obra de Huxley), é capaz de ambientar e ajustar as conexdes que a historia oferece. O corpo
dessa articulacdo interpretativa, a partir da mise-en-scene das personagens, objetiva-se porque
elas representam detalhes de um todo maior, mais para atestar que os dialogos seriam, na
perspectiva estruturalista, falsos problemas, porque ndo se precisaria encontrar a ocorréncia
literaria em estado puro para que seja realidade no funcionamento da estética do cinema.

Na tomada final, pode-se dizer que a composicdo da cena desenvolve 0 espaco e a
acdo dramatica para expressar o ponto das “finalidades sexuais”. Nesse sentido, 0 momento

extrai a contextualidade:

Ja faz um bom tempo que o filésofo Schopenhauer mostrou aos homens em que
medida seus feitos e interesses sdo determinados por aspiragdes sexuais — o sentido
corriqueiro da expressao —, e parece incrivel que todo um mundo de leitores tenha
conseguido banir de sua mente, de maneira td0 completa, uma adverténcia téo
impressionante! (FREUD, 2014, n. p.).

O constante dialogo entre o romance e o filme, num paradoxo, seria a imagem que
atravessa a historia, ou a historia que permeia a imagem cinematografica? Por que ndo
ressaltar que a autonomia da imagem se déa nesse duplo (RANCIERE, 2013), no qual reside

uma controvérsia com a palavra, ecoando na memoria coletiva seu poder imagético de
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preencher o reflexo da sociedade, seus varios sentidos, inclusive os banidos da mente e do
mundo do leitor?

Esse método de representacdo liga-se a relacdo em que o “outro” sdo as possiveis
semelhancas tematicas e linguisticas. Portanto, tal significancia entre o duplo simbdlico
fornecido pelo jogo imagético é o que d& autonomia narrativa ao filme, constituindo suas
“fronteiras” cénicas e dispondo pela imagem em movimento os tracos dramaticos que
gravitam entre as linguagens cinematografica e literaria, mas avancando na discernivel
justaposicdo de seus fragmentos linguistico-visuais.

A literalidade do enredo de um filme é de importancia menor; suas camadas
(insepardveis) denotando e conotando causalidades na percepcdo da sucessdo dos
acontecimentos centrais representados nas imagens (METZ, 2012) sdo, na verdade, a corrente
transformadora. Essa é a combinacdo vista pelo conjunto dos planos, determinados por suas
variantes incalculaveis.

O emprego do estimulo referencial, no qual a literatura “se deixa” articular pela
linguagem cinematogréfica, significa a conversdo, acima de tudo, da subsisténcia de seus
significados sobre a prépria condicdo estética deles. O uso referencial da literatura esta
impregnado de estimulos que se infiltram no filme e permitem o verossimil interagindo pela
recepcdo do espectador, mas ‘“segundo uma perspectiva diferente, segundo uma nova
hierarquia dos estimulos” (ECO, 1971, p. 85).

A estrutura da linguagem literaria passa por uma sistematizacdo diferente gracas a
espontaneidade de ndo suscitar sua expressdo artistica (literatura) como um valor estético
imutavel. A natureza do resultado estético versa na abertura de uma “comunica¢do univoca e
ndo ambigua” (ECO, 1971, p. 89). Isso influi (e conflui) na forma como se organizam 0s
elementos sugeridos pela relacdo de construcdo semantica para que se derive uma
interpretacdo mais ajustada. Sublinhando esse pressuposto, chega-se a logica de que nédo se
reduz a importancia de uma adaptacdo, pois a pratica € um modo possivel pelo qual o
adaptador esta inserido naquilo que converge para si e desempenha, andlogo, fatores que lhe
asseguram potencialmente: que ‘“da pratica tradutoria, uma vez que traduzir significa,
também, apropriar o Outro, no sentido de torné-lo acessivel em alguma medida” (AMORIM,
2005, p. 230).

