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RESUMO

O presente trabalho pretende identificar e analisar a convergéncia semiotica, entre
Literatura e Cinema, presente em Ulisses entre o amor e a morte, de O. G. Rego de
Carvalho. Publicada em 1953, obra de estreia do escritor piauiense, a novela constitui
um rompimento com a ideia de uma literatura isolada em seu préprio espaco literario.
Antes mesmo de sofrer uma transposicao filmica, Ulisses entre o amor e a morte,
considerada um sistema semibético sincrético, apresenta elementos de uma narrativa
cinematografica, como misancene, enquadramento, plano, angulo, som, corte e
montagem. Acerca da producéo literaria de O. G. Rego de Carvalho, nortearam a
pesquisa Maria Figueiredo dos Reis (2008) e Pedro Pio Fontineles Filho (2016).
Quanto a criacao verbal e aspectos estruturais da narrativa, Mikhail Bakhtin (2003) e
Roland Barthes (2011). Para tratar de semidtica e traducao intersemiética, recorreu-
se a Anna Maria Balogh (1996), Charles Sanders Peirce (2005), Julio Plaza (2003) e
Linda Hutcheon (2011). Quanto aos aspectos relativos a roteiro filmico, Flavio de
Campos (2007) e Michel Chion (1989). Em relacao a histéria do cinema, linguagem
filmica e estética do filme, André Bazin (2018), Christian Metz (1972), Ismail Xavier
(1984), Jacques Aumont (2014), Robert Stam (1981), dentre outros. Desta forma, o
estudo, valendo-se de um pesquisa bibliogréfica, foi organizado em trés capitulos, que
demonstram a validacao da hipétese: Ulisses entre 0 amor e a morte apresenta em
sua estrutura um roteiro filmico em estado de laténcia.

Palavras-chave: Literatura. Cinema. Semidtica. Ulisses entre o amor e a morte.



ABSTRACT

The present work intends to identify and analyze the semiotic convergence, between
Literature and Cinema, present in Ulisses entre o amor e a morte, by O. G. Rego de
Carvalho. Published in 1953, the debut of the Piaui writer, the novel constitutes a break
with the idea of a literature isolated in its own literary space. Even before suffering a
filmic transposition, Ulisses entre o amor e a morte, considered a syncretic semiotic
system, presents elements of a cinematographic narrative, like misancene, framing,
plane, angle, sound, cut and assembly. About the literary production of O. G. Rego de
Carvalho, guided the research Maria Figueiredo dos Reis (2008) and Pedro Pio
Fontineles Filho (2016). As for the verbal creation and structural aspects of the
narrative, Mikhail Bakhtin (2003) and Roland Barthes (2011). In order to deal with
semiotics and intersemiotic translation, it was used Anna Maria Balogh (1996), Charles
Sanders Peirce (2005), Julio Plaza (2003) and Linda Hutcheon (2011). As for aspects
related to film script, Flavio de Campos (2007) and Michel Chion (1989). In relation to
the film history, film language and aesthetics of the film, André Bazin (2018), Christian
Metz (1972), Ismail Xavier (1984), Jacques Aumont (2014), Robert Stam (1981),
among others. In this way, the study, based on a bibliographical research, was
organized in three chapters, which demonstrate the validation of the hypothesis:
Ulisses entre 0 amor e a morte presents in its structure a film script in a state of latency.

Keywords: Literature. Cinema. Semiotics. Ulisses entre o0 amor e a morte.
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1 INTRODUCAO

Orlando Geraldo Rego de Carvalho, piauiense de Oeiras — local onde nasceu
em 25 de janeiro de 1930 —, transita, indubitavelmente, entre os maiores nomes da
literatura brasileira pés-Segunda Guerra Mundial. No conjunto de sua obra, Geografia,
Historia, Arquitetura, Sociologia, Filosofia e, evidentemente, a Teoria Literaria,
encontram fontes respeitaveis de pesquisa. O. G. Rego de Carvalho faleceu em
Teresina, no dia 9 de novembro de 2013, deixando uma producdo literaria na qual
destacam-se as narrativas: Ulisses entre o amor e a morte (1953), Rio Subterraneo
(1967) e Somos todos inocentes (1971).

Considerando os séculos XX e XXI, enquanto contexto, e reconhecendo a
Literatura e o Cinema como sistemas semidticos padronizadores dominantes desse
periodo, este projeto analisara, a partir da novela Ulisses entre 0 amor e a morte, de
0. G. Rego de Carvalho, situacdes de convergéncia semidtica presentes na respectiva
obra. A hipotese € de que o livro apresenta, em sua estrutura narrativa, um roteiro
filmico em estado de laténcia.

Escrita em primeira pessoa, centrada “no narrador-protagonista que, dentro do
texto, assume o discurso de forma explicita [...] misturando sensac¢des presentes com
lembrancas do passado” (VIANA, 2003, p. 34), Ulisses entre 0 amor e a morte
apresenta, amadurecido, aos 23 anos, “0 mais musical de nossos escritores”
(MOURA, 2001, p. 177), e, além disso, o mais cinematografico entre todos os
prosadores piauienses.

Identificar em uma novela elementos que seriam especificos da linguagem
filmica como montagem, som e fotografia, antes mesmo da referida obra ter sido
adaptada, propicia um necessario distanciamento de discussdes a respeito da
fidedignidade de um filme em relag&o a obra que o originou — é que: “Por muito tempo,
a ‘critica da fidelidade’, como ficou conhecida, foi a ortodoxia analitica dos estudos de
adaptacao [...]” (HUTCHEON, 2011, p. 28), assim como, também €& constatacao da
possibilidade de se encontrar em uma mesma narrativa a construcao de sentidos, a
partir de sistemas semidticos diversos que, concomitantemente, apresentam
elementos similares.

Analisar, portanto, Ulisses entre o0 amor e a morte, considerando questdes
como enquadramento, plano, corte, misancene, etc., € uma maneira de ratificar que:

“Evocar as relagdes entre cinema e literatura € festejar apoios e apropriagdes que
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ambos se fazem reciprocamente, com a condicdo de continuarem a existir em suas
especificidades” (SILVA, 2007, p. 17). Ao publicar em 1953 sua obra, o ficcionista
piauiense rompeu com a ideia de uma literatura isolada em seu préprio espacgo
literario.

Dividida em cinco partes, a novela inicia-se com uma epigrafe de H. Dobal
(Canto em segredo palpitar macio/de pétala ou de asa abandonada), apresentando
Ulisses, j& adulto — narrador homoautodiegético de nivel intradiegético de segundo
grau —, como seu protagonista. Sao suas reflexdes acerca de acontecimentos da
infancia e da adolescéncia, bastante presentes na memoaria, o fio condutor de uma

narrativa distribuida, da seguinte maneira, em quarenta e dois capitulos curtos:

Quadro 1 — Divisdo da obra por partes e capitulos

Parte | — VIAGEM DE CURA (composto por oito (8) capitulos): GRAVO SEU NOME,
ULISSES; MEU PRIMO; A VIAGEM;~UM MANDADO; MEDO; NENHUMA CARTA;
REPOUSO e QUENTE ERA A MANHA, EM JULHO;

Parte Il — A SELGA (composto por oito (8) capitulos): AS ARARICC)ES DE MEU PAI;
OVIDIA; AQUELE NATAL; NOTURNO; UM DIALOGO; JOSE DESFEZ UM NINHO; A
NOVENA e IAMOS DEIXAR OEIRAS;

Parte Il - ADOLESCENCIA (composto por nove (9) capitulos): UMA LEMBRANCA;
MEU NOVO LAR; UM PASSEIO; ERAMOS UM TRIO; ESTAVA PEDRANDO; UNS
FOSFOROS; CHUVA; ADOLESCENCIA e MAMAE: BONDADE E TERNURA,;

Parte IV — OS POMBOS (composto por dez (10) capitulos): UMA PRIMA DO
ARNALDO; DOIS POMBOS; ERA DE VER A ALEGRIA; OS NAMORADOS DE
MINHA IRMA; NA COROA DO PARNAIBA; A BUSCA; GOSTO DE LUGARES ASSIM;
DEUSE A SALVACAO; UM DESEJO e A CAMINHO DO SEMINARIO;

Parte V — CONCEICAO (composto por sete (7) capitulos): CONCEICAO; AMAVA-A,
SIM; UM ENCONTRO; CASTANHOS ERAM SEUS OLHOS; AS MULHERES; A
PRIMEIRA DESILUSAO e UNIDAS AS MAOS.

Fonte: CARVALHO, 2002.

E justamente quando Ulisses circula por cidades como Oeiras e Teresina, “[...]
ponto de identificacdo tanto do espaco discursivo quanto do tema narrativo” (VIANA,
2003, p. 35), que o entrelacamento semiotico — Literatura e Cinema — tem 0 seu inicio.
“Com a evolugao da linguagem visual, no Modernismo, temos a desvalorizagdo do
carater narrativo das obras, em prol da valorizacdo de suas caracteristicas visuais”

(VAZ; SILVA, 2016, p. 232). Nesse momento ocorre, por exemplo, uma relagéo de
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verossimilhanca com a realidade exterior do texto, quando: Oeiras e Teresina operam
como unidades pensaveis em uma realidade referencial, e quando: ao mesmo tempo,
o narrador constroi plasticamente as cenas atraves da representacéo verbal.

O escopo deste trabalho é identificar e analisar em Ulisses entre 0 amor e a
morte, de O. G. Rego de Carvalho, elementos que remetem a uma harrativa
cinematografica, numa possivel correspondéncia intersemiética, considerando-a,
consequentemente, um sistema semiético sincrético. Para tal, utilizou-se como
método uma pesquisa critica analitica de cunho bibliogréfico. A pesquisa, além de
fonte priméaria, compreende fontes secundarias, como artigos, ensaios, teses,
dissertacBes e livros que tratam de publicacGes a respeito da vida e da producao
literaria de O. G. Rego de Carvalho, tal como, discussdes com relacao a convergéncia
semiodtica entre Literatura e Cinema, além de obras que abordam assuntos como
técnicas narrativas, histéria do cinema, transposicéo filmica de obras literarias e
linguagens cinematograficas.

Para nortear a andlise, foram utilizadas as contribuicdes criticas e tedricas de:
Maria Figueiredo dos Reis (2008) e Pedro Pio Fontineles Filho (2016), com relacéao a
producdo literaria de O. G. Rego de Carvalho; Mikhail Bakhtin (2003) e Roland Barthes
(2011), sobre criacao verbal e aspectos estruturais da narrativa; Anna Maria Balogh
(1996), Charles Sanders Peirce (2005), Julio Plaza (2003) e Linda Hutcheon (2011),
a propésito da semiotica e traducéo intersemiotica; Flavio de Campos (2007) e Michel
Chion (1989), com relacdo ao roteiro filmico; André Bazin (2018), Christian Metz
(1972), Ismail Xavier (1984), Jacques Aumont (2014) e Robert Stam (1981), em
referéncia a histéria do cinema, linguagem filmica e estética cinematogréfica.

A organizagéao deste trabalho apresenta-se em trés capitulos, localizados entre
a introducdo e as consideracdes finais. Eles estdo divididos, cada um, em trés
subtépicos, remetendo a estrutura de trés atos (armacgéo, confrontacéo e resolugéo),
elementos tipicos de boa parte dos roteiros cinematograficos. Os titulos utilizados para
dar nome aos subtépicos desta pesquisa sao parodias de importantes filmes nacionais
e estrangeiros. Com relacdo aos titulos dos referidos capitulos, optou-se por um jogo
de palavras envolvendo literatura, cinema e o nome da obra Ulisses entre 0 amor e a
morte.

O segundo capitulo, destina-se a caracterizar e comparar narrativas literarias e
filmicas, bem como compreender o processo de transposicdo de uma midia

(Literatura) para outra (Cinema), reconhecendo como obra original o roteiro adaptado,
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posto que, mesmo em estado de convergéncia semidtica, acaba por manter a sua
esséncia.

O terceiro capitulo, legitima o Cinema enquanto linguagem que se apropria,
como todas as linguagens, das demais formas de manifestacao artistica, destacando
o fato de que a Literatura, principalmente a partir do Modernismo, vem utilizando cada
vez mais elementos cinematograficos. Para isso, encontra-se nesse capitulo uma
revisao de conceitos como “enquadramento”, “plano”, “montagem” e “movimentos de
camera’, ilustrados com passagens da obra Ulisses entre o amor e a morte.

O gquarto capitulo, encara a novela Ulisses entre 0 amor € a morte como uma
narrativa literaria que extravasa cinema. Nesse capitulo, nos dois primeiros
subtédpicos, é feita a decupagem - para fins de ilustragcéo - dos capitulos da obra, uma
vez que se pretende constatar a habilidade do escritor em colocar lado a lado (quando
nao misturados) distintos sistemas semidticos a servico de uma impressao de
realidade. Por conseguinte, sugere-se, no subtdpico 4.3, a possivel elaboracédo de um
roteiro cinematogréafico da novela Ulisses entre o amor e a morte, ilustrado com o
storyboard de duas cenas, obedecendo a critérios de montagem e a uma, ndo menos
importante, almejada sensibilidade criativa.

A elaboracdo de uma storyline da novela ogerreguiana e suas possibilidades
de decupagem, apenas reiteram um questionamento reforcado nas consideracdes
finais deste trabalho, que perpassa toda a pesquisa: como ndo pensar, durante a
leitura de Ulisses entre o amor e a morte, em uma transposicdo filmica, se nos

deparamos a todo instante com uma linguagem que se assemelha a propria tradu¢ao?



16

2 LITERATURA E CINEMA ENTRE O AMOR E A MORTE

Tendo como foco de andlise a convergéncia de sistemas semidticos em Ulisses
entre o amor e a morte, de O. G. Rego de Carvalho, torna-se imprescindivel discutir
como a Literatura e o Cinema compartilham entre si caracteristicas e de que maneira
tal compartilhamento se articula. Para tanto, os subtopicos que se seguem visam
estabelecer um dialogo com diversos autores que fundamentam a andlise que sera
apresentada posteriormente. As narrativas literarias e filmicas, com suas conjuncdes
e disjuncbes, além de discussbes a respeito da transposicao filmica enquanto
processo e carater de originalidade, mesmo em roteiros adaptados, séo alguns dos

assuntos abordados neste capitulo.

2.1 Narrativa, meu amor

Jamais houve uma transposicéo filmica da novela Ulisses entre o amor e a
morte ou de qualquer outra obra de O. G. Rego de Carvalho. Nem mesmo hé
publicacbes a respeito de tal possibilidade. O que se encontra sdo escassas
referéncias a respeito de uma suposta relacdo da narrativa ogerreguiana com o roteiro
cinematografico, o que torna a ideia de aprofundar os estudos, enfatizando o diadlogo
bastante presente em sua narrativa, entre Literatura e Cinema, um suplemento de
tudo aquilo que ja se escreveu a respeito do ficcionista piauiense.

Percebe-se, nitidamente, na narrativa ogerreguiana, o talento do escritor em
captar a vida em movimento. As caracterizacdes das personagens, sons, luz, tempo,
espaco, planos e angulos séao tdo bem trabalhados que um estudo voltado para a
convergéncia destes dois sistemas semioticos: literario e filmico, faz-se mais que
necessario. Observa-se, no primeiro paragrafo do capitulo intitulado “Um mandado”,
informacgdes a respeito da fotografia (luz e cores) e a utilizacdo de uma voz-off (fala

da tia Julinha):

A luz do sol, colorindo-se nos vitrais da janela, batia em meu rosto de tal modo,
gue me fez despertar. Mudei de posi¢céo e procurei dormir de novo. Quando estava
perto de conciliar o sono, ouvi tia Julinha chamar-me, em tom carinhoso.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 18.
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O objeto da semidtica € o texto, ou seja, preocupa-se em descrever e explicar
nao somente o que o texto diz, mas como ele faz para dizer. Assim, ao dizer (narrar),
O. G. Rego de Carvalho, mesmo né&o se utilizando da linguagem nao verbal, consegue
construir, através da palavra, imagens carregadas de sons, cores e texturas que mais
parecem saltar das paginas, em uma intersignificacdo de possiveis relacdes das trés
matrizes semioticas: verbal, visual e acustica. Ezra Pound expressa-se da seguinte

maneira a respeito dessas categorias fundamentais:

Contudo, as palavras ainda sdo carregadas de significado
principalmente por trés modos: fanopeia, melopeia, logopeia. Usamos
uma palavra para langar uma imagem visual na imaginacao do leitor
ou a saturamos de um som ou usamos grupos de palavras para obter
esse efeito (POUND, 2006, p. 41).

O presente trabalho nao tratard, portanto, da analise de uma traducéo filmica a
partir do texto literario que a originou. Como assinalado, O. G. Rego de Carvalho
jamais foi adaptado para o cinema. Mas, em sua maneira singular de contar histérias,
sistemas semidbticos coexistem. Em muitas passagens da novela Ulisses entre o amor
e a morte, o0 receptor tem a nitida impressdo de ler um roteiro cinematografico. E
justamente esse prenuncio, muito mais apontado do que discutido pela critica literaria,
0 estopim deste projeto.

E notdria a capacidade de sintese do escritor piauiense, como se verifica no

capitulo “Quente era a manha, em julho”, reproduzido na integra:

Quente era a manhd, em julho, quando meu pai se deitou, as palpebras
baixando. E puro, e distante, e feliz, encarou o céu e o tempo.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 25.

Ulisses entre o amor e a morte € uma obra fragmentada, espécie de argumento
cinematografico, na qual planos e enquadramentos, tipicos de um roteiro filmico, sao
facilmente identificados. Como se o ponto de vista do narrador, substituido pelo olhar
da camera, conduzisse o enredo utilizando-se de uma preocupacao estética com a
montagem. E o que se verifica neste fragmento do capitulo “Ovidia’: nele, enxerga-se

apenas o que os olhos de Ulisses conseguem captar:




18

Recebeu-os Ovidia de tdo singelo coragdo, que foi logo oferecendo cocadas e
paes-de-16. Apesar da ruindade que, as vezes, |lhe fazia, roubando umbus de seu
quintal, teve para mim, como para Jos€, 0 mesmo sorriso iluminado.

— Ao pomar — ela nos convidou — acariciando os cabelos do mano. La é mais
fresco.

A cancela se abriu e entramos, vendo-nos cercados de fruteiras. Era um quintal
bem limpo e se podiam contar as folhas no chdo; nas préprias arvores nédo havia ramo
seco ou amarelado.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 32.

A capacidade de direcionar o olhar do leitor, como o fazem competentes
roteiristas e diretores, € uma caracteristica que nao pode ser ignorada na obra. Com
relacdo ao Cinema, constata-se que somente ap0s o nascimento da montagem, que
consiste em editar o filme previamente cortado, relacionando discretamente as cenas
entre si, € gue uma nova linguagem realmente surgiu.

O. G. Rego de Carvalho contava apenas vinte e trés anos quando publicou
Ulisses entre 0 amor e a morte em 1953. Nessa mesma época comemoravam-se duas
décadas do cinema falado. Orson Welles e Vittorio De Sica, para citar apenas dois
cineastas, jA& haviam estreado respectivamente os filmes Cidaddo Kane (1941) e
Ladrbes de Bicicleta (1948).

No que se refere ao cinema brasileiro, Mario Peixoto, desde 1931, j4 provocava
acaloradas discussdes a respeito de sua silenciosa pelicula de 120 minutos, Limite.
Por isso mesmo, ndo ha que se enxergar precipitacdo no comentario de Roman
Jakobson (2007, p. 153): “Assistimos a génese de uma nova arte. Ela cresce a olhos
vistos. Desvincula-se da influéncia das artes precedentes; comeca ja a influencia-las”.

Na novela Ulisses entre o amor e a morte, ha referéncias ao Cine Rex, fundado
em 1939, localizado na praca Pedro Il, em Teresina-Pl, nos seguintes capitulos da
obra: “Uns fésforos”, “Os namorados de minha irma&” e “Conceigao”. A realidade é que
O. G. Rego de Carvalho, atento as transformacdes artistico-culturais da primeira
metade do século XX (a leitura dos trés Unicos nimeros da Revista Meridiano?,
organizada pelo autor, € uma constatacdo), encantou-se - deixando-se

inevitavelmente influenciar.