Nessas condicOes, espera-se que a logica da imagem, exemplificada pela analise
dessas cenas, tenha sido em parte esclarecida, e que, para sua compreensdo, associacdo ou
dissociacdo, tenha ficado clara: que das préticas de percepcdo ndo se pode subtrair as

“peripécias” dos enquadramentos € montagens que a narragdo filmica carrega consigo —



97

ambos significantes que escapam da linguagem literéria, por certo tipo de oposi¢do, mas que
ndo deixam de sustentar alegoricamente as proposigdes desta —; no caso aqui analisado, foram
destacados os meandros psicoldgicos importantes da historia a partir das imagens (literarias e
filmicas) em que foram percebidas de modo que seus efeitos se mantivessem claros na
propriedade comparativa dos elementos primordiais do livro com o cinema.

O processo de adaptacdo cinematografica ndo surge sé para “se contrapor” a forma
classica da narrativa romanesca, ele aparece para tatear a possibilidade de um mundo visivel,
sujeito ao olhar, designando releituras da historia, do enredo e das linguagens. Mais que uma
“apropriacdo indevida” da literatura, o cinema, ao aprofundar seu carater de
representatividade, rompe com a ideia de uma eterna obra refeita sempre dos “empréstimos”

da literatura.
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CONSIDERACOS FINAIS

No decorrer deste estudo verificou-se que nao é tarefa facil discriminar as nuances do
processo adaptativo do livro para o cinema e as relagbes estruturais ou técnicas que se
mantém entre as linguagens e suas especificidades, além das representacBes imaginérias
estabelecidas com o leitor ou espectador.

De qualquer modo, o papel do cinema continua sendo instigante conforme gera
debates e levanta questdes sobre como se encaixa ao estilo literario e a transformacdes que
vem suscitando. Como ferramenta repleta de significados e com enorme poder de persuasao
midiatica moderna, primar e refletir acerca de seu desenvolvimento e encarar com criticidade
sua capacidade de constituicdo de conhecimento podem vir a ter amplo sentido educacional.

Levada, portanto ao ambito da linguagem, a analise dedicou-se a reforcar o principio
de que a estética cinematografica, com todas as suas implicacOes, variedades de sentidos,
mediacOes sintagmaticas, sugestivas aberturas, postulados no campo da recepcao, etc., merece
indispensavel atencdo. Pelo predominio imagético, a competéncia narrativa de um filme
apregoa, dependendo do publico-alvo, diferentes caminhos, inclusive, se pensada pela
afinidade da questdo cultural (ou de mercado). Em suma, o dispositivo técnico do cinema traz
consigo polémicas desse género que ndo deixam de se tornar articuladoras do exercicio de
funcéo.

Embora o objeto principal seja a construcao fundamental da estrutura cinematografica,
uma teoria do fato filmico ndo resultaria na compreensdo exata do modo como se elabora (ou
se reelabora) sem recorrer a tradicdo da teoria literaria. A recorréncia explicita, e talvez até
consolide, as dimensdes das implicacGes e efeitos da linguagem sob varios aspectos,
semelhante ao caso mostrado aqui da estratégia psicanalitica ajustada a significacdo diegética.
Sdo consideracbes que aprisionam 0 que € legitimo e nitido da parcela critica da arte,
observando pontos que se concentram no carater social. Efetivamente, diante disso, sua
natureza estética aprofunda e associa perspectivas cruciais, cujo alcance demanda uma
apropriada flexibilizacdo dialética mobilizada e desdobrada pela narrativa.

Por outro lado, o que estd em jogo aqui € o campo visivel e invisivel do cinema
interpelado que sup®e outro espetaculo: o de que o cinema, aparentemente “camuflando” a
literatura, ao interpreta-la, realga-a ainda mais, interpelando estimulos narrativo-dramaticos
que regressam a identificacBes simbolizadas e referenciadas. E a busca por expressar ao
invisivel, temporariamente ocasionado por uma feicdo particular da traducdo, uma

hipervisibilidade.
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Ao se trabalhar no plano da adaptacdo mais do que no plano restrito de um filme, as
funcbes da linguagem evocam uma esfera de tematizagdo cada vez maior por reinstalar a
dialética interferéncia/transferéncia/equivaléncia naquilo que deveria acentuar contrariedade
surpreendente da relacdo de literariedade. Sdo multiplos determinantes que ganham destaque
pelo processo de transparéncia que o cinema detém e excede, neste sentido, a literatura —
ligada a tensGes essenciais que flutuam em meio a sua apropriacdo e adequacdo. E excede a
literatura porque também excede o drama que exibe, pois se desloca para a mensagem,
recuperando a acdo de prendé-la nos horizontes do receptor (espectador). Entre a imagem, a
narrativa (num contexto maior) e a mensagem fixada, atrela-se o principio da decodificacdo
linguistica para produzir novos efeitos de sentido. No que segue a importante necessidade de
compreender a estética da linguagem cinematografica e a forma simbolica com que a
literatura se imprime em termos referenciais.

O que Metz (1980a) tenta deixar claro é que um filme ndo s6 carrega consigo toda
uma sistematizacdo para além de reducdo técnica, mas um desdobramento que envolve o
carater de producdo de um filme, o espectador, e 0s consequentes posicionamentos criticos e
interpretativos. Na verdade, segundo Xavier, ficcionalizar pressupde “um doador-narrador
ficticio que pertence ao mundo que nao € nosso, figura inquestionavel” (2008, p. 176).

No cenario contemporaneo, o cinema ainda permanece dando ensejo a arquétipos para
discutir (mal) problemas socioculturais. Portanto, como exposto até aqui, o fazer artistico
oferece condic¢es ideais de se vincular ao aspecto central de sua ordem linguistico-imagética
analises que podem valorizar a face profunda de seu movimento de formacdo estética e
formulacdo dramaética; basta, para tanto, voltar-se para a natureza da apropriacéo pela qual a
literatura se efetivou como objeto, para se perceber que houve ai uma “renovacao cultural”,
pelo fato de a literatura, no caso, estar investida de uma concepcao que se manifesta em sua
defesa tal qual uma “militancia”. Esse comportamento assume um estado em que néo se refina
a ideia de linguagem e manifesta a esta ideia uma matriz redutora de cultura, estabelecendo,
pelo ponto de vista do espetadculo, um argumento cujo principal sinal é o de se posicionar
desfavoravel a inddstria (cultural).

Por mais que cada estilo sofra influéncias de tendéncias socioculturais, tanto uma
teoria (a literaria) quanto a outra (a do cinema) ndo se esgotam apenas por que Sdo
representativas de relagdes metodologicas circunscritas numa espécie de “campo minado” —
doravante retoricas ideologicas. Deve-se, antes de tudo, pensar a adaptacdo como um efeito
reconhecido que um romance bem exerce sobre um filme, isto €, uma janela de identificagdo

materialmente sensivel e de processos distintos, num sentido técnico do dispositivo que narra;
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porém, a experiéncia apresenta interesses univocos, devido a propriedades comuns em torno
do que se projeta no imaginario e se estende através do desvelo diegético, indicador direto da
historia.

Adaptar, seria, destarte, acrescer-se do Outro pretendendo elucida-lo. Desse flagrante
imediato, é elementar que haja estranhamento. Alids, se, como foi dito, o espago
cinematogréfico reproduz entre os limites de uma obra com a outra uma transgressdo, o
estranhamento surge, diante da multiplicacdo do poder de ilusdo, para estabelecer um
sentimento conflituoso no espectador, tirando-o de sua zona de conforto (AUAD, 2014). O
aumento da ilusdo significaria um maior grau também de sentido para fora do campo da tela,
representa a presenca invisivel manifestada.

Portanto, constata-se com isso que a literariedade encontrada no cinema
correspondente a certa liberdade interpretativa e combinatoria de particularidades estilisticas.
Tal questionamento é fundamental sempre que se menciona o conceito adaptacdo, ja que a
encruzilhada que conduz o percurso das reflexées d& margem a injun¢Ges ambivalentes, uma
vez que o proprio conceito pode estar arraigado a dado contexto.