1 O primeiro nimero da revista foi publicado em outubro de 1949. Assinam a direcdo, além de O. G.
Rego de Carvalho, Hindemburgo Dobal e M. Paulo Nunes.
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Verifica-se na novela Ulisses entre o amor e a morte, de O. G. Rego de
Carvalho, que o Cinema encontra-se inserido no cotidiano afetivo dos teresinenses.
Apds o curioso passeio em torno da praca Pedro Il, em que rapazes e mocgas,
caminhando em sentidos opostos, aproveitavam para paquerar, era no escurinho do
Cine Rex que muitas histérias de amor comecavam. As aventuras sensuais de

Arnaldo costumam acontecer no Cine Rex:

Nao havia quase ninguém nesse instante, e Arnaldo se pés a desenhar a
graveto um busto de mulher. Meu primo, querendo gracejar, perguntou quem era:

— Minha pequena — respondeu, enquanto nos olhava para ver o efeito.

Nenhum de nés se mostrou surpreso:

— Onde a encontrou? — inquiri.

Arnaldo explicou, com ares de confidéncia:

— Uma tarde, no cinema, verifiquei que uma normalista esperava alguém, no
camarote ao lado. Era uma garota daqui — e pegou na orelha. Como o namorado nao
viesse, inclinou-se sobre o peitoril.

— Nada, até agora — interrompeu Norberto, sem conseguir dominar-se.

— Aproveitando a sua distracao, fui-me aconchegando e por fim coloquei a
mao sobre a sua. Ela se virou subitamente, mas ndo pareceu zangada: “Tem
fésforos?”, perguntou. Disse que sim e risquei um. “Queria ver se tinha bigode”.
Mostrei-lhe 0 meu...

Todos nds rimos: havia apenas um bucgo e mal.

— Mostrei 0 bigode — continuou, com a fisionomia ainda risonha — e lhe pedi
baixinho gque viesse estar comigo. Ela se deixou vencer e, logo que entrou, fechei a
porta. “Pra que isso?” Nao respondi, passando a acaricia-la. Nem me lembro do que
ia pela tela...

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 52-53.

E também no cinema onde Andlia, irma de Ulisses, esconde-se para namorar:

Andlia, entretanto, queria provoca-lo:
Mae — falou como que alheada — por que a senhora ndo examina as faltas
de José? Ele é bem capaz de perder o ano.

Antes que ela respondesse, 0 mano se levantou trémulo, e, contrariando seus
hébitos, enredou:

— A escola dela é nos cinemas, nas pracas, por ai nas esquinas, com 0s
namorados.

— Mentira — Analia protestou sorrindo, para evitar o insulto [...]

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 68.
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O Cine Rex bem que poderia ter sido o palco do primeiro encontro do casal
Ulisses e Conceicado, ndo fosse a recusa da menina, possivelmente intimidada pela

presenca do primo Arnaldo:

Quando de novo passamos por Concei¢céo, Arnaldo me deteve e a chamou,
para perguntar-lhe se ndo queria ir ao cinema, conforme tinham acertado.

Ela olhou de relance para mim e disse:

— Prefiro ficar.

— Ent&o, vamos sair deste movimento.

A seguir fomos os trés para um canto da praga, mas nessa hora infelizmente
cairam alguns pingos de chuva e isso sempre era bastante para nos fazer dispersar.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 81.

A existéncia de uma sala de cinema, em uma capital com sérios problemas
sociais e econdmicos, ainda alimentada pelo rango pejorativo do provincianismo,
consiste em um luxo que precisava ser assinalado pelos escritores, ndo deixando de
ser, porventura, uma pista a respeito de interesses e influéncias recebidas por esses
autores.

Enquanto ficcionista, O. G. Rego de Carvalho ndo deixa nada a dever aos bons
escritores da literatura brasileira, que também se deixaram influenciar por artistas
estrangeiros como Eca de Queirdés, Emile Zola e Gustave Flaubert. Com certa
tendéncia a discussdo de assuntos universais, 0 autor soube muito bem abordar
temas como loucura, morte, medo e familia, numa espécie de narrativa realista
simbdlica. A novela Ulisses entre o amor e a morte, universal em sua esséncia, ao
discutir assuntos como relagdes familiares conflituosas, descoberta da sexualidade e
frustracdo amorosa, revela-se um maravilhoso passeio pelo o que ha no ser humano
de mais puro e desprezivel, de mais encantador e assustador. Pedro Pio Fontineles

Filho pontua:

A narrativa de O. G. Rego de Carvalho esta cercada das nuances para
além de uma escrita de um escritor “gedlogo” e de “arquedlogo”, que
busca nos detalhes a expressdo do mundo. Sua narrativa esta na
polaridade da palavra muda, na qual os detalhes remetem a uma
poténcia, que cria estranhezas no campo literario (FONTINELES
FILHO, 20186, p. 13).
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Para ndo estender ainda mais a discussédo, antecipando, assim, o que sera
abordado no capitulo 4 do presente trabalho, pauta-se, a partir de agora, uma breve
caracterizagdo das narrativas literaria e filmica, estabelecendo seus respectivos
contatos e distanciamentos, etapa imprescindivel para uma melhor compreenséo
desta dissertacao.

Como jamais serd possivel conceber uma narrativa sem personagens,
simplesmente porque o ato de contar histdrias tem inicio quando comeca a historia da
humanidade, também n&o existem agrupamentos humanos sem narrativas, muito
menos narrativas destituidas de emissor e receptor, conjecturados um pelo outro.

Encontra-se na oralidade a fonte primordial a que recorrem muitos narradores.
As melhores historias sdo as que mais se aproximam daquelas outrora transmitidas
de pessoa a pessoa, e que permaneceram no anonimato. As narrativas comportam
pois, diacronicamente, todas as qualidades que remetem ao desenvolvimento
humano.

Ler um romance ou assistir a um filme, seria a maneira de o homem — preso a
propria narrativa —, romper seus limites, adentrando, desse modo, nas mais variadas
narrativas outras. Referindo-se ao papel mediador da narrativa, considera-se que
cabe ao contador de histérias o papel de humanizar o mundo, tornando-o mais
inteligivel e suportavel.

De acordo com Christian Metz, ao abordar a questdo da temporalidade, a

narrativa é uma;

Sequéncia duas vezes temporal [...]: ha o tempo do narrado e o da
narracdo (tempo do significado e o tempo do significante). Esta
dualidade ndo é apenas o0 que torna possiveis todas as distor¢cdes
temporais verificadas frequentemente nas narracdes (trés anos da
vida do protagonista em duas frases de um romance, ou em alguns
planos de uma montagem ‘frequentativa’ no cinema etc.), mais
essencialmente, ela nos leva a constatar que uma das funcdes da
narracdo é transpor um tempo para um outro tempo e é isso que
diferencia a narragédo da descricao (que transpde um espaco para um
tempo), bem como da imagem (que transpde um espaco para outro
espaco) (METZ, 1972, p. 31).

A narrativa, tomando como primeira referéncia os formalistas russos, pode ser
analisada a partir dos seguintes conceitos: fabula (acontecimentos), trama
(construcdo do texto narrativo), intriga (conflito de interesses), estéria (sintese) e

enredo (o proprio texto).
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Sejam elas literarias ou filmicas, as narrativas apresentam, seja qual for o meio
de expressao, uma mesma base estrutural, qual seja: o percurso do homem a procura
de um sentido valoroso para a propria vida, a medida que se depara com conflitos que
marcam as relagbes humanas, correlacionando assim o destino do individuo ao
destino da sociedade em que se encontra inserido.

N&o se limitando a analise da a¢éo, o estudo da narrativa passou a empenhar-
se na tentativa de compreensao de um sujeito passional, manipulador e manipulado,
submetido a transformacdes timicas e sancoes.

De certo, em toda e qualquer narrativa, o herdi envolve-se em situacdes que se
alternam entre a euforia e a disforia, estados de espirito dos individuos, transmudados
no desenrolar da historia. Em Ulisses entre o amor e a morte, o herdi Ulisses — o titulo
da obra ja antecipa -, antes euforico por causa do amor que sente pelo pai, passara a
disforia ap6s a morte do velho. O mesmo acontece quando a euforia provocada por
Conceicéo é substituida, quando os dois se separam, pela disforia.

No caso do Cinema, é através de um agente focalizador que a plateia
compreende a flutuacdo das emogdes das personagens e “a visdo que eles tém do
mundo ficcional, sem que a manipulacdo do narrador (ou camera narrator) se torne
visivel” (CORSEUIL, 2005, p. 322). Na novela Ulisses entre o amor e a morte, de O.
G. Rego de Carvalho, o agente focalizador — narrador e camera ao mesmo tempo — é

o protagonista Ulisses, como se nota neste trecho:

Quando Arnaldo terminou a sua velha prosa, ndo fizemos comentério algum.
Durante dois ou trés minutos, em que o vento soprava com forca, nos limitamos a
olhar a relva ou a escrever no chéo.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 54.

Enguanto nos textos literarios, os discursos direto ou indireto do narrador
funcionam como mediadores das acdes e pensamentos das personagens, nos filmes,
a camera, exercendo assim o papel de narrador, arquiteta o universo imaginado pelo
autor com seus respectivos significantes e significados. E que a caAmera dispbe de
diversos recursos que permitem que a mesma possa interromper, isolar, estender,

acelerar, desacelerar, ampliar e miniaturizar o que se esta sendo contado.
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E bem sabido que, se em uma narrativa literaria ha um conjunto de sentencas
que correspondem a descricdo de uma cena; no Cinema existem planos ou uma
sequéncia de planos que correspondem a essas mesmas sentencas. Utilizando o
cinema mudo e suas imprescindiveis legendas como primeiro exemplo, conjectura-se
qgue o Cinema tenha aperfeicoado a narracdo de histérias a medida que precisou
escrever, e expor na tela, aguelas imagens que faltavam. Consequentemente, uma
gama de roteiristas passa a compreende que escrever filmes, visualizando assim o
desenrolar dos acontecimentos, hada mais é que enxergar na Literatura uma espécie
de Cinema latente. Como se a linguagem verbal escrita estivesse sempre ali, pronta
para ser transposta, agora feito imagem, para o ecra.

Enfim, ndo ha muita diferenca entre escrever e filmar. O que se busca, na
verdade, é uma descricao; seja do recorte de uma paisagem, de uma personagem,
de certos objetos, ou mesmo do desenrolar temporal de determinado acontecimento.
Cabera ao diretor, diante de uma infinidade de possibilidades, selecionar planos e
enquadramentos, assim como o escritor ja o fez ao construir o seu texto, para que a
histéria seja convicentemente apresentada ao espectador.

O que se verifica em narrativas como Ulisses entre o0 amor e a morte, € que, no
caso de uma transposicéao filmica, roteirista e diretor encontrardo menos dificuldades
no processo de adaptacdo do verbal para o ndo verbal, dada a proximidade da
linguagem utilizada por O. G. Rego de Carvalho com a linguagem filmica.

Cabe a Ulisses, protagonista narrador da novela Ulisses entre o amor e a morte,
através, Unica e exclusivamente de seu ponto de vista, além da acdo, também
expressar a inquietacdo mental das personagens que o rodeiam. No caso do Cinema,
tal atividade € transferida para a camera que, gracas ao Seu posicionamento e
possibilidades de movimento, sera capaz de revelar atitudes e tensfes emocionais e
psicolégicas. Em O. G. Rego de Carvalho, focalizador e camera confundem-se
guando postos a servico de uma natureza convergente entre Literatura e Cinema.

Se na Literatura, o narrador constréi plasticamente as cenas através da

representacao verbal, tal como discorre Mikhail Bakhtin:

A paisagem verbalizada, a descricdo do ambiente, a representacao
dos usos e costumes, isto é, a natureza, a cidade, o cotidiano, etc.,
aqui ndo sdo elementos de um acontecimento aberto e Unico da
existéncia, elementos do haorizonte da consciéncia atuante e operante
do homem (que procede de modo ético e cognitivo). Todos os objetos



24

representados na obra tém e devem ter, indubitavelmente, uma
relagéo essencial com a personagem [...] (BAKHTIN, 2003, p. 89).

Em um filme, h4 uma impresséo de realidade que adquire credibilidade porque
0 espectador, na condicdo de testemunha ocular de uma série de eventos, torna-se
personagem envolvido afetivamente com todos aqueles acontecimentos. Por isso
mesmo, bem mais do que em outras manifestacdes artisticas, no Cinema o enunciado
é geralmente levado a sério.

O que se verifica é que os cineastas procuram ndo desprezar, nem deixar de
aprender com as técnicas narrativas de contistas e romancistas consagrados. Assim
como o roteirista, enquanto escritor que pretende conceber uma obra de arte, estara
sempre em permanente contato com a Literatura.

Entende-se que o texto literario ndo é apenas um depdésito de histérias que
podem ser utilizadas vez ou outra pelo Cinema, mas um repositorio de técnicas e
exemplos que podem — e devem — ser seguidos pelas demais artes que pretendem
alcancar certa dignidade cultural. Por outro lado, € possivel detectar recursos
cinematograficos em sistemas semidticos verbais e ndo verbais mesmo antes da
existéncia do Cinema. O fato é que a narrativa cinematografica encontrava-se
adormecida em alguns textos narrativos literarios publicados previamente ao ano de
1895, quando ocorreu, em Paris, a primeira exibicdo publica de um filme.

Mesmo que o Cinema néo tenha sido concebido inicialmente para contar
histérias, ao mostrar objetos facilmente discernidos pelo espectador, ja significa que
se pretende dizer alguma coisa a respeito desses objetos, ou seja, que cada
fotograma ja constitui uma pequena narrativa.

Como o ato narrativo pode referir-se a Literatura e ao Cinema (dado que esse
surgiu bem antes do aparecimento deste), é possivel que elementos como
personagens, tempo, espacgo e foco narrativo sejam estudados utilizando-se dos

mesmos instrumentos desenvolvidos para os estudos literarios:

S&ao estruturas elementares da narrativa: a sintagmaticidade finita
entre duas pausas de enuncia¢do; a configuracdo de um efeito Gnico
de sentido (isotopia) entre essas pausas; um esquema atuacional
minimo manifesto ao menos por dois atores (personagens), sendo
estes dotados de uma qualificacéo; uma acdo que defina a relacéo
entre esses personagens; e, finalmente, uma temporalizacdo em que
se opde um “antes” e um “depois”, que pressupde uma transformacgao
dos contetdos da narrativa do comego (antes) para o fim (depois)
(BALOGH, 1996, p. 46).
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Todavia, essa narrativa que, em um texto literario, é formada apenas de
linguagem verbal, no Cinema, materializa-se, dentre outras coisas, em imagens,
palavras, e sons. Em um filme, o diretor desempenha o verdadeiro papel de narrador.
E o diretor quem determina a sequéncia narrativa, seleciona os atores, aprova a
misancene, a fotografia e a musica, decupa, posiciona a camera, opta por tipos de
montagem, assim distinguindo o seu filme de tantas outras possibilidades
cinematograficas. Nao se pode questionar que somente quando 0s cineastas
comecaram a cortar, montar e editar o filme, estabelecendo relagbes entre uma cena
e outra, € que surgiu uma nova linguagem artistica de fato.

Em seu inicio, os filmes ndo passavam de tomadas estaticas. Simplesmente
registros de cenas cotidianas, narrativas que poderiam, no maximo, ser consideradas
uma espécie de teatro filmado. Felizmente, enquanto amadurecia, o Cinema, sem o
menor pudor, recorreu a experiéncia bem sucedida de escritores, pintores, escultores,
engenheiros, arquitetos, iluminadores, coredgrafos e musicos.

Constata-se, assim, que o Cinema esteve sempre acompanhado das demais
manifestacbes artisticas. Comparando-o a Literatura, ndo € exagero afirmar que,
gracas a montagem, ampliou e enriqueceu as possibilidades narrativas. Mesmo que
a realidade de uma sequéncia ndo esteja na estabilidade natural das ac¢Bes que a
constituem, mas na légica em que se organiza essa mesma sequéncia. Em relacéo

ao ponto de vista e sua possibilidade de mudanca, Xavier, analisa:

[..] dentro de uma mesma cena [..] pode ser aproximada a
procedimentos frequentemente usados pelo escritor ao compor
literariamente uma cena. Também este expde os fatos através de um
conjunto de detalhes particulares ou através de observacbes que
dizem respeito ao conjunto de detalhes particulares ou através de
observacbes que dizem respeito ao conjunto tal como nha
representacao do cinema (XAVIER, 1984, p. 24).

Deixando de lado as oposic¢des teoricas, 0 que de fato € mais importante no
presente estudo, enquanto se compara sistemas narrativos, € que nao se deve tratar
o Cinema como arte alienada por padrées romanescos, muito menos a Literatura
enquanto arte que, para reinventar-se, necessita impreterivelmente do Cinema. Nao
se pode esquecer ou mesmo desprezar, o fato de que Literatura e Cinema, ao contar

uma historia, utilizam linguagem e instrumentos proprios.
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Se o material significante das narrativas literarias € a palavra, nas narrativas
filmicas é a imagem (e também a palavra), afinal, com o advento do cinema falado, a
imagem deixa de ser soberana. Mas, ao contrério da Literatura, em um filme, sdo os
proprios seres e coisas que se apresentam diante do espectador, assim
estabelecendo um enfrentamento direto entre eles.

Quando se |é um romance ou se assiste a um filme, o que ha sempre € uma
mesma historia, mesmo que diferente em sua elaboracéo: o eterno embate dialético
dos desejos com as leis. Enquanto isso, encarada como um conceito mais amplo, a
diegese também abraca o que € provocado pela historia no receptor.

Seja na Literatura ou no Cinema, para que se torne um todo coerente,
alcancando assim o0s objetivos da interlocucdo, a narrativa corresponde a uma
sequéncia de acontecimentos, algumas vezes interrompidos por procedimentos
anacrbénicos como o flashback e flashforward, resultando em uma espécie de
simulacro do mundo real, capaz de confundir, tamanho é o grau de simulacao, o critico
literario menos perspicaz.

Muito j& se escreveu a respeito da producéo literaria do prosador piauiense
Orlando Geraldo Rego de Carvalho. Na tentativa de melhor compreendé-lo,
pesquisadores chegaram mesmo a desnudar a intimidade do ficcionista oeirense.
Obcecados em desconstruir, para depois reconstruir didaticamente, a angustia, o
medo e a ansiedade, caracteristicas tdo presentes em suas personagens, esses
mesmos estudiosos concentraram-se no autor, confundindo-o com o narrador, e
decidiram primeiro analisar psicologicamente o proprio artista.

Considerada inacessivel e até mesmo indesejavel, a intencao do autor ndo deve
ser utilizada como referéncia no momento de se julgar a eficiéncia de uma obra de
arte literaria. Compreendendo a intencdo como mera pretensao de um escritor, nao
seria precipitado admitir 0 seu éxito apenas realizando uma espécie de adivinhagéo
do que o artista sentia e pensava no momento da escritura? E mesmo havendo a
possibilidade de se entrevistar qualquer escritor, ndo ha garantias que ele tenha
sido bem sucedido em sua intencéo.

Mesmo que estudos biograficos sejam pertinentes, um dos resultados, quando
0. G. Rego de Carvalho é o autor em questdo, € um desfile heterogéneo das mais
diversas abordagens psicologicas. Ha pesquisas, por exemplo, que identificam que
sua escrita ndo pode ser desvinculada das relaces familiares. Negligencia-se, dessa

maneira, que a obra extrapola aspectos intrinsecos do escritor, vislumbrando-se, no
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maximo, uma afinidade entre autor e narrador. Por isso mesmo, as atitudes do
narrador ndo podem ser explicadas considerando-se a vida pessoal do autor, pois
estaria, assim, arriscando-se o critico a envolver-se em uma falacia intencional.

Oeiras e Teresina identificam eficientemente os espagos discursivo e narrativo
da histéria, enquanto os acontecimentos, em flashback, sdo projecbes das vividas
recordacbes do protagonista. O escritor soube trabalhar muito bem o fluxo de
consciéncia. Afinal, ndo é a Oeiras - primeira capital do Piaui - dos livros de historia
que encontramos em sua producdo literaria. Assim como Teresina também n&o. Tais
cidades adquirem maravilhosa singularidade ao serem concebidas a partir do que
representaram — ou ainda representam — para o narrador. Deparamo-nos entdo com
um espaco e um tempo mediados pela percepc¢éo de Ulisses, ndo de O. G. Rego de
Carvalho.

Faz-se necesséario, entdo, compreender que Ulisses, narrador e herdi da
novela Ulisses entre o amor e a morte, e O. G. Rego de Carvalho ndo sdo a mesma
pessoa, mesmo que tenham vivido nos mesmos lugares e passado por experiéncias

afins.

2.2 A metamorfose

A transposicdo filmica de uma obra literaria pode ser conservadora ou
inovadora. Esta, caracteriza-se pela manutencéo da estabilidade do género, enquanto
aguela garante momentos de instabilidade a um género que até entéo revelava-se
bem-sucedido. Entende-se o termo “género” como reunido de determinadas obras
literarias em funcdo de similaridades técnicas, formais e tematicas:

Certamente, ha romances que, em sua esséncia, ndo se adequam a
dramatizacdo. Por essa mesma razao, eles sofrerdo mudancas para que a
transposicdo filmica se realize satisfatoriamente. Mas ha também obras literarias
extremamente flexiveis as mais variadas possibilidades de transposicdo — Ulisses
entre o amor e a morte, de O. G. Rego de Carvalho, € uma delas.

Como néo se pretende ainda detalhar, mas apenas apontar, o dialogo entre
Literatura e Cinema presente na obra do escritor piauiense, este momento limita-se,
por enquanto, a dar apenas alguns exemplos, sem maiores explicacdes. Nota-se no
capitulo “Um mandado” do livro, a presenca de uma série de caracteristicas que

remetem a linguagem filmica:
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A luz do sol, colorindo-se nos vitrais da janela?, batia em meu rosto de tal modo,
gue me fez despertar. Mudei de posicdo e procurei dormir de novo. Quando estava
perto de conciliar o sono, ouvi tia Julinha chamar-me?3, em tom carinhoso®*.

Eu gostava muito dela, por ser boa e atenciosa. Mais de uma vez, atendi a seus
pedidos, dando recados quando nao tolerava fazé-lo, e s6 raramente meus pais me
incumbiam de algum.

Ao escutar meu nome, observei-a em siléncio e vi logo, pelo sorriso e pelo seu
olhar®, que devia ser feliz.

— Vocé quer ir ali pra mim? — perguntou-me. E como eu concordasse: Tome
primeiro o café.

Alguns minutos depois, encontrei-a na varanda, escrevendo um bilhete naquela
caligrafia que eu tanto admirava. O papel recendia jasmins, e antes que o examinasse
melhor, ela o dobrou devagar, sobrescritando-o em linhas tracadas a unha.

— Leve a este endereco — disse, e me passou a cartinha.

— Posso ler? — inquiri, notando que se destinava a um parente, doutor Joao
da Mata.

— Na&o é preciso.

— Resposta?

— Tia Julinha abaixou a vista®:

— Talvez.

José passava nesse instante, e o acompanhei a porta, tomando-lhe a mao. A
face inexpressiva’ volvendo para mim, ele indagou aonde iria; se eu quisesse,
poderiamos subir no flamboyant e conversar.

Notei que sentia inseguro, e isso me entristeceu. Desde menor era calado: tinha
poucos amigos e quase nenhum convivio na familia. Ndo admirava que o ambiente
Ihe parecesse estranho e até hostil.

— Tenho um mandado — expliquei-lhe. Na volta, irei merendar com voceé.

José me fitou algum tempo, depois a arvore. Esta se achava ainda florida, ndo
com a profusdo de novembro, quando se cobre de um vermelho alaranjado e vivo.
Para ele seria o flamboyant um reflgio, durante o 6cio e a tristeza.

— Vira mesmo? — perguntou, mais tranquilo. Nao quero ficar sozinho.

Assenti com um gesto, deixando-o encostado a porta.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 18-19.

Por ser tdo rica em caracteristicas da linguagem cinematografica, dado que
ainda nao foi traduzida para o Cinema, mas uma vez que se pretende traduzi-la, faz-
se necessario, neste subtdpico, uma revisado tedrica a respeito do assunto.

Diversos sao os estudos que comparam obras literarias e cinematograficas.

Uma rapida pesquisa no Portal de Periodicos da CAPES/MEC a respeito do tema

2 Fotografia.

8 Voz-over.

4 Rubrica de fala.

5 Primeirissimo plano.
6 Rubrica de cena.

7 Primeiro plano.



http://www.capes.gov.br/component/weblinks/weblink/39-link-externo/104-portal-de-periodicos?Itemid=48
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revela que, em sua grande maioria, dissertacdes e teses concentram-se na relacao
intersemiotica que se estabelece a partir de uma transposicao filmica. Por exemplo, a
dissertacdo de Leticia Barcellos Calmon, intitulada: Da Literatura ao Cinema: um
processo de transposicdo em A menina que roubava livros (2016). A tese de Patricia
Helena Mazuchi Saes, que leva o titulo: O processo de transmutacdo de estruturas
narrativas em Primeiras estoérias: do livro aos filmes (2008). Ainda, a tese de Elvair
Grossi, intitulada: Antropofagia, intertextualidade e carnavalizagdo na tradugdo do
texto literario para o cinema em Vidas Secas, Macunaima e Auto da Compadecida
(2013).

Os autores citados compararam livros aos respectivos filmes adaptados,
limitando-se ao que seria uma espécie de lugar-comum desse tipo de pesquisa. Carlos
Gerbase, em seu artigo “O que o cinema aprendeu com Edgar Allan Poe: e 0 que a
literatura aprende com o cinema”, publicado em 2009, tece o seguinte comentario a

respeito do assunto:

Na verdade, ao comparar as grandes questdes da criacao literaria com
os dilemas dos realizadores cinematograficos, encontraremos muitos
pontos em comum. Se procurarmos diferengcas, também as
encontraremos, é claro. Mas a influéncia da literatura sobre o cinema
€ inegavel e pode ser facilmente comprovada no terreno das
adaptacdes (GERBASE, 2009, p. 22).

A transposicéo filmica extrapola o conceito de mera entidade formal, posto que
também é um processo. Dito isso, ndo se deveria considerar inferior o texto adaptado,
muito menos proclamar a hegemonia da obra que o originou, mesmo que a
experiéncia constate que qualquer adaptacéo jamais sera considerada tdo boa quanto
o livro que a motivou.

O que parece ser deixado de lado, dado tal preconceito (incluindo aqui parte da
critica académica), € que as artes emanam de outras artes. Olvida-se que Literatura
e Cinema se realizam no ambiente da linguagem, que a imagem filmica € um outro
aparato a servigco da construcao de novos pensamentos.

Por que entdo contar, através de imagens em movimento, aquela histéria ja
contada, sendo que ela jamais serd a mesma? Isso deveria ser considerado
pernicioso, a ponto de posicionar a Literatura e o Cinema, respectivamente, em
situacao de superioridade e inferioridade? N&o ha dificuldade para se responder a tais

questionamentos. Em relacao ao primeiro, pode-se afirmar que € justamente o fato da
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transposicdo ndo ser uma mera copia que torna a traducdo uma producéo singular;
guanto ao segundo, sendo a transposicdo uma outra obra, divulgada em midia
diferente, ndo ha a menor necessidade de se estabelecer parametros entre as
mesmas. E mais, tomar emprestado, partilhar e recontar histérias ndo é uma invencao
do século XX, mas um habito antigo, verificado desde sempre, em toda a cultura
ocidental.

Certamente, a expectativa contrariada de leitores que consideram
desrespeitoso qualquer desvio de fidelidade em relacéo a obra literaria deve também
ser considerada. Para eles, o flme estara sempre incompleto; as imagens projetadas
na tela jamais superardo aquelas da imaginacdo. Tais leitores ndo sdo capazes de
vislumbrar que transpor ndo encerra necessariamente um arremedo. Ao contrario,
reinterpreta-se, recria-se o texto tido como original.

No caso da andlise de uma transposicdo de certa narrativa literaria para o
Cinema, a “camara de ecos”’, se desconsiderarmos o contexto, sera Unica e
exclusivamente a propria narrativa. Enquanto referéncia primordial, essa narrativa
acaba por adquirir sublimacé@o que a faz parecer intangivel. Na verdade, a suposta
obra original estara sempre associada as obras de arte que inspirou, sejam elas
musicas, filmes ou pecas teatrais. Julio Plaza, longe de se deixar levar por discursos
retrogrados de intolerancia e sentimentalismo nostalgico, em relagdo ao processo de

transposicdo, ocupa-se em explicar que:

Nessa medida, a traducao se apresenta para nds, como a “forma mais
atenta de ler” a histdria porque é uma forma produtiva de consumo, ao
mesmo tempo que relanga para o futuro aqueles aspectos da historia
gue realmente foram lidos e incorporados ao presente (PLAZA, 2003,

p. 2).

Estabelecendo um paralelo entre a semidtica peirceana e a historia, numa
tentativa de ilustrar os aspectos que correspondem a transposicéo filmica, Plaza
compara passado, presente e futuro aos signos icone, indice e simbolo. Compreende-
se, assim, que a transposicao filmica (indice) deve ser considerada como tensao
criativo-tradutora, enquanto a obra literaria (icone), o original a ser traduzido para o
cinema, na expectativa de que no futuro (simbolo) encontrard um leitor.

llustra-se as informac¢des do paragrafo anterior, ratificando-se assim as ideias

de Plaza (2003), bem como o que sera discutido no decorrer deste subtopico, com o
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capitulo (icone) “Adolescéncia”, presente na parte lll, da novela Ulisses entre o0 amor

e a morte, de O. G. de Carvalho, e sua respectiva traducao (roteiro filmico/indice):

A. TEXTO ORIGINAL

Ao levantar os olhos, vi José diante de mim.

— Eis a sua refeicdo — falava-me, passando uma bandeja de alimentos.
Mamé&e disse para vocé tomar logo.

Fitei-o um instante, sem lhe corresponder o sorriso, e baixei as palpebras.
Queria estar sozinho, para repor no coracao as alegrias que se foram.

Desde aquela noite, preferia morrer. Toda a ternura que devotava a minha mae
desapareceu, e em seu lugar veio surgindo a aversao. Nunca pude esquecer 0
abandono a que me entregou, quando fazia tanta questéo de seus cuidados.

Na manhd seguinte, ela apareceu tarde e verificou que eu tinha febre, s6
respirando a custo:

— E bem capaz de ser pneumonia — comentou, saindo com ar pensativo.

Apenas la pelas duas é que mandou chamar o médico. Este levou algum tempo
em me examinar, apds o que, tentando um riso, anunciou que nao era nada.

A julgar-me bastante doente, fiquei pensando se vali a pena viver: sofria muito
e, além do mais, era preciso magoar a pobre mae. Talvez que assim me cercasse de
carinho.

Passei a recusar os alimentos. A principio nédo fizeram alarde, contudo minha
mae logo compreendeu a gravidade da situacao:

— Meu filho, tome qualquer cousa — pediu-me uma vez, dando-me um copo
de leite ainda fumegante.

Sem dizer palavra, virei o rosto — gesto que fingiu nédo ver, ja que me indagou,
terna e persuasivamente:

— Vai esperar que esfrie, ndo é€?

— Deixe-me em paz — murmurei, quase vencido pelo pranto. A senhora néo
se interessa por mim e agora...

Ela me obrigou a volver a face e, os olhos iluminados pela tristeza, suspirou
apenas:

— Ulisses!

Assim que me vi sO, cerrei as palpebras: dormir era, nesse instante, o Unico
remédio para esquecer a melancolia e a fome. Horas depois ouvi 0s passos de minha
mae, que trazia o médico. Este sentou-se numa cadeira de palhinha e sorriu-me:

— Como é, esta melhor?

N&o respondi, inquieto com a presenca de ambos.

— E preciso que eu saia, doutor: tem 6dio de mim — disse ela, a meia voz.

O clinico me fitou surpreendido:

— Odio? — indagou, ainda sem compreender.

Mais uma vez permaneci calado: para que dizer-lhe o que ia no coragéo?
Naturalmente ndo entenderia, tdo contraditérias se mostravam minhas emocoes, de
uns meses para ca.

— Bem, sinta-se a vontade — e mamae se retirou.

Nisto o médico me fez novo exame, findo o qual confessou:

— Nao vejo melhoras, Ulisses.

— Quer dizer... que estou & morte? — animei-me a perguntar-lhe.
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Ele me olhou, com uma ponta de carinho:

— Na sua idade também estive assim. Recordo que tentei o suicidio, atirando-
me de um sobrado, apenas para constranger uma velha tia. Ndo imagina o quanto me
arrependo, meu rapaz.

— Mas, doutor, ndo é bem isso...

— Sei 0 que estou dizendo, Ulisses. Quer entristecer sua mée pelo fato de que
ela ndo cuidasse de vocé, na noite em que adoeceu. Acha que merecia ternura, depois
de ter escapado?

— Nao fugi — repliquei, contrariado e meio solucante.

— Esta bem, néo precisa chorar. — Fez uma pausa, em que procurou mirar-
me nos olhos. — Mas néo se esqueca de que sua méae nao tem culpa.

Desde o instante dessa visita, s6 tenho pensado nas alegrias que perdera e
gue tdo ansiosamente queria reconquistar. O coracdo ja estava tranquilo, e eu
esperava que com o tempo viesse a perdoar minha mée.

No momento em que José me apareceu com a refeicdo, quis mais uma vez
examinar se alguma incerteza ainda me restava, e vendo mansidao em tudo, nao pude
deixar de sorrir-lhe:

— Esta esperando? — indaguei, quase afanoso.

Ele acenou que sim, e também alegre estendeu-me os alimentos.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 56-58.

Quadro 2 — Roteiro para transposicéo filmica

B. ROTEIRO PARA TRANSPOSICAO FiLMICA
CENA X. QUARTO DE ULISSES. INTERIOR. TARDE.
Ulisses, deitado na cama, levanta os olhos e percebe a presenca do irméo José.

JOSE (sorri enquanto entrega uma bandeja para o irmao) — Eis sua refeicdo. Mamae
disse para vocé tomar logo.

ULISSES (sério) — Deixe ai.
Joseé retira-se do quarto. Ulisses permanece deitado. N&o toca na comida.
CENA Y. FLASHBACK. QUARTO DE ULISSES. INTERIOR. MANHA.

Ulisses esta deitado na cama. A mae aproxima-se e verifica que Ulisses esta com
febre, tocando-lhe a testa. Ulisses, mesmo acordado, ndo abre os olhos.

MAE (pensativa) — E bem capaz de ser pneumonia.
A mée de Ulisses retira-se do quarto. Ulisses abre os olhos. Permanece deitado.
CENA Z. QUARTO DE ULISSES. INTERIOR. TARDE.

Ulisses, deitado na cama, é examinado pelo médico. A mae de Ulisses apenas
observa.
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MEDICO (tentando sorrir) — N&o é nada.

MAE (apreensiva) — Certeza, doutor?

MEDICO — Fique tranquila. O rapaz logo estara bem.

O médico retira-se do quarto. A mée de Ulisses o acompanha. Ulisses permanece
deitado, mergulhado em seus proprios pensamentos. A mae de Ulisses retorna
trazendo um copo de leite. Ulisses ignora a mae.

MAE (persuasiva) — Meu filho, tome qualquer coisa.

Ulisses vira-se, deitando-se de brucos.

MAE (com ternura) — Vai esperar que esfrie, ndo é?

ULISSES (tentando ndo chorar) — Deixe-me em paz. A senhora ndo se interessa por
mim e agora...

MAE (suspirando) — Ulisses!

O médico entra novamente no quarto.

MEDICO — Percebo que ja esta bem melhor. Ndo vai falar comigo, Ulisses?
Ulisses néo responde.

MAE (baixinho) — E preciso que eu saia, doutor. Ulisses tem 6dio de mim.

MEDICO (compreensivo) — Odio? Bem, sinta-se a vontade. Conversarei com 0
menino.

A mée de Ulisses retira-se do quarto. Ulisses vira-se, deitando-se de costas. O médico
examina Ulisses.

MEDICO — Nao vejo melhoras, Ulisses.

ULISSES — Que dizer... que estou a morte, doutor?

MEDICO — Na sua idade também estive assim. Recordo que tentei o suicidio,
atirando-me de um sobrado, apenas para constranger uma velha tia. Nao imagina o
guanto me arrependo, meu rapaz.

ULISSES — Mas, doutor, ndo é bem isso...

MEDICO — Sei o que estou dizendo, Ulisses. Quer entristecer sua mae pelo fato de

gue ela néo cuidasse de vocé, na noite em que adoeceu. Acha que merecia ternura,
depois de ter escapado?
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ULISSES (solugando) — Nao fugi!

MEDICO — Esta bem, ndo precisa chorar. Mas ndo se esqueca de que sua mae nio
tem culpa.

O médico retira-se do quarto. Ulisses senta-se na cama. José entra trazendo uma
refeicdo. José mantém-se em pé, diante de Ulisses, segurando a bandeja.

ULISSES (sorrindo) — O que esta esperando? Estou morrendo de fome, José!

José também sorri.

A traducédo se define como um meio de transformacéo de um texto, produzido
através de certo sistema semioético, em um outro texto, de diferente sistema semigtico.
Em circunstancia alguma, pode-se inferir que a transposicao filmica resultard em
descrédito da obra literaria que a originou. Quando da passagem de um signo original
para um signo tradutor, passa-se também de uma composi¢do para outra, sendo
natural que nesse processo ocorram ganhos ou perdas de elementos estéticos. O que
acontecera, no maximo, sera uma traducao filmica boa ou ruim de um livro que ja
repousa no parnaso do reconhecimento canénico. Afinal, sdo o0s legissignos,
responsaveis por estabelecer uma ordem entre 0s signos, que nos permitem
identificar o que é igual, semelhante e diferente. Ndo se pode dirimir o tépico da
influéncia de um texto sobre outro apenas comparando-os. Necessario se faz
compreendé-los em sua génese, bem como apreender 0s componentes presentes em
suas respectivas concepcgoes.

E bem sabido que a transposicdo filmica se torna importante veiculo de
divulgacdo de uma narrativa literaria; ndo compete com a mesma e, menos ainda,
desestimula a sua leitura. Para os negativistas que declararam a morte do livro,
guando cineastas comecaram a traduzir romances, por acreditarem que ninguém mais
“desperdicaria” semanas, meses ou anos com a leitura de uma obra, se agora, gracas
ao Cinema, a historia poderia ser conhecida em poucas horas, a experiéncia
demonstra que, ao contrario, o filme somente contribui para 0 aumento do interesse
pela narrativa que o inspirou.

Mesmo carente de obras originais, a arte contemporanea consegue sustentar-
se em bases (solidas) intertextuais. O “novo” - que ndo é tdo novo assim — torna-se

peca importante de uma imensa instalacdo artistica. E justamente nessa interagéo
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gue a obra literaria e sua respectiva transposicao filmica se complementam e se
fortalecem. Ao estudar a traducdo intersemidtica, Julio Plaza concebe a transposicao
como metacriacdo, didlogo de signos, uma transcriacdo. Afinal, a traducao filmica vai

além de um mero deslocamento do texto de um meio para outro, assim:

Nessa medida, traduzir latu sensu € uma operacdo metalinguistica
embutida na propria producao de linguagem, sendo que na mensagem
com funcao poética esta operacao se exponencia. No caso da funcéo
poética, contudo, um signo traduz o outro ndo para completa-lo, mas
para reverbera-lo, para criar com ele uma ressonéncia [...] (PLAZA,
2003, p. 27).

Pode-se, portanto, resumir uma concepc¢do de traducédo filmica da seguinte
maneira: mesmo que seja uma derivacdo, a transposicdo ndo pode ser considerada
periférica. O foco do estudo de um processo de traducdo consiste em identificar e
analisar contextos e a¢des discursivas, com o objetivo de compreender as relagbes
intersemidticas ali presentes. Traduzir €, portanto, uma recriacdo cultural em seu
sentido mais amplo, respeitando-se as diferencas e mudancas na forma de
apresentacao de uma historia.

N&o é a toa que na transposi¢cédo de uma midia para outra midia sempre havera
mudancas, dada a necessidade de adequacdo de um novo conjunto de convencgdes
e signos. Justamente por isso, € que os adaptadores (ndo meros apropriadores) sao,
antes de mais nada, intérpretes das histérias de outras pessoas.

Como nenhum objeto encontra-se desvinculado do meio que o absorve, I1sso
importa que no progresso de decodificacdo de uma linguagem que sera codificada
através de um outro sistema semiotico, as qualidades e restricdes do novo sistema
acabaréo por proporcionar modificagdes por menor que sejam.