Reconhecer 0 cinema como espago maior para reflexfes sobre a inscricdo de uma
textualidade literaria, a ponto de explorar os “lugares” dela somente nos dominios filmicos,
subjaz o objetivo de encontrar as marcas do “adaptador”, relevante ao problema da “autoria”;
ou seja, dizer que um filme ¢ “copia” de um livro, notadamente reduz o papel do diretor como
“coautor”; neste caso, pela exata noc¢do de que um diretor desloca uma contemplagdo a outra,
— mediante a “copiagem” e registro material da historia —, a propor¢do do que ocorreu nas
cenas aqui analisadas do filme A single man, constitui um continuum de impressdo tematica
do romance influenciando nova contemplagao justificada por uma transformacao “autoral”.

O fenbmeno de reconhecimento de uma adaptacdo bem realizada ndo se exime de
contradicGes e conflitos porque as caracteristicas descritivas da imagem modificam o
“estatuto” literario de uma obra. A estrutura do cinema vai trabalhar, por exceléncia, sobre a
incidéncia, onde o mundo imaginario de um livro se converge na manifestacdo de uma
esséncia, elevando o cinema ao nivel de qualquer outra obra de arte. Diante disso, busca-se
entender que o processo de adaptacdo nao parte ao ataque, com a intengdo de julgar a
participacao oriunda e a relacdo imperativa de um livro para um filme; estudar as fronteiras da
linguagem requer, primeiro, revisar as particularidades estilisticas, a participagdo efetiva da
literatura no cinema ¢ o trago definidor de uma “quase-identidade literaria do cinema, com o

intuito de se repensar o que abrange a historia cinematogréafica.
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Toda reproducdo erige de uma intensa técnica racionalizada, discorria Benjamin
(2014); a forca transgressora vem de sua capacidade de compor e associar elementos
auténticos, e essa autenticidade precisa ser posta a prova. Se, por um lado, o filme seria o
“apogeu” do processo de adaptagdo, ¢ por ter conseguido transformar o contetdo de um
romance em seu proprio contetdo. Esta seria uma das funcdes artisticas. Assim, transformar
seria nivelar, de algum modo, as transgressdes e contradigdes.

Nesse sentido, o trabalho dedicou-se, sem se esquivar dos limites de géneros e
estruturas, a entender que as estratégias a que recorre o filme A single man para irromper
como material estético partem da realidade de que por ter presente em si um alcance, diga-se
de passagem, a narrativa romanesca, e que o ordenamento do livro no filme passa a fazer do
filme um s6: filme e livro — se for imaginado o qudo improvavel é um escritor adaptar um
filme, romanceando o roteiro e suas imagens; e mesmo que isSO ocorresse, nao € possivel
dizer que se tornariam uma obra una, uma vez que ndo se teriam (presentes, visiveis) mais as
imagens (ou o audio) do filme nas palavras, frases, paragrafos e paginas de um livro, por
melhor que ele seja.

Dificil aplicar a alguma das duas obras melhor atencdo em virtude da descoberta das
condigdes narrativas de cada uma. Tanto o romance quanto o filme situa bem aspectos que
posicionam a acdo da histéria e da personagem George. O tipico debate sobre a
homossexualidade das personagens engendra ilustracBes historicas distinguindo maneiras
“diferentes” de reflexdes.

Abordar a adaptacao néo € tarefa facil, mas pode se encarar o esforco de se entender o
complexo sistema significante do cinema do mesmo modo que sempre se pretendeu entender
0s meandros da palavra escrita. Para efeito, tornam-se de suma relevancia as contingéncias
historicas culturais no Brasil que se acumulam ainda indisponiveis a indaga¢fes concentradas
neste terreno que “sincroniza” sentimento/pensamento/imaginagdo (MACHADO, 2001). Na
realidade de educadores, professores e escolas, ndo se modificaram as circunstancias em que €
trabalhada a linguagem, “interferindo” no sentido mesmo da lingua escrita ao ndo remontar a
ela as dimensdes de suas construgOes, onde se invertem estruturas e se formam registros
relativos a saberes sensiveis. A linguagem é uma simultanea transmissdo de conforto,
controle, poder, etc. A diferenca dessa constante mudanca e, consequentemente, transmisséo,
percebida pela realizagdo cinematogréafica, resume que esta em andamento um profundo fluxo
de imagens que no lugar de eliminar pensamentos a respeito, de forma ininterrupta desemboca