Cogitar a possibilidade de uma traducéo filmica literal € apenas uma utopia. Ao
transpor um texto literario para o Cinema, o tradutor precisara muitas vezes contrair
ou expandir a histéria, acelerar ou diminuir o ritmo da acgéo, cortar ou até mesmo criar
novos personagens, além de se posicionar favoravelmente ou contrariamente as

ideologias presentes no discurso original. Consequentemente:

A maioria das obras analisadas demonstra que dissimilaridades sutis
vao-se introduzindo na similaridade de base existente no nivel
narrativo, tais como a diferente ordenagdo sintatica das fases da
sequéncia narrativa, a expanséo de determinadas fases da sequéncia
narrativa, o retardamento das mesmas, entre outros e vao-se efetivar
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como elementos diferenciadores, de fato, no nivel discursivo
(BALOGH, 1996, p. 55).

Outro aspecto importante de ser destacado € que uma transposic¢ao filmica ndo
esgota, ao substituir palavras por imagens, as possibilidades conotativas de uma obra
literaria, ao contrario, na condicdo de releitura, apenas propde novas possibilidades
de leitura.

Aspectos importantes do romance, como: enredo, personagens, foco narrativo,
espaco e tempo, ao sofrerem desdobramentos durante o processo de transposicao,
assinalam que o original ndo € apenas um objeto a ser transfigurado, mas uma
linguagem que precisa ser respeitada em suas singularidades por uma outra
linguagem também carregada de especificidades que € o Cinema. J4 o Cinema é
apenas mais uma maneira de se lidar com as possibilidades semanticas de um
romance, quando se compreende que a recriacdo € um artificio bastante eficaz para
o fortalecimento de uma cultura.

A obra literaria ndo depende da linguagem cinematogréfica, muito menos um
filme dependera de um livro para existir; 0 que h4, e ndo passa disso, € a possibilidade
da Literatura e do Cinema desdobrarem-se através de varios outros sistemas
semidticos, sem perderem a sua esséncia morfolégica e semantica. Afinal de contas,
€ também gracas a transposicao de um sistema semiético para outro que as histérias
evoluem, posto que ndo sao perduraveis, mas capazes de se adaptarem e adaptar.
As narrativas séo, portanto, na condicdo de transcodificaveis, palimpsestos
extensivos, sujeitas as mais diversas convencdes. Por isso mesmo, nesse
seguimento, percebe-se uma relagcao interlinguagens entre original e transposicao,
onde o texto de segunda méao opera uma mediacéo, substituindo e complementando
o de primeira mao, mediante codigos e imagens substitutos.

Em um texto literario, imagem, som e movimento que no Cinema nos seriam
apresentados enquanto elementos da prépria linguagem filmica, correspondem a uma
sugestédo, concretizada apenas pela imaginacéao do leitor. Significa dizer que imagem,
som e movimento, quando ocorre a transposicéo da Literatura para o Cinema, serao
agora percebidos gragas a reconstrucéo de significados a que estardo sujeitos.

O que néo se espera € que o Cinema, ao contrario de um romance, seja capaz
de deslindar internamente uma personagem, mesmo que técnicas cinematograficas

como: planos, movimentos de camera, ritmo e som, sejam constantemente utilizados
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para, ao menos, sinalizar essa interioridade. Em outras palavras, resta ao Cinema
valer-se de mecanismos proprios que funcionem como correspondentes visuais,
verbais e auditivos.

Deve-se inferir, por extensdo, que a linguagem cinematografica sempre se
destacara ao mostrar a exterioridade? N&o é bem assim. Gracas a descricdo, uma
obra literaria pode apresentar, de maneira bem mais eficiente, detalhes dos aspectos
fisicos do personagem, bem como do cenario, enquanto: “No cinema, as pessoas
aparecem dentro de um cenério e em acao todas de uma so6 vez, sem a ajuda de
qualquer mediacdo para o espectador (HUTCHEON, 2013, p. 101). Na verdade, em
um filme, tempo e espaco, som e imagem serao intermediados pelos editores que tém
a disposicao todo um aparato técnico capaz de conceber ao filme uma aparéncia de
realidade.

A traducdo filmica € um signo. E, enquanto signo, encontra-se no lugar da obra
literaria que a inspirou (nesse recorte da cadeia semiotica que envolve e ressignifica
as relacdes entre os elementos da comunicagdo). Do mesmo modo, ela vai além de
um simples deslocamento de um sistema para outro, justamente porque envolve
guestdes culturais, artisticas, histéricas, politicas, sociais e ideoldgicas.

Afinal, é nessa perspectiva que, administrados pela funcao poética, Literatura
e Cinema, na condicdo de obras de arte com aspectos conjuntivos e disjuntivos,
apresentardo, durante o processo de transposicédo, inevitavel troca intertextual capaz,

inclusive, de revaloriza-los e incrementa-los.

2.3 Bye bye roteiro

Enquanto texto verbal, o roteiro sera pouco lido. Exiguos leitores (produtores,
diretores, atores, etc.), uma centena talvez, que o consultardo movidos por interesses
meramente profissionais. Ha atores que se limitam a ler, por exemplo, apenas as
cenas das quais seu personagem participa.

Considera-se que o roteiro € 0 componente mais imperceptivel, apdés a
finalizacdo de um filme. E também o elemento que mais passa por transformacées
durante a producgéo cinematografica. Por isso mesmo, amalgamado a forma definitiva
gue € o filme, tende a desaparecer.

Felizmente, diretores e produtores assimilam, cada vez mais, a ideia de que

sem bons roteiros ndo existem bons filmes. Ao contrario de ha alguns anos, finalizada
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a producéo cinematografica, o destino de boa parte dos roteiros ndo é mais a lixeira.
Além de editoras dispostas a publica-los, ha um acervo em profuso crescimento em
bibliotecas, sites e blogs. Assim, os leitores podem apreciar o trabalho de autores
ocupados em representar o mundo através de uma linguagem que concebe novas
possibilidades visuais relacionadas ao tempo e ao espaco.

Quando resolve contar uma historia, o roteirista ndo se concentra apenas na
escritura em si, mas em todo o caminho que sera percorrido para que seu trabalho
seja produzido. Enquanto escreve, 0 roteirista precisa ponderar a respeito dos
mecanismos que movem a industria audiovisual. Sem recursos financeiros,
inevitavelmente sera obrigado a sujeitar-se aos padrdes estabelecidos pelos grandes
estudios.

A verdadeira arte de roteiristas e cineastas € o oficio da sintese, da
simplificacdo e da abreviacdo, associado a criatividade na elaboracdo de cenas e
construcdo de personagens, nao se desligando, por descuido, em qualquer momento,
do percurso, daquelas ideias e motivagdes que originaram uma historia feita para ser
contada através de recursos verbais e nao verbais. O processo de escritura de um
roteiro original, como afirma Syd Field, em nada se difere da transposicdo de uma

obra literaria para o Cinema:

Quando vocé adapta um romance, peca de teatro, artigo ou mesmo
uma cancao para roteiro, vocé esta trocando uma forma pela outra.
Esta escrevendo um roteiro baseado em outro material. Em esséncia,
entretanto, vocé ainda esta escrevendo um roteiro original. E vocé
deve aborda-lo da mesma maneira (FIELD, 2001, p. 174).

Depreende-se que o livro € apenas o ponto de partida, permitindo-se assim que
o roteirista ndo se mantenha fiel ao mesmo. O filme, mesmo que seja uma
transposicao de obra literaria, deve preservar a sua autonomia. A sua esséncia nao é
a mesma da obra que o originou, por isso mesmo, deve bastar-se enquanto obra de
arte.

Durante o processo de transposicéo, personagens podem ser acrescentados
ou subtraidos, assim como cenas, episodios e peripécias. Copiar, simplesmente, um
livro para um roteiro apenas desperdica a oportunidade de se contar aquela historia
através de imagens. Um roteiro, antes de mais nada, precisa ser visual.

Enfatiza-se que nao ser fiel ao original resultara em transposicbes sempre

melhores. O roteiro deve ser encarado como uma obra autbnoma que jamais sera
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adequadamente compreendida se analisada apenas como desdobramento de outra.
Porque foi escrito depois, ndo significa que o roteiro seja secundario.

Diante de um roteiro adaptado, lamenta-se tanto aquilo que foi perdido, que se
despreza (e ndo sao raras as vezes) aquilo gue se ganhou. Uma traducao filmica deve
ser vista como um arranjo de discursos, ou seja, mais um meio narrativo cujas
pretensdes extrapolam a imitacdo mesquinha de uma obra literaria, seja ela qual for.
Pensando assim, é que se propde, no capitulo 4 desta dissertacdo, a transposi¢ao
filmica da novela Ulisses entre o amor e a morte, de O. G. Rego de Carvalho.

Um roteiro adaptado, além da evidente influéncia da Literatura, que se realizara
enquanto producdo coletiva, composto dos mais diversos elementos da Politica,
Sociologia, Filosofia, Fotografia, Histéria, etc., €, ao mesmo tempo, uma imensa
colcha em que os retalhos sao parddias, parafrases e pastiches, frutos de um didlogo
gue se estabelece entre varias culturas.

Do mesmo modo, ndo se pode ignorar, assim afirma Gilles Deleuze, que a
narrativa cinematografica resulta da combinacdo de imagens objetivas e subjetivas,
respectivamente cineasta/camera que vé a personagem e o ponto de vista da propria

personagem:

[...] pensamos que a narrativa se refere em geral a relagdo sujeito-
objeto e ao desenvolvimento dessa relacdo (enquanto a narragdo se
referia ao desenvolvimento do esquema sensério-motor). O modelo de
verdade encontra entdo sua expressao plena, ndo mais na conexao
sensoério-motora, mas na “adequacgao” do sujeito e do objeto. Por

AN

convengdo chama-se objetivo o que a camera “vé”, e subjetivo o que
a personagem “vé&” (DELEUZE, 2007, p. 179-180).

Ressalta-se que no processo de transposicao filmica de uma narrativa literaria
cabera ao roteirista bem compreender que, além de estar produzindo uma “outra”
obra, “seus” personagens nao permanecerao enclausurados enquanto ideia escrita
em folhas de papel, eles serdo apresentados ao espectador, transfigurados em
imagem em movimento, por iSso mesmo, definidos por seus atos.

Mesmo que o roteiro, em sua forma exterior, aproxime-se constantemente de
uma peca teatral, de um conto, de um romance, de um poema, etc., e, algumas vezes,
seja uma traducéo filmica de tais géneros, é inevitavel que se encontre na condicao
de obra prestes a ser modificada, a medida que o filme (imagem-movimento) é

concebido. O autor sabe que, concluida a obra, havera um arduo caminho (pos-
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escritura) até que o roteiro possa finalmente repousar no Parnaso dos textos que
finalmente se realizaram enquanto producdo artistica. Por isso mesmo, € que a
escritura de um roteiro, a partir de narrativas como Ulisses entre o amor e a morte,
consiste apenas em uma das etapas do processo de traducéo filmica.

Assim sendo, o0 escritor deve compreender que a palavra em um roteiro,
espécie de crisalida, aguarda apenas a maturidade necessaria para se metamorfosear
em imagem. Por isso mesmo, cabe ao roteirista, antecipadamente, ver e sentir as
cenas enquanto escreve.

O. G. Rego de Carvalho demonstra conhecimento do que seria um espaco
cinematico e ndo hesitou quanto a utilizacéo, em sua escrita, dessa nova possibilidade
de significacdo. Em Ulisses entre o amor e a morte, algumas cenas, tamanha a
economia verbal, carecem de imagens e sons, elementos que correspondem a
esséncia do Cinema. A impresséao € de uma obra inacabada, feito aquele roteiro capaz
de sofrer alteracdbes mesmo durante a producdo do filme. Exemplifica-se com o

fragmento do capitulo “A viagem”:

Certa vez, minha mae chamou-me e disse, enquanto arrumava as maletas para
a viagem:

— José e vocé ficardo na casa do Avo.

Era a primeira ocasido em que me veria afastado dos pais, e a terceira, da
mana. Pensar como seria a auséncia, que tanto poderia durar um més e até anos,
dependendo de o velho curar-se, trazia para mim uma onda de emocdes, que embalde
queria sufocar.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 16.

E como se O. G. Rego de Carvalho estivesse deixando, em aberto, para o
suposto diretor - de uma provavel adaptacéao filmica de sua obra -, possibilidades de
planos e enquadramentos, e uma certa liberdade para a concepgao da filmagem.
Afinal, a impressdo de realidade no Cinema sera sempre construida pela visao
artistica do diretor. No referido capitulo, ha uma total auséncia de pistas descritivas
guanto ao cenario (estariam no quarto ou na sala?) e no que se refere ao horario em
gue se da o acontecimento (nenhuma sugestdo sonora, olfativa, visual). Podemos
apenas inferir que se encontram em casa.

O ficcionista piauiense, assim como um roteirista, prima pela brevidade textual,

em concordancia com muitas teorias do cinema. Tal qual um roteirista, utiliza palavras
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que mais tarde serfio transformadas em imagens. E bem isso o que se percebe
durante a leitura de Ulisses entre o amor e a morte: a palavra ndo sendo o bastante,
carece da imagem. Capitulos como “Nenhuma carta”, em contexto cinematografico,

seria apenas um argumento, longe de fazer parte de um roteiro definitivo:

Fazia muito tempo que os velhos se foram, e eu nao tinha recebido nenhuma
carta:

— Por que eles ndo me escrevem? — quis saber, certa ocasido, de tia Julinha.

Esta hesitou embaragcada, e logo veio a sorrir, fitando-me nos olhos com
tristeza:

— Serd preciso... — falou, reticente — mandar dizer que estdo bons e
saudosos?

Minha tia evitou-me, a partir desse instante.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 22.

Em diversos momentos da leitura, como exemplifica o referido capitulo, faz-se
necessario compor cenario e personagens. Justamente nesse momento o Cinema se
revelara mais apropriado, ao produzir imagens que a literatura jamais sera capaz de
conceber. Certamente ndo podemos ignorar que assim como nas narrativas literarias,
a camera também nao revelara o sentido profundo dos acontecimentos. N&o é a toa
gue para uma melhor compreenséo de obras como Ulisses entre o amor e a morte, €
importante primeiro identificar e valorizar o entrelacamento de sistemas semi6ticos
presentes em tais narrativas.

Em relacdo a narrativa ogerreguiana, 0 que se constata € que 0 escritor
piauiense, mesmo escrevendo uma obra literaria, comporta-se como um roteirista que
visualizou as cenas ao escrever, mas depende agora que a obra se realize enquanto
filme para atingir a sua completude, tamanha a sua capacidade de descartar
informacdes supérfluas, como se verifica no capitulo — curtissimo! — que leva o titulo:

“A caminho do seminério”:

Quando, quase uma semana depois, conduziamos José ao seminario,
encontrei Conceigao: ela evitou meu olhar, e fingi ndo vé-la.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 78.
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O capitulo em questédo que encerra a parte IV - “Os pombos” -, de Ulisses entre
0 amor e a morte, mais se parece um esboc¢o, ndo é sequer uma cena pronta na
escaleta (descricdo resumida das cenas, obedecendo uma sequéncia de
acontecimentos) de um roteirista. Certamente € uma escaleta carregada de estilo,
mas ainda uma escaleta.

Compara-se 0s seguintes capitulos da novela ogerreguiana, sao eles:
“Repouso”, “Conceigao” e “Um encontro” (mais longos que o capitulo “Os pombos”),
com as suas respectivas sugestoes de escaleta, para que se perceba que, ao serem

resumidos, tais capitulos sofrerdo poucas alteracdes em sua escritura original.

A. “REPOUSO” (CAPITULO ORIGINAL):

N&o havia estrelas no céu, apos o chuvisco.

Do retangulo da janela eu podia ver a noite caindo serenamente, banhada de
inebriante perfume. Nos canteiros do sagudo os jasmins se cobriam de flores, e de
longe vinha o canto de uma cigarra, como a dizer-me que nem tudo era siléncio.

— Mano — José me advertiu as costas — tia Julinha quer falar com vocé.

Ela nos esperava na varanda. Tendo-me alinhado, mirou-nos e disse:

— Reservo-lhes agradavel surpresa.

Em expectativa aguardamos a revelacéo, contudo nossa tia se calou, e assim
permaneceu até ouvir a buzina de um carro, para as bandas do Leme. Ai, retirou do
colo um telegrama, que apresentou, mal contendo o riso:

— Adivinham? Seus pais chegardo daqui a pouco.

Meu coracao pulsava forte ao ouvi-la. Como? Ent&o os velhos regressariam e
nem soubera com antecedéncia? Na alegria que me dominou, nem percebi se José
exultou também com a noticia de revé-los inesperados, assim depois de longa
separacao.

— Que fazem boquiabertos? N&o pretendem ir ao encontro deles?

O passo inquieto, saimos meio aténitos, com um aceno de adeus. Logo nos
pusemos sob os tamarindeiros do caminho, perto do largo, a espera de que o 6nibus
passasse por ali.

— Sera que ele volta com saude? — indagou Jose.

— Sinto que vem na mesma.

Cada vez menor a distancia, fiquei a pensar se, ap0s rever meus pais, estaria
minha alma feliz. Essa recordacdo me alvorogou, a ponto de que nao cuidasse de
outro assunto — uma vida sem atribulagcbes, e sequer percebesse que o caminhao
parara.

— Anda, Ulisses: chegaram.

Passou apenas um segundo, e eu corria para abracar os velhos. Apertei-0s
carinhosamente, esperando que houvesse jubilo de sua parte. Mas me enganei: nada
disseram, e se limitaram a beijar-me a testa.

— Sentem-se direito — falou a seguir minha mée, contrariada ante nossa
inquietude.
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‘Que agradavel ouvir essa voz’, pensei comigo. Sabia que necessitavam de
repouso e sempre nos animaria, doravante, a ventura que raro tinhamos alcangado.

Sentindo a paz descer ao coracdo, a pouco e pouco me deixei ficar
enlanguescido, contemplando a noite. Nenhum pensamento turbava esse instante de
calma.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 23-24.

Quadro 3 — “Repouso” (escaleta)

B. “REPOUSO” (ESCALETA):
CENA 1: REPOUSO - QUARTO DE ULISSES. INTERIOR. NOITE

Ulisses observa a noite através da janela do quarto. José entra no quarto. Tia Julinha
quer falar com vocé.

CENA 2: REPOUSO - VARANDA DA CASA. INTERIOR. NOITE

Tia Julinha aguarda os sobrinhos. Ulisses e José chegam. Reservo-lhes agradavel
surpresa. Tia Julinha faz suspense. Somente apds ouvir a buzina de um carro é que
tira do bolso um telegrama e anuncia que os pais de Ulisses e José chegarao daqui a
pouco. Que fazem boquiabertos? Nao pretendem ir ao encontro deles? Ulisses e José,
com um aceno de Adeus para a tia Julinha, saem da casa.

CENA 3: REPOUSO - TERREIRO DA CASA. EXTERIOR. NOITE
Ulisses e José aguardam a chegada do 6nibus. O 6nibus se aproxima. O 6nibus para.

José fala para Ulisses que os pais chegaram. Ulisses corre e abraca os pais. Os pais
beijam a testa de Ulisses. A mée reclama da inquietude dos filhos. Sentem-se direito.

A. “CONCEICAQO” (CAPITULO ORIGINAL):

Uma noite dessas, revi Conceigcdo. Esta me pareceu mais bonita, o corpo ja
esbelto e bem feito: nem me lembrou a mocinha de alguns meses atras, que conheci
junto a um cercado de galinhas.

Foi na praca Pedro Il, onde se costuma rodar a espera do cinema ou de puro
prazer. Tinha ido escutar a retreta, quando de subito encontrei Arnaldo:

— Quer dar uma volta? — ele inquiriu, pegando-me no brago.

Saimos e nos pusemos a observar as garotas que iam passando a nossa
esquerda, em sentido contrario. Numa dessas vezes senti que alguém me olhava,
procurei descobrir quem era, mas a jovem fugiu e ndo pude ver-lhe o rosto.

— Viu como ela o fitava?

E em seguida Arnaldo me contou que Concei¢do se impressionara comigo
desde o primeiro encontro. No dia em que fomos levar José ao seminario, chegou em
casa se queixando de mim porque nado a cumprimentei.

— Estad me enganando — respondi, ansioso para que protestasse.
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Eis que o colega nada adiantou, limitando-se a sorrir. Meu coracao estremeceu,
as maos esfriaram e eu me reparti entre a esperanca e a duvida.

Quando de novo passamos por Conceicdo, Arnaldo me deteve e a chamou,
para perguntar-lhe se ndo queria ir ao cinema, conforme tinham acertado.

Ela olhou de relance para mim e disse:

— Prefiro ficar.

— Entdo, vamos sair desse movimento.

A seguir fomos os trés para um canto da praga, mas nessa hora infelizmente
cairam alguns pingos de chuva e isso sempre era 0 bastante para nos fazer dispersar.

Conceicéo procurou meus olhos com os seus, assustados, de um castanho
Vivo.

— Amanha ird as barraquinhas? — indagou.

Acenei que sim, e, enquanto os via afastar-se, eu me abriguei sob a copa de
uma velha figueira, sentindo que essa emocao que me avassalava sO poderia ser 0
amor.

No enlevo que se seguiu, ar, luz, chdo, arvore — tudo parecia impregnado da
presenca e do calor de Conceicéo

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 81-82.

Quadro 4 — “Conceigao” (escaleta)

B. “CONCEICAO” (ESCALETA):
CENA: CONCEICAO - PRACA PEDRO II. EXTERIOR. NOITE

Ulisses encontra o amigo Arnaldo na praca. Arnaldo pergunta a Ulisses se ndo quer
dar uma volta. Ulisses e Arnaldo, assim como varios rapazes, comeg¢am a caminhar
em torno da praga. As meninas caminham no sentido contrario. Ulisses percebe que
uma das meninas olha para ele ao passar. Arnaldo também percebe. Viu como ela o
fitava? Arnaldo conta para Ulisses que sua prima Concei¢do estd impressionada com
ele, desde o dia em que o viu quando levava José para o seminario. Ela queixou-se
porque vocé ndo a cumprimentou. Esta me enganando. Arnaldo sorrir. Quando
passam novamente por Conceicéo, Arnaldo pergunta-lhe se ndo queria ir ao cinema,
conforme o combinado. Conceicdo responde que prefere ficar. Entdo, vamos sair
deste movimento. Arnaldo, Ulisses e Conceic¢éo vao para um canto da praca. Comeca
a chover. Conceicao encara Ulisses. Amanha ird as barraquinhas? Ulisses acena que
sim. Conceigéo e Arnaldo afastam-se. Ulisses abriga-se sob a copa de uma arvore.

A. “UM ENCONTRO” (CAPITULO ORIGINAL)

Antes que Conceicao chegasse as barraquinhas, ja eu me encontrava a porta
da igreja, ouvindo a béncéo. Depois desta, 0 povo saiu para o adro e, buscando as
mesas as pressas, desandou a conversar e a rir.

Do poste um alto-falante se p0s a irradiar musica — pobres can¢des de amor,
gue nesse momento tocaram meu coragao: eu me sentia enamorado e era a primeira
vez que isso acontecia.
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Caminhava sem destino, quando de repente me bateram de leve no ombro:

— Ulisses — chamou alguém.

Ao escutar meu nome, corei imediatamente: a voz, o perfume que recendia
perto, a méo que vi num lance, lembravam Concei¢éo. Foi com esse pensamento que
me virei, procurando sorrir, a fim de ocultar a inquietacdo que me ia na alma.

— Esté linda — disse a garota.

Ela pareceu alegrar-se, e com uma expressao suave me pediu:

— Vamos?

Respondi que sim e comecamos a passear.

— Gosto de vocé, Conceicdo — ousei confessar. Muito.

Riu-se.

— Gosta?

Rodamos um bocado em siléncio e apds isso nos sentamos nos degraus do
Cruzeiro. Ela ajeitou a saia, tomou de um buriti e, como que distante, comecou a
desenhar no chéo as palavras: eu também.

Quis saber o que significavam e as apagou com 0s pés.

— Nao disse que gosta de mim? — murmurou.

Aproximei-me um pouco mais sem que me repelisse.

E sentindo-me tdo perto, deixei-me ficar esvanecente, nessa estranha
felicidade que néo se traduz, mas é bem viva.

Para surpresa minha, Conceicdo voltou-se de subito, quebrando assim o
encantamento que me dominava:

— Ulisses... — indagou, perscrutando-me a face — vocé tem quanto anos?

— Quinze... Por qué?

— Ela abaixou a vista:

— Nada.

Calados por um minuto, e foi ai que uma menina me ofereceu algumas rosas
de papel:

— Va-se embora — ralhou Conceicéo, importunada com a estranha.

A vendedora néo |he fez caso e me pediu que comprasse. O dinheiro era para
o pobres, e custava apenas mil-réis. Tirei do bolso uma prata e escolhi uma rosa das
vermelhas. A garotinha ja ia longe, quando me lembrei de reclamar o troco; nem me
ouviu.

Um tanto desconcertado, olhei para Conceicédo e Ihe estendi a florzinha. Ela a
tomou entre as maos e a levou aos labios, beijando-lhe as pétalas:

— Seréa uma lembranca sua, Ulisses.

E rindo, convidou-me para andar.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 84-85.

Quadro 5 — “Um encontro” (escaleta)

B. “UM ENCONTRO” (ESCALETA)

CENA: UM ENCONTRO - ADRO DA IGREJA DE SAO BENEDITO. EXTERIOR.
NOITE

Final da missa. Ulisses encontra-se a porta da igreja. Apds a bencéo, as pessoas
saem apressadas da igreja e se dirigem, conversando e rindo, as mesas. Musicas
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romanticas que irradiam de um alto-falante tocam o coracao de Ulisses. Pela primeira
vez sente-se enamorado. Ulisses caminha sem destino quando Conceicéo bate-lhe
no ombro. Ulisses. Procurando sorrir, Ulisses vira-se. Esta linda. Conceicdo alegra-
se. Vamos? Ulisses e Conceicdo passeiam. Gosto muito de vocé, Conceicao.
Conceicéo sorrir. Gosta? Sentam-se nos degraus do Cruzeiro. Conceicao, apés ajeitar
a saia, desenha no chdo, com um buriti. Eu também. Ulisses pergunta o que aquelas
palavras significam. Concei¢cao as apaga com o pé. Nao disse que gostava de mim?
Ulisses aproxima-se um pouco mais de Concei¢ao. Conceicao volta-se para Ulisses.
Vocé tem quantos anos? Quinze. Por qué? Nada. Uma menina surge e oferece
algumas rosas de papel para Ulisses. Concei¢do ndo gosta da interrupcdo. Va-se
embora. A menina explica que o dinheiro € para os pobres e que cada rosa custa
apenas mil-réis. Ulisses escolhe uma das rosas vermelhas. Ulisses s6 se lembra de
cobrar o troco quando a menina afasta-se. Ulisses estende a rosa para Conceicao.
Conceicdo pega a rosa e beija as pétalas. Ser4d uma lembranca sua, Ulisses. Vamos
andar novamente?

O. G. Rego de Carvalho nao dispbe de uma camera, mas aproxima o leitor de
tal maneira da tensdo das personagens, sem dispor de recursos como 0 zoom, que
tal tens@o acaba por se materializar diante do espectador. O escritor piauiense sabe,
como se cineasta fosse, ao concentrar o drama nas lembrancas materializadas do
narrador protagonista, transformar o fluxo temporal em uma realidade completamente
entregue a duracdo. Em Ulisses entre o amor e a morte, h4 uma reversédo temporal
de acontecimentos.

Retomando-se a discussao sobre o oficio de um roteirista, acrescenta-se que
tais profissionais trabalham sitiados por incontaveis limitacdes técnicas e exigéncias
comerciais. Assumem projetos que, forcosamente, serdo transformados até ficarem
irreconheciveis. Para Chion (1989), ndo se pode desconsiderar os tipicos obstaculos

enfrentados durante a elaboracédo de um roteiro cinematografico, quais sejam:

[...] a conducédo da narrativa, a apresentacao dos personagens, 0 jogo
dos mal entendidos e das peripécias, a concentragdo da agdo num
tempo limitado e numa forma circular, a consideracdo da
impossibilidade de exprimir diretamente 0s pensamentos das
personagens (CHION, 1989, p. 12).

Em Ulisses entre o amor e a morte — essa € a impressao que se tem —, assim
COmo em um roteiro, concebe-se um espaco e um tempo que mais tarde precisarao
ser representados e manipulados de acordo com as possibilidades da linguagem

cinematogréfica. E o que se verifica, no capitulo “Mamae: bondade e ternura”:
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Quando trés ou quatro dias depois, minha mae apareceu a porta para anunciar
a visita dos colegas, néo tive mais duvidas:

— Entre, méezinha.

Ela acedeu, com um brilho nos olhos, e se acercou de mim, tomando-me as
maos bondosamente:

— Como vocé é corado, Ulisses! — exclamou, a voz pausada e terna.

A seguir, vendo que nao lhe guardava ressentimento algum, saiu agitada — tao
alegre que parecia uma crianca.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 59.

Sujeito a decupagem (planejamento da filmagem), o roteiro tera suas cenas
organizadas pelo diretor em sequéncias de planos e enquadramentos, levando em
consideracdo a montagem filmica, justamente porque faz parte da engrenagem
cinema, um sistema particular de signos. Portanto, ao roteirista, calhara sempre a
responsabilidade de demonstrar com palavras o que serd, inexoravelmente,
transfigurado em imagens.

No caso de transposicao filmica de texto literario, o processo tornar-se-a uma
redundancia estilistica. Nesse caso, as imagens resultardo de palavras que por sua
vez ja resultaram do que fora escrito por um outro autor. Palavras construindo novas
palavras e novas obras. Em uma suposta traducéo intersemiética de Ulisses entre o
amor e a morte, de O. G. Rego de Carvalho, novela, roteiro e filme seriam obras
distintas.

Por certo, quando se adapta um livio em roteiro, deve-se considera-lo um
roteiro original, mesmo que baseado em outro material. Ndo se pode adaptar
literalmente um romance e fazé-lo funcionar. A traducdo intersemiética consiste,
portanto, em trocar uma forma (Literatura) por outra (Cinema). Nao se trata apenas
de preparar um texto verbal para ser filmado, trata-se, na verdade, da concepcéao de
um auténtico sistema de signos.

Em suma, se no processo de tradugéo filmica ha limitagBes criativas porque o
roteirista ndo pode desprezar aspectos da obra como certos personagens e conteudo,
nada impede que o texto filmico resulte em um script engenhoso, inclusive melhor (em
sua originalidade) que o trabalho literario que o originou.

Outrossim, ndo é tarefa do roteirista escrever posi¢cdes de camera, preocupar-
se com planos e enquadramentos, mesmo que alguns optem por fazé-lo. Como ja

mencionado, sendo o roteiro uma obra voluvel, sujeita a interferéncia de outros
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profissionais, qualquer sugestao técnica corre sério risco de ser desprezada. Destarte,
gue o escritor filmico se concentre na elaboracdo de uma obra original, seja ela uma
traducdo filmica ou ndo, deixando para o diretor e demais expertos o oficio de

transformar palavras em imagens.
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3 ULISSES NAO E LINGUA, E LINGUAGEM

Posto que elementos da linguagem cinematogréafica podem ser identificados e
analisados na narrativa literaria Ulisses entre o0 amor e a morte, 0 presente capitulo
revisara, com a devida fundamentacao tedrica, nog¢des e conceitos tipicos do Cinema,
acentuando a capacidade que o0 mesmo possui de permanecer em constante dialogo

com as mais diversas manifestacdes artisticas.

3.1 Uma narrativa € uma narrativa

O que de fato significa dizer que a novela Ulisses entre o amor e a morte, de
0. G. Rego de Carvalho, apresenta elementos da linguagem cinematografica? Bem
antes, o que caracteriza tal linguagem? Nao é verdade que a Literatura se tem
apropriado de elementos filmicos desde ainda o periodo do cinema mudo, da mesma

forma que o Cinema se apoderou da literariedade? Acontece bem assim:

[...] os filmes buscam nos livros temas e modos de narrar que os livros
apanharam em filmes; em que os escritores apanham nos filmes o que
0s cineastas foram buscar nos livros; em que os filmes tiram da
literatura o que ela tirou do cinema; em que os livros voltam aos filmes
e os filmes aos livros numa conversa jamais interrompida (AVELLAR,
2007, p. 8).

Dispostos a contar historias, Literatura e Cinema, midias distintas, transitam
reiteradamente entre si em um processo de convergéncia semioética. Indo além dessa
perspectiva, afirma-se que alguns autores ja escreviam filmes antes mesmo da
invencdo do cinematografo. Assim como os escritores Mario de Andrade e Graciliano
Ramos, o ficcionista piauiense O. G. Rego de Carvalho néo se interessou pela préatica

cinematografica. Mesmo assim:

[...] a literatura dos modernistas partiu do cinema, da constatacéo de
gue o cinema obrigava a rever a experiéncia artistica. O contato com
um modo de narrar apoiado ha montagem de registros objetivos (mais
exatamente: de registros obtidos através das objetivas das cameras
de filmar) sugeriu um modelo de literatura brasileira: inventou uma
palavra nunca dita para efetivamente nos representar, criou uma nova
lingua, e nela uma identidade, um pais, um carater (AVELLAR, 2007,
p. 16).
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Obras literarias como: Macunaima, Vidas Secas e Ulisses entre o amor e a
morte, transbordam cinema. Macunaima, romance-rapsodia, revela-se uma confusao
de planos, enquadramentos e sequéncias montados numa perspectiva anti-ilusionista.
Em Vidas Secas, Graciliano Ramos parece estar contando a histéria de um filme que
acabara de assistir. J& a novela Ulisses entre o amor e a morte, é um filme em estado
latente, um filme que precisa ser feito, e que, ao contrario das duas outras obras
citadas, ainda nao foi traduzida para o Cinema.

A estrutura dialégica do capitulo “Castanhos eram seus olhos”, transcrito logo
a seguir, bem como passagens que se assemelham a rubricas (Conceicdo encara
Ulisses; Conceicado sorrir; Ulisses coloca a méo sobre a mao de Conceicdo) e as
sugestbes sensoriais (visédo, tato e audicdo) apenas confirmam o que se acabou de
afirmar a respeito da obra:

Mirando-se bem nos meus olhos, Conceicéo sorriu:

— Também séo castanhos — disse.

— E a primeira vez que repara?

Ela jurou que sim:

— Quem possui olhos dessa cor é inconstante.

— E vocé, querida?

— Sou diferente; vera como |he serei fiel até a morte.

Coloquei minha mao sobre a sua. Que agradavel ouvi-la falar assim!

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 86.

Ao publicar Ulisses entre 0 amor e a morte, em 1953, O. G. Rego de Carvalho
se apropria das técnicas de planifica¢do, enquadramento e montagem dos filmes das
primeiras décadas do século XX. As mesmas técnicas que serao discutidas a partir
de agora, construindo-se assim um embasamento tedrico necessario para assuntos
gue somente serdo esquadrinhados no capitulo 3 deste trabalho.

Munido de um roteiro que resultard& em uma sequéncia de fotografias em
movimento, gravacdo de sons fonéticos, ruidos e musica, o Cinema, herdeiro do
Renascimento, incorpora técnicas do ilusionismo pictorico observadas pelos pintores
europeus: na natureza, os objetos variam proporcionalmente ao quadrado da distancia
existente entre eles e o olho humano.

Gracas a montagem, todos esses materiais peculiares, insignificantes quando

estdo isolados, transformados em ficcdo narrativa, adquirem incrivel poder de
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persuasdo. Conforme afirma Robert Stam (1981, p. 170): “Encerrando significados
potenciais e estreitando possiveis interpretacfes, a montagem enreda cada uma das
imagens dentro do esquema narrativo geral’. Carente de montagem, a imagem em
um filme n&o passaria de realidade estilhagada.

O Cinema, por isso mesmo sistema sincrético, vale-se de técnicas das mais
diversas manifestacOes artisticas. Se comparado a Pintura, Literatura e Fotografia,
por exemplo: “O filme nos chega com a forga de documento auténtico pois sabemos,
pelas leis da reproducdo mecéanica, que 0 que vemos na tela aconteceu de fato, em
certo sentido, diante da camera” (STAM, 1981, p. 143).

Na verdade, o Cinema, sistema semiético capaz de reproduzir 0 movimento e
de se utilizar de um instrumento (camera) preparado para se deslocar enquanto filma,
ndo € mais fiel a realidade que qualquer outra arte. Aqueles que defendem o oposto
— menos técnicos, mais apaixonados pela sétima arte — insistem em um embate
tedrico que se estende desde o final do século XIX, quando ocorreram as primeiras
proje¢Oes cinematograficas.

O Cinema apenas parece ser capaz de bem melhor utilizar técnicas que
mascaram as técnicas que utiliza: “Ao lado disto, o movimento de camera reforgca a
impressao de que ha um mundo do lado de la, que existe independentemente da
camera em continuidade ao espaco da imagem percebida” (XAVIER, 1984, p.15),
iludindo assim o espectador ao se aproveitar do movimento reproduzido na tela, para
conferir ao filme a ideia de uma suposta realidade inquestionavel.

O que o cineasta adepto do ilusionismo pretende é que o espectador,
encantado pela histéria e pela sucessao de imagens projetadas freneticamente, ndo

perceba ou pelo menos seja capaz de sublimar o fato de que:

O conjunto de imagens impressos na pelicula corresponde a uma série
finita de fotografias nitidamente separadas; a sua projecéao €, a rigor,
descontinua. Este processo material de representa¢éo ndo impde, em
principio, nenhum vinculo entre duas fotografias sucessivas. A relacao
entre elas serd imposta pelas duas operacdes basicas na construgcéo
de um filme: a de filmagem, que envolve a opcao de como 0s varios
registros seréo feitos, e a montagem, que envolve a escolha do modo
como as imagens obtidas serdo combinadas e ritmadas (XAVIER,
1984, p. 13).

Irremediavelmente, essa justaposicdo de imagens, posto que um trabalho

humano, resultard sempre em manipulacédo estabelecida pelo corte de uma cena,
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imediatamente substituida por outra cena, levando a faléncia qualquer aparéncia de
reproducdo fiel da realidade.

Ao contrério da palavra (signo elaborado racionalmente), a imagem filmica
prescinde da imaginacéo e do raciocinio. Ou melhor, convence o espectador disso,
ao Ihe entregar uma representacao pronta (de fato semipronta) que exigiria exiguos
esforcos de decodificacdo. Ao conceber uma forma de narrar que organiza, bem ao
seu modo, elementos como 0 tempo e 0 espaco, nessa busca incessante do

sentimento de realidade, o Cinema:

[...] projetou o que é hoje a pedra de toque estética do cinema
dominante — a reconstituicdo de um mundo ficticio caracterizado por
uma coeréncia interna e por uma aparéncia de continuidade espacial
e temporal (STAM, 1981, p. 169).

No entanto, ha autores que preferem enxergar no carater universal da
linguagem cinematografica o seu trunfo: “A caracteristica essencial dessa nova
linguagem é sua universalidade; ela permite contornar o obstaculo da diversidade das
linguas nacionais. Realiza o sonho antigo de um “esperanto visual” (MARIE, in:
AUMONT et al, 2014, p. 159). Para esses autores, a linguagem cinematografica é
global, afinal, ndo existem diferengas significativas em filmes produzidos nos mais
diversos lugares do mundo. Seja no Brasil ou no Japao, € o movimento mecéanico de
sucessivas imagens, postas em deliberada sequéncia, o material da expressdo
filmica. Eis o Cinema, isento de qualquer fronteira, deixando-se conduzir pela

“‘expressividade” da camera e pela montagem.

3.2 O fantastico mundo das imagens que se movem

Paris, 28 de dezembro de 1895. No subsolo do Grand Café, localizado no
Bulevar Des Capucines, n° 1, trinta e cinco pessoas (0 ingresso custou uma moeda
de um franco) assistiam encantadas a projecdo de imagens prosaicas em movimento
(mulheres saindo de uma fabrica, um bebé tomando banho etc.) quando foram
surpreendidas pela projecao de um trem avancando em sua direcdo. Houve gritos e
correria. E que naquele momento, primeira exibicdo puUblica das maravilhas

proporcionadas pelo cinematografo dos irmdos Louis e Auguste Lumiere, o
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espectador nao foi capaz de distinguir o objeto real (trem) de seu icone

correspondente (imagem em movimento):

A imagem filmica € portanto, antes de tudo, realista, ou melhor, dotada
de todas as aparéncias (ou quase) da realidade. Em primeiro lugar,
evidentemente, 0 movimento, que suscitou o espanto admirativo dos
primeiros espectadores, surpreendidos por verem as folhas das
arvores mexerem sob o efeito da brisa, ou um comboio avancar para
eles: neste aspecto, o movimento é certamente o carater mais
especifico e mais importante da imagem filmica (MARTIN, 2005, p.
28).