opinides sobre acontecimentos que mobilizam os espectadores diariamente.
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O cinema é um acontecimento — comunicativo — que opera a atualidade pelo campo
visual, portanto o fato de néo se priorizar uma apreciacdo devida a filmes em salas de aula
pode destinar a aprendizagem da comunicacdo (escrita, oral, ou imagética) a certa
imponderabilidade, por impedir que as rebarbas da linguagem ndo sejam aprendidas com
todas as suas conexdes e coeréncias, reconhecendo os sentidos elaborados desde mecanismos
audiovisuais como a televisdo — cujas novelas recuperam o tempo todo materiais literarios
para beneficiar suas historias — e as midias eletrénicas — de onde se pode perceber boa parte
das razdes da escolha de um enredo, a composicao (que direciona a historia de acordo com o
tema central), os intervalos entre os ajustes interpretativos e o enquadramento diegético.

Ha& que lograr dessa atencdo que a narrativa televisiva adotou o modelo do cinema que,
por sua vez, obteve emprestado dos folhetins literérios, da radio novela (MACHADO, 2001).
A recepcdo cinematografica incumbiu-se dos efeitos de continuidade para reiterar aos
modelos narrativos progressiva e linearmente um hibridismo técnico da imagem cristalizado
nos mais distintos segmentos comunicativos.

Em muitos aspectos, o espectador comum gueda-se diante de rigida codificacdo sem
dar conta de interpretar o que se assiste, supondo apenas que a sucessdo de imagens € um
evento de dominio Unico e sem muitos motivos aparentes para uma “experiéncia profunda”.
Trata-se de um impacto que deveria ser exercitado com novos esforcos em sala de aula, para
uma melhoria do ensino e aprendizagem nas escolas.

Neste quesito, 0 cinema é um cenario perfeito para se aliar tanto ao ensino da lingua
portuguesa ou as demais disciplinas, compreendendo as experiéncias contemporaneas dos
alunos as préticas estéticas da transmissdo e da comunicabilidade, uma vez que, se lembrado,
vive-se num era de extrema cultivacdo visual, e as produgdes por si sO ja romperam muitas
tradicdes narrativas, substituindo, inclusive, varios métodos e o que lhes era de um
condicionamento expressivo limitado.

A precariedade interpretativa de se imaginar (na e pela imagem) tem vilipendiado
pequenas chamas de estudo que abarquem os referidos detalhes da dimensédo sociocultural, na
qual o sujeito ¢ “coautor” de sua historia e de muitos agentes materializados na coletividade
instantanea da internet; isso impossibilitaria, entdo, que cada pessoa percebesse que esta
inserida em uma memdria coletiva reorganizando social e esmagadoramente pelo que vagueia
nas midias com enunciacOes aleatorias de imagens. SO que essas imagens, infelizmente, ndo
sdo preenchidas pela ponderabilidade de cada um. Ha um fluir enorme, neste sentido, de

representacdes subjetivas, mas as consequéncias desses eventos permanecem imprevisiveis.
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Pensar a adaptacdo como erro de abstracdo é colocar a questdo num nivel de
trivialidade. A consequéncia significativa de um filme adaptado seria ndo deixar brecha a este
tipo de pensamento, caso contrario desmereceria 0 comprometimento linguistico de sua
narrativa e os tantos vislumbres estéticos de que é capaz.

Ao menos das cenas aqui analisadas se espera a capacidade de promover
“concorrentes” estranhamentos, ndo para que se defina a linguagem cinematografica como
espaco verdadeiro e rigido, mas admitindo que até nas estruturas linguisticas mais complexas
— como a literatura — indefine-se a expansdo dos limites criativos, fundadores de
expressividade. Reside ai 0 ponto-chave: a auséncia do romance na tela € uma incorporacao,

paradoxalmente, da textualidade literaria que a propria imagem designa.
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