O comportamento risivel do publico no Grand Café serd perfeitamente

compreendido se considerarmos, como explica Marcel Martin, que:

A imagem encontra-se portanto, afectada por um coeficiente sensorial
e emotivo que nasce das proprias condigbes através das quais
transcreve a realidade. Neste nivel, ela apela para o juizo de valor e
nao para o juizo de facto, sendo verdadeiramente alguma coisa mais
do que uma simples representagdo (MARTIN, 2005, p. 32).

Conforme Metz, o Cinema apenas reproduz o real, porque de fato ndo é o real
0 que se encontra na tela: “Reconstitui-se uma duplicata do objeto inicial, uma
duplicata que pode ser totalmente pensada ja que puro produto do pensamento: € a
inteligibilidade do objeto tornada ela mesma objeto” (METZ, 2007, p. 51). Mesmo
assim, o Cinema, através da imagem em movimento, afeta os sentimentos do
espectador, seja no século XIX, quando de sua origem, seja nos dias atuais,

alcancando, inclusive, significacdes ideoldgicas e morais:

Em consequéncia, se o sentido da imagem existe em fungédo do
contexto filmico criado pela montagem, ele também existe em funcéo
do contexto mental do espectador, cada um reagindo de acordo com
0S seus gostos, a sua instrucdo, a sua cultura, as suas opinides
morais, politicas e sociais, 0s seus preconceitos e ignorancias
(MARTIM, 2005, p. 34).

De acordo com André Bazin (2018, p. 33): “[...] o filme ndo se contenta mais em
conservar para nés o objeto lacrado no instante”. Justamente pelo fato de que uma
Unica foto € incapaz de narrar, é que Christian Metz (1972, p. 62-63) sustenta: “Passar

de uma imagem a duas imagens, é passar da imagem a linguagem”. Infere-se,
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portanto, que € o carater dinamico da imagem filmica que permite ao Cinema alcancar
o status de linguagem.

Gragas a sequéncia de imagens que proporciona movimento e com iSso as
mais variadas possibilidades narrativas, o cineasta, rompendo com os limites impostos
pela Fotografia, utiliza-se de imagens objetivas (0 que a camera vé) e subjetivas (0
gue a personagem vé) para contar determinada historia.

Antecipando alguns elementos — e seus respectivos conceitos — da linguagem
filmica, que serdo analisados no proximo subtopico desta dissertacéo, Gilles Deleuze

refere-se a imagem-movimento da seguinte maneira:

A imagem-movimento tem duas faces, uma em relagéo a objetos cuja
posicao relativa ela faz variar, a outra em relagdo a um todo cuja
mudanca absoluta ela exprime. As posicdes estdo no espaco, mas o
todo que muda esta no tempo. Se assimilarmos a imagem-movimento
ao plano, chamaremos de enquadramento a primeira face do plano,
voltada para objetos, e de montagem a outra face, voltada para o todo
(DELEUZE, 2007, p. 48).

N&o importa se o cineasta opta por uma camera fixa; ou se prefere passear
com a mesma a medida que filma; também nao importa se no processo de montagem
a historia sera contada plano a plano ou em um longo plano sequéncia; se pontos de
vista objetivos ou subjetivos, posto que a imagem é sempre imagem, significante e
significado, em sua literalidade perceptiva.

Ao contrario da linguagem verbal e suas significagfes inexpressivas, a imagem
filmica, simulacro de pessoas, objetos e paisagens, reveste o Cinema com uma aura
de naturalismo carregada de expressividade estética, embora, como afirma Metz
(2007), palavras e imagens, enquanto manifestagbes artisticas, encontrem-se no
mesmo nivel semiologico.

Em Ulisses entre 0 amor e a morte, é o ponto de vista do narrador Ulisses que
conduz o olhar do leitor durante toda a narrativa. O. G. Rego de Carvalho opta assim
por uma camera subjetiva (ora fixa, ora em movimento), ja que o espectador somente
€ capaz de enxergar o que |lhes €& apresentado pelas “lentes” do protagonista
(esclarece-se que planos, angulos e movimentos de camera serdo devidamente
explicados no préximo subtopico).

Leia-se o primeiro capitulo, “Gravo seu nome, Ulisses”, da referida novela, para

gue se descortinem movimentos de camera (imagina-se, durante a leitura, que ha uma
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camera instalada em Ulisses, ou seria Ulisses a prépria camera?) e estimulos

sensoriais, enquanto elementos de um roteiro filmico (obra inacabada) pré-existente:

A noite envolvia o morro do Rosario, quando a prociss&o chegou ao fim. A saida
da igreja, a criada guiou-me por um caminho entre velames, até o horto em que o
Menino Jesus costumava distrair-se.

Pouco importava o regresso. Queria estar logo diante de minha mée, para
receber a bencdo e em seguida me deitar. O corpo ardia, como se estivera acoitado:
mesmo assim eu trazia no coragao dogura e encantamento.

No meio do jardim, uma velha se abaixara, escrevendo no lajedo. Movido pela
curiosidade, acerquei-me em siléncio, mas tdo de perto que a estranha algou a vista
e, rindo-se, quis reter-me:

— Gravo seu nome, Ulisses.

Recuei devagarinho, e a empregada me tomou a méo, abrangendo com o olhar
as reliquias que Oeiras amava. Na rocha, frente a uma cruz de pedra, havia o sinal de
um pé, o qual nem beijos piedosos, nem as chuvas de inverno conseguiam apagatr.

— Eis um testemunho do senhor, disse alguém.

Do morro via as primeiras luzes da cidade. A trilha era ingreme, rompendo o
mato, pulando grotas, e a percorri sem desfalecimentos, ansioso por abragar mamae.
Esta se achava a porta, esperando por mim.

Entre a alegria de revé-la e o temor de uma repreenséo, parei indeciso, nao por
muito tempo. Vindo-me ao encontro, ela me afagou os cabelos desalinhados e
indagou o motivo da demora.

— Jante que néo tardarei — murmurou a seguir, desprendendo-se. O prato
aquece no fogao.

Envolto em ternura, fui deslizando até a copa, onde defrontei meu pai. Seus
olhos fitaram-me sem brilho, e deles me tornaria presa, medroso e confuso, se mamae
nao me desse o braco, chamando-me:

— Venha comigo, filhinho.

Atravessamos 0 sagudo, e, ao subir o degrau da cozinha, virei o rosto. Meu pai
permanecia curvado e imovel. Por qué? Essa interrogacdo me empolgou de subito, e
a repeti nos labios, debatendo-me em tristezas.

Minha mée ndo a compreendeu; antes insistiu para que jantasse: sentei-me, e
nem sequer toguei na comida. Notando-me indisposto, ela me deu um copo de leite
guente e me beijou na testa.

Depois de abraca-la, desejei boa noite, recolhendo-me ao quarto. Os olhos
morriam de sono, e nao custou que me sentisse fragil — tdo leve que parecia voar.
Surgiu o Menino Jesus, levando-me a brincar no horto; Ele me sorria quando acordei:

— A luz o incomoda? — ouvi papai dizer, num de seus momentos de
tranquilidade. Procure dormir, que a noite € longa.

Mal acabou ele de falar, o relogio da matriz pds-se a bater. Era a hora em que
a usina a vapor nos deixava as escuras, € meu pai se curvou sobre minha rede, sem
gue eu esperasse por isso:

— Veja que encanto!

Fixei a vista na lampada elétrica, observando-a com interesse. Devagar o lume
enfraquecia, a ponto de somente restar uma fagulha, que logo desapareceu.

Papai deslizou a mao em meus olhos, segredando-me:

— Durma.
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Quis narrar como vira o Menino Jesus, porém as palpebras ja caiam, e num
instante desceu sobre mim um sono agradavel — sem sonhos.

Fonte: CARVALHO, 2002, p.13-14.

Ao serem comparados, Literatura e Cinema, palavra e imagem, sao realmente
psicologicamente harmonizaveis. Para Bazin, especialmente no caso do Cinema,

esse processo de troca de influéncias entre as artes € perfeitamente entendido:

O Cinema € jovem, mas a literatura, o teatro, a masica, a pintura sao
tdo velhos quanto a histéria. Do mesmo modo que a educagdo de uma
crianga se faz por imitagéo dos adultos que a rodeiam, a evolug&o do
cinema foi necessariamente inflectida pelo exemplo das artes
consagradas (BAZIN, 2018, p. 125).

Mas, gracas a imagem em movimento, o Cinema particulariza-se, ainda que

tomando emprestado caracteristicas de outras artes, porque na tela:

[...] s@o os préprios seres e as proprias coisas que aparecem e falam,
dirigem-se aos sentidos e falam a imaginacdo: a uma primeira
abordagem parece que qualquer representacdo (0 significante)
coincide de forma exacta e univoca com a informacao conceptual que
veicula (o significado) (MARTIN, 2005, p. 24).

Foi através do trabalho de cineastas como: Grifith, Eisenstein, Ozu, Mizoguchi,
Antonioni, Resnais e Godard, que o Cinema, revolucdo incontestavel da linguagem,
pbde, definitivamente, estruturar-se nessa base, complexa, mas soélida, que é a
imagem filmica.

Entende-se que no Cinema, a imagem, carregada de significados, por isso
mesmo conotativa, nada mais é que o resultado de uma percepcdo subjetiva dos
realizadores filmicos. Um adolescente, chamado Ulisses, sentindo uma dor no bico do
peito (como foi enquadrado? Utilizou-se um dnico plano ou varios?), jamais sera
literalmente um adolescente sentindo uma dor no bico do peito, mas apenas um
exemplo bem simplério de que o verdadeiro sentido das coisas ndo esta presente na
exterioridade daquilo que se revela.

Os cineastas, manipuladores da imagem e, consequentemente, do espectador,
sabem disso muito bem. Alguns escritores literarios, assim como O. G. Rego de

carvalho, também.
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3.3 Montagem, sublime montagem ou O clube dos trés

Apenas supondo que a novela Ulisses entre o amor e a morte, de O. G. Rego
de Carvalho, seja um roteiro filmico, o que ndo soara estranho, afinal o autor ndo
hesita em utilizar novas possibilidades de significacdo, estabelecendo convergéncia
semidtica entre Literatura e Cinema, a seguir sera analisado um fragmento do capitulo

Repouso:

Do retangulo da janela, eu podia ver a noite caindo serenamente, banhada de
inebriante perfume. Nos canteiros do saguédo, os jasmins se cobriam de flores, e de
longe vinha o canto de uma cigarra, como a dizer-me que nem tudo era siléncio.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 23.

Depreende-se do paragrafo que a narrativa conduz o leitor a visualizar o
cenario apresentado e que, a0 mesmo tempo, uma narrativa cinematografica revela-
se em plano unico (ponto de vista do focalizador Ulisses), com uma sugestdo de
enquadramento: a cena e seus elementos surgem em plano de conjunto. E justamente
através dessa janela que objetos e sons nos sdo apresentados. Do mesmo modo,

pode ser verificado no primeiro paragrafo do livro do ficcionista piauiense:

A noite envolvia o morro do Rosario, quando a procissdo chegou ao fim. A saida
da igreja, a criada guiou-me por um caminho entre velames, até o horto em que o
menino Jesus costumava distrair-se.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 13.

Observa-se gue em um paragrafo de apenas trés linhas, o autor, valendo-se de
uma linguagem enxuta — nem um pouco detalhista —, deixa a cargo do diretor
solucionar os seguintes problemas relacionados a enquadramento, planificacdo e

montagem:

Quadro 6 — Questionamentos ao diretor

1) Como o primeiro periodo do paragrafo € composto de duas oragfes, cada oragado
correspondera a um plano diferente, ou se deve utilizar apenas um unico plano geral?




58

2) A partir do segundo periodo do paragrafo, como enquadrar (plano geral, plano
médio, primeiro plano etc.) e decupar (antecipando o processo de montagem) a cena
gue se entende da saida das personagens da igreja até o horto?

3) Deve-se utilizar uma camera estatica, uma camera fixa movimentando-se em torno
de seu préprio eixo (panoramica), ou travelings?

4) Sequéncia de planos ou plano-sequéncia?

As respostas, na verdade, sugestdes, a tais questionamentos e a tantos outros,
pertinentes a obra como um todo, serdo apresentadas no capitulo 4 desta dissertacao.
Por engquanto, enfatizar-se-a nocdes de enquadramento, plano e montagem,
possivelmente as mais importantes atividades da arte cinematografica, responsaveis,
como afirmam Eduardo Leone e Maria Dora Mouréo (1987, p. 34), pelo “[...] sucesso
plastico do objeto artistico a ser reproduzido”. A camera, primeiro colocada a servigco
do registro objetivo de pessoas, paisagens, objetos, etc., rapidamente foi adquirindo
a flexibilidade exigida pela percepcao de mundo singular de cada diretor. Para Martin,

ndo ha a menor davida de que os enquadramentos:

Constituem o primeiro aspecto da participagéo criadora da camara no
registo que faz da realidade exterior para transforma-la em matéria
artistica. Trata-se aqui da composi¢do do contetdo da imagem, quer
dizer, da maneira como o realizador planifica e, eventualmente,
organiza o fragmento de realidade que apresenta a objectiva e que
reencontrara de forma idéntica na tela (MARTIN, 2005, p. 44-45).

Inicialmente, uma camera fixa, prisioneira do ponto de vista de um espectador
a assistir a uma peca teatral exibida em palco italiano, limitava-se a um unico
enquadramento que, por sua vez, pouco exigia dos realizadores técnicas de
organizacdo do conteudo fornecidos pelas imagens.

De acordo com Martin (2005), elementos fora de campo (elipse), grandes
planos metonimicos (pormenores significativos), composi¢ao arbitraria da imagem,
mudancas do ponto de vista e a profundidade de campo, foram progressivamente
libertando o Cinema do que até entdo ndo passava de teatro filmado. A decupagem
agora se faz necessaria, posto que cada cena é construida a partir de uma sequéncia

de planos, cada plano provido de unidade espaco-temporal:
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O plano corresponde a cada tomada de cena, ou seja, a extensao de
filme compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que o plano
€ um segmento continuo de imagem. O fato de que o plano
corresponde a um determinado ponto de vista em relacdo ao objeto
filmado (quando a relacdo camera-objeto é fixa), sugere um segundo
sentido para esse termo que passa a designar a posicao particular da
camera (distancia e angulo) em relacédo ao objeto (XAVIER, 1984, p.
19).

A seguinte escala possui apenas efeito ilustrativo, afinal n&o existem

especificacdes intransigentes ao se classificar um plano ou outro:

Quadro 7 — Escala de planos

1) Plano Geral: Em cenas localizadas em exteriores ou interiores amplos, a camera
toma uma posi¢cdo de modo a mostrar todo o espago da acéo.

2) Plano Médio ou de Conjunto: situagcBes em que, principalmente em interiores
(uma sala por exemplo), a cAmera mostra o conjunto de elementos envolvidos na acao
(figuras humanas e cenério).

3) Plano Americano: corresponde ao ponto de vista em que as figuras humanas sao
mostradas até a cintura aproximadamente.

4) Primero Plano (Close-up): A camera, proxima da figura humana, apresenta
apenas um rosto ou outro detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade da tela.

5) Primeirissimo Plano: variante do Primeiro Plano, refere-se a um maior
detalhamento, por exemplo de um olho ou uma boca ocupando toda a tela, ou mesmo
de partes do cenério, figurino, etc.

Marcel Martin, referindo-se a planos cinematograficos, acrescenta:

A maioria dos tipos de planos ndo tem outra razdo de ser sendo a
comodidade da percepcao e de clareza narrativa. S6 o grande plano
(e o primeiro plano, que é, em relacdo a ele, do ponto de vista
psicologico, praticamente assimilavel) e o plano de conjunto tém mais
vulgarmente um significado psicologico exacto e ndo apenas uma
funcéo descritiva (MARTIN, 2005, p. 47-48).

Segundo Martin, ha planos, cujos angulos insodlitos, conferem ao

engquadramento verdadeira dimensao psicoldgica. Sao eles:
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Quadro 8 — Planos e enquadramento

1) Plano Contrapicado (Contra-Plongée): flma-se de baixo para cima, colocando-
se a camera abaixo do nivel normal do olhar. Da em geral uma impressdo de
superioridade, de exaltacdo, de triunfo, porque engrandece os individuos, cenarios,
etc.

2) Plano Picado (Plongée): filma-se de cima para baixo, tornando o individuo,
cenario, etc. ainda menor. D4 em geral uma impressao de inferioridade, decadéncia e
fracasso.

3) Enquadramento Inclinado: quando a camera se move, ndo em redor do seu eixo
transversal, mas em torno do eixo 6ptico. Além de oferecer ao espectador o ponto de
vista de determinada personagem, também materializa perturbacfes e desequilibrios
morais sofridos por uma personagem.

4) Plano Cenital: camera posicionada na vertical, acima do objeto ou pessoa que se
deseja filmar.

5) Enquadramento desordenado: quando a camera é sacudida em todos os
sentidos. A agitacdo da camera pode tanto revelar o ponto de vista de determinada
personagem, quanto alteracdes (terremoto, movimentos de um navio) e/ou tensdes
(debates, brigas) de uma cena.

Finalmente, faz-se necessario estabelecer uma distincéo entre as funcées dos

movimentos de camera:

1. Acompanhamento de uma personagem ou de um objeto em
movimento.

2. Criagéo da ilusdo de movimento de um objeto estatico;

3. Descricdo de um espaco ou de uma acao possuindo um contetdo
material ou dramético.

4. Definicdo de relacdes espaciais entre dois elementos da accéo.

5. Acentuar dramaticamente uma personagem ou um objeto.

6. Expresséo subjectiva do ponto de vista de uma personagem em
movimento.

7. Expresséo da tensdo mental de uma personagem (MARTIN, 2005,
p. 55-56).

Ainda, de acordo com Martin, para que tais funcdes se realizem, trés

movimentos de camera podem ser utilizados, sao eles:

1. Travelling: deslocamento da camera (horizontal, vertical, para
frente, para tras, etc.) em que o angulo entre o eixo Optico e a trajetoria
do deslocamento permanece constante.
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2. Panoramica: consiste numa rotacdo da camera em redor do seu
eixo vertical ou horizontal (transversal), sem deslocamento do
aparelho.

3. Trajetéria: combinacgéo indefinida de travelling e de panoramica,
efetuada com o auxilio de uma grua (MARTIN, 2005, p. 58).

Considera-se também importante destacar a utilizacdo cada vez menos rara do
plano-sequéncia, que nada mais € que um longo plano capaz de reunir uma série de
acontecimentos distintos, como se varias unidades de montagem fossem
apresentadas de uma Unica vez, com seus respectivos pontos de vista, dimensoées,
movimentos e ritmos.

Quando o diretor de um filme decide apontar a camera para determinada
paisagem, pessoa ou um objeto qualquer, ndo pretende apenas registrar aquele
evento de maneira passiva: “Cada componente € uma representacdo particular, a
justaposicdo dos planos; portanto, € a contiguidade metonimica, que leva o
espectador a viver um conceito mais complexo — a ideia através da imagem” (LEONE;
MOURAO, 1987, p. 55).

Ha tempos a arte cinematogréafica abandonou o carater utilitario de registro
objetivo de certos acontecimentos. Ela agora 0os manuseia, apodera-se dos mesmos,

sujeitando-os a varias possibilidades de leitura e interpretacdo. Para tal:

[...] o filme se apoderou [...] da palavra, do ruido, da musica; ao nascer
trouxe consigo o discurso imagético. Assim é que uma verdadeira
definicdo do “especifico cinematografico” sé pode se situar em dois
niveis: discurso filmico e discurso imagético (METZ, 1972, p. 75).

Didaticamente, Leone e Mourdo (1987) procuram resumir quais seriam as

etapas do trabalho de um diretor:

Podemos, assim, organizar o trabalho do diretor da seguinte forma:
comecara pelo tempo interno dos planos; passara para o tempo de um
conjunto de planos que formar as futuras sequéncias; e,
posteriormente para um conjunto de sequencias que formaréo o filme
com o seu tempo total, aquele que encontramos virtualmente no
roteiro (LEONE; MOURAO, 1987, p. 43).

Ao se produzir um filme, obra de carater multimidiatico, todos os elementos
cinematograficos, sejam eles especificos ou ndo especificos, presentes no processo,

hY

Sujeitar-se-do, irrevogavelmente, a montagem, verdadeira articuladora dos
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engquadramentos e planos que vém sendo pensados e discutidos desde a dinamica
de concepcéao do roteiro.

Estendendo-se além da concepc¢do propriamente dita de montagem, Aumont
(2012), apos relacionar selecdo, agrupamento e juncdo, considerando-as as trés
principais operacdes da montagem, amplia o conceito quando, libertando-se de uma
base empirica resultante apenas do trabalho dos montadores, proclama a respeito da
montagem, seja ela de carater predominantemente narrativo, seja ela a expressao de
sentimentos e ideias: “[...] € o principio que rege a organizagao de elementos filmicos
visuais e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os,
encadeando-os e/ou organizando sua duragao” (AUMONT, in: AUMONT et al, 2012,
p. 62).

Sendo o Cinema uma forma de manifestacdo artistica, compreende-se que a
sua realizacdo nada mais € que o resultado de uma complexa série de fatores (roteiro,
direcéo, fotografia, cenografia, figurino, atores, etc.) a servico de um resultado que é

o filme:

O conjunto de imagens impressos na pelicula corresponde a uma série
finita de fotografias nitidamente separadas; a sua proje¢ao é, a rigor,
descontinua. Este processo material de representagdo ndo impde, em
principio, nenhum vinculo entre duas fotografias sucessivas. A relacao
entre elas sera imposta pelas duas operacdes basicas na construcdo
de um filme: a de filmagem, que envolve a op¢ao de como 0s Varios
registros serdo feitos, e a montagem, que envolve a escolha do modo
como as imagens obtidas serdo combinadas e ritmadas (XAVIER,
1984, p. 13).

Destarte, aproximando a montagem do verbo articular, afastando-a do simplério

verbo cortar, torna-se possivel compreender que, em uma producéo cinematografica:

Esse universo sO pode ser pensado através de uma modalidade
articulatdria; no nosso caso a montagem. Esta, com lugar privilegiado
na manifestacdo cinematografica, ndo pode e nem deve ser entendida
como acontecimento exclusivo gerado pelo corte que gera
contiguidade e aproximacdo entre dois planos (LEONE; MOURAO,
1987, p. 13).

Cabe a montagem, na tentativa de se obter determinados efeitos, sejam eles
estéticos ou emocionais, ou as duas coisas, ao colocar lado a lado duas imagens,

organizar sintaticamente e semanticamente o filme, além de estabelecer ritmos
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plasticos e temporais ao mesmo. Como resultado, ndo ha imparcialidade em relacéo
a aspectos da realidade abordados nos filmes, por mais verossimeis que parecam ser.

Montar nada mais é que articular para manipular:

E assim, articulando em ordem diferente os mesmos planos, obtém-
se um efeito emocional diferente. Admitindo-se isso, parece licito
deduzir que, de um lado, a montagem afeta diretamente as
capacidades emocionais do espectador e, de outro, interfere
diretamente na significacdo do discurso, pois torna relativos os
possiveis sentidos absolutos que tém os planos isoladamente
(LEONE; MOURAO, 1987, p. 49).

N&o a toa, Martin (2005) reitera que a realidade filmica, fruto da subjetividade
e da manipulacao de seu realizador, é capaz de fazer chorar o mais “insensivel” dos
espectadores. Para isso, organiza os planos, aqui concebidos enquanto unidade de
montagem, constituindo o objeto Gltimo que seria o filme. Por outro lado, refere-se a
planificacdo-montagem, assimilando as nocdes distintas de plano e montagem,
sublinhando que o processo ndo se resume a uma ordenacao l6gico-cronoldgica de
uma sequéncia de acontecimentos.

Aludindo-se ainda a novela Ulisses entre o amor e a morte, como se a mesma
fosse um roteiro filmico, considera-se, para fins de ilustracdo do que foi discutido até

0 momento, a decupagem do capitulo “lamos deixar Oeiras”:

Era de tarde, a hora em que as reses voltam pausadamente ao curral, quando
chegou um vaqueiro com 0s mantimentos da semana e uma carta para o Avo. Este
abriu o envelope e leu silencioso:

— De sua mée — disse depois, voltando-se para José. Vem Analia insistindo
tanto em mudar-se para Teresina, que ela terminou cedendo. Irei providenciar sobre
isto.

O mano saiu como desinteressado e, ao supor-se longe de suas vistas, correu
ao meu encontro:

— Gragas a Deus vamos deixar a “selga” — comentou, o ressentimento néo de
todo apagado

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 42.

Observa-se gue os intervalos entre um plano e outro ja se encontram sugeridos
na propria narrativa literaria, considerando-se por vezes periodos inteiros, por vezes

uma oragao:
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Quadro 9 — Planos sugeridos pela propria obra

1) Plano geral da fazenda: paisagem, vacas caminhando lentamente para o curral,
vaqueiro a cavalo aproximando-se da casa, mais Ulisses, José e 0 avd que se
encontram em pé na calgada sdo enquadrados a um s6 tempo;

2) Primeirissimo plano: detalhe das méaos do avé enquanto abre o envelope;

3) Plano de conjunto: enquadrados a um s6 tempo o avé (lendo a carta em siléncio),
Ulisses (encara o avd) e José (de olhos fechados);

4) Primeirissimo plano: os olhos do avé (lendo a carta);

5) Primeiro plano: Ulisses olhando para o avé demonstra aflicao;

6) Primeiro plano: José, olhos fechados, morde os labios;

7) Plano de conjunto: enquadrados a um s6 tempo o avd (fala com os meninos),
Ulisses (continua encarando o avd) e José (abre lentamente os olhos e caminha até
sair do enquadramento);

8) Plano geral da fazenda: paisagem, vacas no curral, vagueiro fechando a porteira
do curral, José caminhando lentamente no terreiro € ultrapassado por Ulisses, o avd

olha para os meninos, guarda a carta no bolso, entra na casa;

9) Plano de conjunto: José olha para tras; percebendo que ndo estdo mais sendo
observados pelo avb acelera o passo até alcancar Ulisses;

10) Plano americano: enquadrados a um s6 tempo Ulisses e José;
11) Plano americano (campo): Joseé fala;

12) Plano americano (contracampo): Ulisses encara Joseé.

Essa sugestao de decupagem, numa sequéncia de doze planos, mesmo que 0
texto esteja escrito em primeira pessoa, desconsidera o ponto de vista do narrador-

personagem Ulisses, focalizando a narrativa em terceira pessoa. Nesse sentido:

Poderiamos buscar, no trabalho fragmentario da camera ao rodar os
planos, o papel de narrador para aquele que dirige. Porém, na pratica
do espetaculo filmico, tanto o narrador quanto o escritor da peca
cinematografica desaparecem, pois serdo 0s atores 0s elementos que
irdo objetivar as acoes, e, portanto, aquilo que sera percebido pelos
espectadores no momento da exibico: a fabula (LEONE; MOURAO,
1987, p. 18).
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Manteve-se a camera sempre fixa, desprezando-se movimentos como a
panoramica, o travelling e a trajetéria, 0 que nao significa que tais movimentos nao
possam ser inseridos no decorrer das filmagens, ou mesmo em novas decupagens
mais detalhistas que assinalem também a profundidade de campo, a duracao e o ritmo
de cada plano, bem como angulos como o picado e o contrapicado, numa tentativa de
realcar aspectos psicolégicos e emocionais das personagens.

Encontrar-se-4 tais pormenores no préximo capitulo deste trabalho, quando se
analisard, enfatizando o processo de convergéncia semiética, a linguagem e a

narrativa de um prosador piauiense tédo afeito as formas cinematograficas.
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4 ULISSES ENTRE O VERBAL E O VISUAL

Neste capitulo, serdo analisados diversos fragmentos da novela Ulisses entre
0 amor e a morte, encarando-0s como construgdes complexas, resultantes da
sobreposicao e mistura de sistemas semioticos distintos. Para isso, como se fosse um
roteiro filmico, a obra literaria € decupada, explicitando enquadramentos, planos,
movimentos de camera, som e montagem. Sugere-se também a transposicao filmica
da novela referida de O. G. Rego de Carvalho, compreendendo-a como instrumento

de divulgacao e retomada da discussdo acerca da importancia do escritor piauiense.

4.1 Um narrador andaluz

Dentre alguns trabalhos publicados sobre Literatura e Cinema, por exemplo em
O Decamerdo sob o olhar de Pasolini: uma perspectiva cinematografica para
Boccaccio (2005), de Marcelo Comini, e Cinema e Poesia: uma relagdo intersemiotica
em Akira Kurosawa (2006), de Helder Quiroga Mendonza, percebe-se uma
preocupacado dos respectivos autores em analisar e comparar sistemas semioticos
distintos em uma mesma obra.

No artigo “Tradugdes do Instante: Literatura e Fotografia na Obra “Agua Viva”
de Clarice Lispector” (2012), de Ralph Willians Camargo, o objetivo € elaborar uma
obra fotografica a partir da traducéo literaria, bem como discutir a possibilidade de
convergéncia semibdtica entre Literatura e Fotografia. Sergei Eisenstein, utiliza-se do
seguinte exemplo para explicar o processo de inter-relacédo entre sistemas semioticos

diferenciados:

O “roteiro de flmagem” a que me refiro sdo as notas de Leonardo da
Vinci para uma representacdo do Dilivio pela pintura. Escolhi esse
exemplo em particular porque nele a cena audiovisual do Dilavio é
apresentada com uma clareza incomum. Uma realizacdo como essa
de coordenacéo sonora e visual € notavel vinda de um pintor, mesmo
sendo Leonardo (EISENSTEIN, 2002, p. 25).

Considerando-se as questdes que norteiam este trabalho dissertativo:

Merece atencao especial o fendbmeno de deslizamento das narrativas
de um meio para outro, de um suporte para outro — O Processo
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continuo de reciclagem das intrigas ficcionais, recriadas para circular
por diferentes plataformas (FIGUEIREDO, 2010, p. 11).

Nessa perspectiva, Rosemari Sarmento, acrescenta:

A literatura [...] sempre foi uma forma artistica propensa ao dialogo
com outras linguagens, principalmente com o cinema, pois ha entre
ambas um parentesco originério. Entre as paginas e as telas ha lagos
estreitos: nas paginas, sdo as palavras que acionam os sentidos e se
transformam, na mente do leitor, em imagens; a tela abriga imagens
em movimento que serdo decodificadas pelo espectador por meio de
palavras (SARMENTO, 2012, p. 6).

No movimento constante de superposicdo de tecnologias sobre tecnologias,
encontraremos varios efeitos, sendo um deles a hibridizacdo de meios, cédigos e

linguagens que se justapdem e combinam, produzindo a intermidia e a multimidia:

Em cada momento de sua existéncia histérica a linguagem ¢é a
coexisténcia ou o dialogo de varias linguagens superpostas. Cada
uma dessas diferentes linguagens que compdem a linguagem é um
ponto de vista especifico sobre o mundo, uma forma verbal de
interpretacdo do mundo, com uma semantica e vocabulario
particulares, insultos e elogios proprios (AVELLAR, 2007, p. 12).

Para analisar semioticamente um livro, um filme, um signo qualquer, faz-se
necessario experenciar as trés categorias cenopitagoricas: primeiridade
(contemplacéo), secundidade (discriminacao) e terceiridade (generalizacao).

Quando se “experencia” Ulisses entre 0 amor e a morte, toma-se consciéncia
de obra pautada por um autor que, ao narrar, enquadra, corta, monta, oferece
sugestdes sinestésicas, organiza misancenes, abusa de elipses e metonimias, como
se estivesse a operar uma camera de cinema.

O Cinema teria sido inventado para que romances cinematograficos pudessem
ser escritos? No caso de O. G. Rego de Carvalho e de outros escritores modernistas,
como Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Graciliano Ramos, para citar apenas
alguns, a resposta € positiva.

Eis a sinestesia, logo no primeiro paragrafo do capitulo “Um mandado”, de
Ulisses entre o amor e a morte, a servico de uma convergéncia de sistemas semioticos

distintos:
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A luz do sol, colorindo-se nos vitrais da janela, batia em meu rosto de tal modo,
gue me fez despertar. Mudei de posicdo e procurei dormir de novo. Quando estava
perto de conciliar o sono, ouvi tia Julinha chamar-me, em tom carinhoso

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 18, grifo nosso.

N&o é por acaso que mais tarde, precisamente na década de 1960, o Cinema
Novo, retomada critica da produgcdo cinematografica brasileira, tenha resgatado a
Literatura desses mesmos autores modernistas.

A partir de 1930, com o advento dos filmes falados, o Cinema passou a
influenciar mais diretamente contistas e romancistas. O. G. Rego de Carvalho que
nasceu justamente naquele ano, cresceu e amadureceu, enquanto escritor,
paralelamente ao desenvolvimento de novas tecnologias cinematograficas e a
publicacdo de livros que explicitavam o diadlogo entre as duas midias. Uma narrativa
segmentada como Ulisses entre 0 amor e a morte, apenas se realiza eficientemente
gracas a concepcao de montagem, apreendida do Cinema e considerada o elemento
mais especifico da estética cinematografica.

Pode-se afirmar que O. G. Rego de Carvalho faz parte de um grupo seleto de
escritores que trabalham com um olho dirigido para a Literatura e o outro para o

Cinema. Na novela Ulisses entre o amor e a morte, assim como em um filme:

Tudo se d&a como se uma espécie de corrente de inducéo relacionasse
apesar de tudo as imagens entre si, como se estivesse além das forcas
do espirito humano (o do espectador como o do cineasta) recusar um
“fio” assim que duas imagens se sucedem (METZ, 1972, p. 62).

Bem como em O. G. Rego de Carvalho: “O cinema trabalha com fragmentos
de temas e com fragmentos de espaco e de tempos de diferentes grandezas”
(JAKOBSON, 2007, p. 155). Tudo no livro, colocado de forma linguistica, destituido
de corpo imageético, tal qual personagens, cenarios, dialogos, figurinos, sons etc., ja
se apresentam mediados pela prépria obra que se comporta como se fosse um roteiro
filmico, ou ao menos um esboc¢o de roteiro. O que néo significa que gerara uma
producao cinematografica um dia. Independente de outros cédigos e meios, narrativas
literarias como Ulisses entre o amor e a morte possuem existéncia propria.

Destaca-se, para que se ilustre o que vem sendo discutido, um excerto do
capitulo “Gravo seu nome, Ulisses”, no qual a lampada que se apaga lentamente
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prenuncia metaforicamente a morte do pai do protagonista, e sua respectiva

possibilidade cinematografica:

Fixei a vista na lampada elétrica, observando-a com interesse. Devagar o lume
enfraquecia, a ponto de somente restar uma fagulha, que logo desapareceu.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 14.

Utilizando-se as nomenclaturas e noc¢fes de enquadramentos e planos

apresentadas no capitulo 3, conjectura-se a seguinte sequéncia:

Quadro 10 — Planos e enquadramentos do capitulo 3

1) “Fixei a vista na lampada elétrica”. Plano de Conjunto (revela-se partes
importantes do quarto e as duas personagens presentes, no caso Ulisses e o pai);

2) “[...] observando-a com interesse”: Primeiro Plano/Picado (rosto de Ulisses);
3) “Devagar o lume enfraquecia”: Primeiro Plano/Contrapicado (lampada);
4) “[...] a ponto de somente restar uma fagulha”: Primeirissimo Plano (lampada);

5) “[...] que logo desapareceu”: Plano de Conjunto (quarto de Ulisses na penumbra).

Y

Observa-se que a cada oracdo, um novo plano. Inerente a obra, essa
sequéncia de planos que, obviamente, dependendo do leitor sofrera variactes, é
marca de identificacdo de uma justaposicao envolvendo Literatura e Cinema.

O. G. Rego de Carvalho, econémico, diz muito com poucas palavras e com
poucas imagens. O capitulo “Quente era a manha, em julho”, relata importante
acontecimento, para o desenvolvimento emocional e psicologico do narrador, em

apenas um paragrafo de duas linhas:

Quente era a manha, em julho, quando meu pai se deitou, as palpebras baixando. E
puro, e distante, e feliz, encarou o céu e o tempo.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 25.
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O autor revela-se ainda mais econémico, quando se considera que uma
sequéncia satisfatéria para esse paragrafo, que possui apenas quatro oracdes, pode
ser arquitetada por um plano de conjunto (revela-se partes importantes do quarto e o
pai deitando-se na cama), seguido de um primeiro plano (rosto do pai enquanto fecha
os olhos). E s6. Nenhuma palavra a mais, nenhuma imagem a menos. Estabeleceu-
se assim um equilibrado dialogo intermidiatico. Observa-se o0 que se sucede no

capitulo “Estava pedrando”:

Certa manha em que banhavamos no Poti, atirando-nos: de uma pedra no leito
raso e arenoso, senti uma estranha dor no bico do peito, descobrindo-o, depois,
levemente intumescido:

— Esta pedrando — disse Norberto, ao sair de um mergulho.

Maravilhado com a revelacéo, estendi o corpo na areia da praia, e pus-me a
considerar.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 51.

Logo na primeira oragdo (“Certa manhd em que banhavamos no Poti”), o
narrador Ulisses informa o leitor a respeito do periodo do dia e do cenario em que se
desenrola a agao; gracas a segunda oracgao (“atirando-nos de uma pedra no leito raso
e arenoso”), sabe-se o0 que as personagens estao fazendo. Observa-se que em Unico
Plano de conjunto, O. G. Rego de Carvalho organiza a misancene e prepara o corte
para que se apresente o ponto principal da cena: a entrada de Ulisses na
adolescéncia. Em mais outro capitulo, dessa vez em “A caminho do seminario”, o
Plano de conjunto, além de mostrar todas as personagens, servindo para posiciona-
las na cena, funciona como base para a constru¢cdo de uma sequéncia de planos

visando enfatizar as expressoes faciais e os olhares de Ulisses e Conceigéo:

Quando, quase uma semana depois, conduziamos José ao seminario,
encontrei Conceigao: ela evitou meu olhar, e fingi ndo vé-la.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 78.

Em Ulisses entre o amor e a morte, o leitor, como num passe de méagica, é
transportado para uma sala de cinema. “Um olhar se detém sobre determinado

aspecto do mundo. Esse olhar obtém um quadro. Desse quadro, ou de uma sucessao
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de quadros, organiza-se uma cena”’ (OLIVEIRA JUNIOR, 2004, p. 189), e de uma

sucessao de cenas o filme, que na verdade ainda € um livro, ou um género hibrido.

4.2 Todas as montagens do mundo ou O plano perfeito

Ulisses entre 0 amor e a morte € uma obra narrada em primeira pessoa,
permeada pelo fluxo de consciéncia e fragmentos de recordacbes do protagonista
Ulisses. Adulto, o narrador almeja compreender importantes momentos de sua
infancia e adolescéncia, através do resgate (dai o flashback) de acontecimentos e
personagens que fizeram parte de sua vida: a infancia em Oeiras, a morte precoce do
pai, a mudanca para Teresina, a mae sempre dedicada a familia, a descoberta da
sexualidade, a tentativa de suicidio do irm&o José, o comportamento pouco ortodoxo
da irma Andlia, bem como o amor que ainda parece nutrir por Concei¢cdo, mesmo
depois de tantos anos. A histéria possui uma dimenséao psicoldgica que praticamente
anula a acdo, por isso mesmo pontuada por mudancgas de enquadramentos e planos,
tal qual no Cinema, que permitem ao leitor/espectador melhor compreender as
impressdes e sentimentos das personagens.

Esclarece-se que ndo se pretende, neste subtdpico, nem em qualquer parte
desta dissertacdo, elaborar um roteiro filmico a partir da novela Ulisses entre o amor
e morte, mas identificar o processo de montagem, tipico da linguagem
cinematogréafica, utilizado pelo autor ao escrever uma narrativa literaria.
Exemplificando-se, assim, através da obra do prosador piauiense, o fenébmeno da
convergéncia entre sistemas semioticos distintos, no caso Literatura e Cinema.

Para que tal objetivo seja alcancado, selecionou-se fragmentos de capitulos em
gue a correspondéncia entre as linguagens literaria e cinematografica tornam-se mais
evidentes. Evitando-se, assim, que durante a andlise de uma situacdo de
convergéncia, parega que se esté elaborando uma transposicao filmica.

Por fim, utilizando-se das noc¢des e conceitos trabalhados por Martin (2005) e
Xavier (1984), todos os enquadramentos, planos, sequéncias resultantes da
montagem, movimentos de camera e possibilidades sinestésicas, em Ulisses entre o
amor e a morte, sdo apenas identificadas e decupadas pelo pesquisador, posto que
estiveram sempre presentes na referida obra, marcados pela pontuacdo e

organizados em periodos curtos.
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Alternando o ponto de vista do focalizador Ulisses (camera subjetiva) com o
ponto de vista em terceira pessoa do autor (camera objetiva), bem como a inevitavel,
mesmo que sutil, interferéncia de inferéncias feitas pelo pesquisador, fez-se a

decupagem das seguintes passagens da novela:

Quadro 11 — Decupagem de algumas passagens da novela

1. PARTE | — GRAVO SEU NOME, ULISSES:

“Do morro via as primeiras luzes da cidade. A trilha era ingreme, rompendo
mato, pulando grotas, e a percorri sem desfalecimentos, ansioso por abragar mamae.
Esta se achava a porta, esperando por mim” (CARVALHO, 2002, p. 13).

Plano 1 — “Do morro via as primeiras luzes da cidade”. Camera subjetiva / Plano
Geral / Panoramica / Picado;

Plano 2 — “A trilha era ingreme, rompendo mato, pulando grotas, e a percorri sem
desfalecimentos, ansioso por abracar mamae” Camera subjetiva / Plano de
Conjunto / Travelling para frente / Camera na méo / Angulo normal;

Plano 3 — “Esta se achava a porta, esperando por mim”: Camera subjetiva / Plano
de conjunto / Camera fixa / Angulo normal.

2. PARTE | — MEU PRIMO:

“Quando avistei a loja do velho, meu irméo ja Ihe fechava as portas. De relance,
pareceu-me que se dera alguma cousa de grave: doencas nao abatiam o meu pai, de
modo a impedir-lhe para o trabalho” (CARVALHO, 2002, p. 15).

Plano 1 — “Quando avistei a loja do velho, meu irmao ja lhe fechava as portas™
Camera subjetiva / Plano geral / Travelling para frente / Camera na méo / Angulo
normal;

Plano 2 — “De relance, pareceu-me que se dera alguma cousa de grave: doencas
nao abatiam o meu pai, de modo a impedir-lhe para o trabalho”: Primeiro plano (rosto
de José) / Camera fixa / Angulo normal.

3. PARTE | — A VIAGEM:

“Os velhos entraram em seguida no bote, e os vareiros 0os conduziram a outra
margem, revolteando as aguas tépidas e serenas. Ao subir o barranco, meu pai deu
com o lengo e se afastou no escuro” (CARVALHO, 2002, p. 17).

Plano 1 — “Os velhos entraram em seguida no bote, e os vareiros os conduziram a
outra margem, revolteando as aguas tépidas e serenas”. Camera subjetiva / Plano
geral / Camera fixa / Angulo normal;
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Plano 2 — “Ao subir o barranco, meu pai deu com o lengo e se afastou no escuro”:
Camera subjetiva / Plano americano (pai) / Camera fixa/ Angulo normal.

4. PARTE | — UM MANDADO:

“José me fitou algum tempo, depois a arvore. Esta se achava ainda florida, ndo
com a profusdo de novembro, quando se cobre de um vermelho alaranjado e vivo.
Para ele seria o flamboyant um refagio, durante o 6cio e a tristeza” (CARVALHO, 2002,
p. 19).

Plano 1 — “José me fitou algum tempo™: Plano americano (Ulisses e José ao
mesmo tempo) / Camera fixa / Angulo normal (perfil);

Plano 2 — “[...] depois a arvore™ Plano de conjunto (Ulisses, José e a arvore) /
Camera fixa / Angulo normal (perfil);

Plano 3 — “Esta se achava ainda florida [...]": Primeiro plano (flores do flamboyant)
/ Camera fixa / Angulo contrapicado.

5. PARTE Il — NOTURNO:

“As montarias transpuseram um arroio barrento e a seguir espantaram os bois
gue lambiam o sal da terra, a pouca distancia do curral. Logo adiante pararam junto a
casa da fazenda, a cuja porta se achava tia Julinha:

— Coragem, Ulisses — ela me animou, vendo-me palido e sem forcas”
(CARVALHO, 2002, p. 36).

Plano 1 — “As montarias transpuseram um arroio barrento e a seguir espantaram os
bois que lambiam o sal da terra, a pouca distancia do curral”: Plano geral / Camera
fixa/ Angulo picado;

Plano 2 — “Logo adiante pararam junto a casa da fazenda, a cuja porta se achava tia
Julinha”: Plano geral / Camera fixa / Angulo normal;

Plano 3 — “— Coragem, Ulisses — ela me animou™ Camera subjetiva / Plano
americano (tia Julinha) / Camera fixa / Angulo normal;

Plano 4 — “[...] vendo-me palido e sem forgas™: Primeiro plano (rosto de Ulisses) /
Céamera fixa / Angulo normal.

6. PARTE Il — JOSE DESFEZ UM NINHO:
“Ao vir do banho, uma vez, José por acaso descobriu um ninho entre seixos.
Havia dois ovos manchados de azul, e ele se abaixou para apanha-los” (CARVALHO,

2002, p. 40).

Plano 1 — “Ao vir do banho, uma vez, José por acaso descobriu um ninho entre
seixos”: Plano de conjunto / Camera fixa / Angulo normal;
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Plano 2 — “Havia dois ovos manchados de azul™: Primeiro plano (ovos) / Camera
fixa/ Angulo picado;

Plano 3 — “e ele se abaixou para apanha-los”: Plano de conjunto / Camera fixa /
Angulo normal.

7. PARTE lll — MEU NOVO LAR:
“Quando desci do 6nibus a porta de casa, minha mae recebeu com abracos,
que retribui ansiosamente. A seguir, levou-me até a varanda, e num gesto que

abrangeu todos os quartos, disse: Eis o seu novo lar’ (CARVALHO, 2002, p. 47).

Plano 1 — “Quando desci do 6nibus a porta de casa™ Plano geral / Camera fixa /
Angulo picado;

Plano 2 — “minha mae recebeu com abragos”: Plano americano (Ulisses e a mée)
| Camera fixa / Angulo normal (perfil);

Plano 3 — “A seguir, levou-me até a varanda”: Plano de conjunto / Camera fixa /
Angulo picado;

Plano 4 — “e num gesto que abrangeu todos os quartos, disse: — Eis o0 seu novo lar”:
Plano americano / Camera fixa / Angulo normal.

Depreenda-se da decupagem dessas cenas, cada uma com no maximo quatro
planos e exiguos detalhes, quando ndo ausentes, no que concerne a personagens,
tempo e espacgo, que O. G. Rego de Carvalho ndo pretende facilitar o trabalho do
leitor/espectador, ao optar pela escritura de paragrafos que mais se assemelham a

rubricas. Flavio de Campos comenta que:

F. Scott Fitzgerald dividia os escritores em ‘cevadores’ e ‘podadores’.
Cevadores sao aqueles que, a cada tratamento, ‘cevam’, acrescentam
algo ao que escreveram e nada cortam. Podadores sdo os que
escrevem textos superabundantes e, em seguida, ‘podam’, cortam
(CAMPOS, 2007, p. 361).

O ficcionista piauiense certamente é um podador. Assim como 0s roteiristas
filmicos que produzem narrativas de tamanho pré-determinado, a medida que
reescrevem, e cortam, e reescrevem, O. G. Rego de Carvalho em Ulisses entre o amor
e a morte, desapegou-se de uma gama de aspectos que, muitas vezes, insistem em

nao ser deixados de lado:
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Na lista dos xodds que resistem a ser cortados estao o estilo autoral,
as cenas interessantes mas avulsas, 0s personagens interessantes
mas nédo-pertinentes, as falas de densa filosofia, aguda psicologia e
pura eufonia, as boas piadas, as mensagens edificantes, as imagens
bonitas (CAMPOS, 2007, p. 364-365).

A leitura de qualquer capitulo de Ulisses entre o amor e a morte confirma o
exposto na citacdo anterior. O. G. Rego de Carvalho soube reduzir ao essencial a sua
narrativa. Observa-se, para fins de exemplificacéo e analise, o ultimo capitulo, “Unidas

as maos”, da novela:

Pouco ap6s a missa do galo, tornei a encontrar Conceicao. JA me sentia calmo,
numa quietude que tanta estranheza me causa, agora: a lembranca que dela me
restava era esmaecida, como, as vezes, nos sonhos. Nao foi sem surpresa, contudo,
que a vi aproximar-se de mim, a porta da igreja em cujo adro, tempos antes,
passeamos enamorados um do outro.

Ela veio de mansinho e se postou a minha frente, sem nada dizer, sorrindo
apenas. Voltava eu a compreender que estava diante de meu Unico e puro amor.

— Ulisses — falou afinal — vocé ainda gosta de mim?

N&o Ihe respondi.

— Apesar de tudo? — acrescentou, fitando-me nos olhos.

Tentei mostrar-me indiferente, como mandava o capricho, mas nao pude:

— Por que agiu daguele modo?

Conceicéo se aproximou mais, tomando-me a mao:

— Queria que eu apanhasse? Vocé ndo conhece o génio de meu pai.
Ela se calou a seguir, esperando que a perdoasse. O amor-préprio estava, no entanto,
demasiado ferido para que viesse a desculpar-lhe o erro, nessa noite.

— Olhe, minha tia me chama — e apontou-me a mae de Arnaldo.

Regressarei amanha a fazenda dos velhos, e sé voltarei se tiver certeza de que
me estima.

E, abaixando a vista, a desprender-se:

— Eu te amo, Ulisses.

Conceicéo saiu rapida, sem volver o rosto. Quando mais tarde a procurei para
renovar os votos de amor que |he tinha feito e constantemente repetia, ja ndo a
encontrei: misturara-se a multidao.

Dela, ainda hoje, guardo a recordacéo desse momento, em que nossas maos,
as minhas aquecidas nas suas, se uniram pela ultima vez.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 90.

Os adjetivos, advérbios e locucdes presentes no capitulo apenas esbocam
descri¢cbes subjetivas (calmo, estranheza, enamorados, de mansinho, puro, ferido,
rapida, etc.). Ndo se explicita como o adro da igreja esta decorado e iluminado
(trabalho para um cendgrafo, para um diretor de arte e fotografia), muito menos como
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estdo vestidos Ulisses e Conceicdo (trabalho para um figurinista). Os dialogos séo
enxutos; cada personagem diz apenas o que precisa ser dito. Cabera a um suposto
diretor, apGs a decupagem da cena, também arquitetar a misancene.

No ultimo paragrafo, ap6s confessar, no paragrafo anterior, que se arrependera
de ter permitido que Conceicao partisse, Ulisses afirma: “Dela, ainda hoje, guardo a
recordacdo desse momento, em que nossas maos, as minhas aquecidas nas suas,
se uniram pela ultima vez”. O leitor/espectador encontra-se diante da ultima imagem
dessa histéria — Camera subjetiva/Primeiro plano (as maos de Ulisses e Conceicéo)
/Camera fixa/Angulo picado —, e assim, como o protagonista, ndo mais se esquecera

daquele instante, tdo bem elaborado cinematograficamente.

4.3 Ulisses entre o amor e a morte — O filme (?)

No caso de autores como O. G. de Carvalho, cuja linguagem literaria flerta
constantemente com a linguagem cinematografica — outros exemplos de escritores
seriam Rubem Fonseca, Oswald de Andrade, Graciliano Ramos, Patricia Melo e
Sérgio Sant'Ana —, a escritura de um roteiro, ideia que sera reforcada nas
consideracdes finais desta dissertacdo, consistira ha ampliacdo e desdobramento da

decupagem de cenas ja previamente decupadas:

Pode-se mesmo dizer que, em algumas narrativas contemporaneas
[...] o despojamento da linguagem atinge as vezes um ponto em que
temos apenas uma sequéncia de “tomadas” em série. Nada se
descreve além da acdo ou da continuidade delas; a enumeracao
caltica registra apenas fragmentos de objetos, vestigios de
paisagens, tracos de corpos ou rostos humanos: flashes, takes, shots;
trata-se de um estilo imagético, digamos assim, visceralmente ligado
a linguagem cinematogréfica e televisiva (XAVIER, In: PELLEGRINI,
2003, p. 29).

Apos detalhada leitura e sucessivas releituras da novela Ulisses entre o amor
e a morte, identificando o periodo de tempo que a mesma abrange, bem como
personagens (perfis, motivacdes e objetivos), contexto, locais, incidentes e tramas,
obtém-se elementos suficientes para se comecar a escrever um roteiro filmico.

Esbocada em suas linhas gerais, a storyline de Ulisses entre o amor e a morte
apresenta a seguinte descricdo: um certo homem, cujo nome é Ulisses, resolve narrar

episédios importantes de sua infancia e adolescéncia, enfatizando aspectos



77

relacionados a morte, a descoberta da sexualidade e a frustragcdo amorosa. A trama

apresentada, se decupada em seus elementos constituintes, fica assim:

Quadro 12 — Decupagem da storyline

1. Ulisses mora em Oeiras (Pl) com os pais e com 0s irmaos Analia e José.
2. Ulisses sofre por causa da doenca do pai, agora impaciente e recluso.

3. A angustia de Ulisses aumenta quanto os pais e a irma viajam para Teresina (PI)
para que o pai, com problema cardiaco, receba cuidados adequados.

4. Ulisses e José ficam em Oeiras (PI) com a tia Julinha.

5. Ulisses precisa confortar o irmao mais velho que apresenta comportamento
depressivo.

6. Os pais retornam de Teresina (PI), mas o pai de Ulisses morre pouco tempo depois.

7. Ulisses ndo aceita a morte do pai; continua enxergando-o em casa, na rua € no
comércio; gracas a copeira e a mae finalmente compreende que o pai esta morto.

8. Ulisses e José, por recomendacao médica, passam alguns dias na fazenda do avé.

9. A familia muda-se para Teresina (PI); Ulisses, doente, somente depois vai para a
capital.

10. Em Teresina (Pl), acompanhado pelo primo Norberto e pelo amigo Arnaldo,
Ulisses descobre os prazeres dos banhos de rio, da pesca, de roubar cajus e cacar
passarinhos, enquanto fogem constantemente das aulas; nesse periodo, ja
adolescente, Ulisses encanta-se com as mudancas que a sexualidade provoca em
sua mente e em seu corpo.

11. Ulisses conhece Conceigao, prima de Arnaldo.

12. Ulisses e Conceigao apaixonam-se.

13. José tenta se matar.

14. José decide ser padre.

15. Ulisses e Conceigdo estdo mais proximos a cada dia.

16. Ulisses decepciona-se com Conceigéo.

17. Ulisses e Conceigao despedem-se um do outro; nunca mais ficarao juntos.
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Esses incidentes também podem ser decupados, resultando em outros

incidentes mais detalhados. Por exemplo, o incidente 7:

Quadro 13 — Decupagem do incidente 7

7 — 1. Ulisses vai até a esquina esperar o pai, mesmo apds a morte deste.
7 — 2. O pai surge dos vapores do meio-dia.

7 — 3. Ulisses conduz o pai pela casa até a copa.

7 — 4. Olhar de melancolia da mée e dos irmaos.

7 — 5. Ulisses pede para a empregada que o prato do pai seja colocado na mesa,
mas a empregada recusa-se.

7 — 6. Ulisses explica para o pai que a empregada esqueceu-se de seu almoco.
7 — 7. O pai sorrir com ternura.

7 — 8. Ulisses ajoelha-se e beija as maos do pai.

7 — 9. O pai levanta-se, explicando que precisa repousar.

7 —10. O pai transpde a porta do quarto; Ulisses acompanha o velho.

7 — 11. Ulisses, ao entrar no quarto, percebe que a empregada esta varrendo o
aposento e que os objetos do pai ndo estdo mais ali.

7 —12. Ulisses grita com a empregada: “Fora! Nao vé que assim acorda o velho?
7 — 13. A empregada exclama: Seu pai esta no céu!

7 — 14. Ulisses finalmente compreende que o pai esta morto.

Confere-se, do mesmo modo, o incidente 16:

Quadro 14 — Decupagem do incidente 16

16 — 1. Ulisses vai com Norberto até a casa de Arnaldo.

16 — 2. Os rapazes escutam Conceicao dizendo para o pai que Ulisses ndo representa
nada para ela.

16 — 3. Ulisses, magoado, afasta-se da casa de Arnaldo.




79

Tal decupagem pode alcancar novos graus de detalhamento:

Quadro 15 — Decupagem detalhada do incidente 16

16 — 1 — 1. Numa véspera de Natal, a noitinha, quando da estreia de um circo, Ulisses
e Norberto decidem ir até a casa de Arnaldo para convida-lo.

16 — 1 — 2. Diante da casa de Arnaldo, antes de bater palmas, ouvem uma discussao
entre Conceicao e seu pai; 0 assunto € o namoro de Concei¢cdo com Ulisses.

16 — 1 - 3. O pai ameaca levar Conceicdo embora de Teresina (PI).

16 — 1 — 4. Conceicao defende-se, alegando que Ulisses ndo representa nada para
ela.

16 — 1 — 5. Ulisses, magoado, afasta-se da casa de Arnaldo; Norberto tenta consolar
Ulisses.

A respeito das variacdes que um incidente pode sofrer, Campos (2007, p. 109)
explica: “Para definir que incidentes incluir na narrativa, vocé deve primeiro definir o
nivel de detalhamento do que vai ser narrado”. S&do justamente as decisdes de O. G.
Rego de Carvalho, a respeito do nivel de detalhamento da narrativa Ulisses entre o
amor e a morte, gue aproximam a sua novela do género roteiro filmico.

Tamanho € o poder de sintese do escritor piauiense, que muitas passagens de
Ulisses entre o amor e a morte podem ser confundidas com rubricas, que em um
roteiro tém a funcdo primordial de descrever elementos da historia ou esclarecer
recursos narrativos. Toma-se como exemplo, o primeiro paragrafo do capitulo “Dois

pombos”:

Uma vez, depois de jantar, eu sai a porta, onde fiquei a espera dos pombos
gue Arnaldo me prometera para essa nhoite. Estava escurecendo e o perfil das
amendoeiras se descortinava em tons esmaecidos, aumentando a minha impaciéncia
e o tédio.

— Por que o empregado ndo vem logo? — interrogava-me todo instante.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 65.

Observa-se que no referido paragrafo ha uma rubrica de situacdo: Ulisses,
entediado, a porta de casa, aguarda o empregado que deve trazer os pombos
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prometidos por Arnaldo. Verifica-se também uma rubrica de fala: Ulisses impaciente.
Bem como, a seguinte rubrica de cabecalho: CALCADA EM FRENTE A CASA DE
ULISSES. EXTERIOR. CREPUSCULO (POENTE). Em um roteiro filmico, o formato

seria o0 seguinte:

Quadro 16 — Roteiro filmico

CENA (?). CALCADA EM FRENTE A CASA DE ULISSES. EXTERIOR.
CREPUSCULO (POENTE).

Ulisses, entediado, aguarda o empregado que deve trazer os pombos prometidos por
Arnaldo.

ULISSES (impaciente) — Por que o empregado ndo vem logo?

O. G. Rego de Carvalho ndo descreve o figurino de Ulisses — e assim sera
durante toda a narrativa -, muito menos a rua e a fachada da casa. Opta por desprezar
certos detalhes: Ulisses encontra-se em pé ou sentado? Ou, considerada a sua
impaciéncia, alterna entre sentar-se e levantar-se? Nada disso importa para o
processo de escritura dessa novela. E que o prosador piauiense, ndo interessa se

apenas intuitivamente, assimila a licdo de roteiristas experientes:

Diretor, ator e figurinista vao traduzir esses dados melhor do que vocé,
gue ndo possui a competéncia deles, nem esté inserido no dia-a-dia
da producdo. Narre a estoria, escreva o roteiro, que isso ja € muito e
bastante (CAMPOS, 2007, p. 136).

Destarte, O. G. Rego de Carvalho dispde, em Ulisses entre o amor e a morte,
os elementos que pretende narrar, para fins de atrair e reter a atencado do leitor,
valendo-se de recursos do universo cinematogréafico: planos, enquadramentos,
decupagem, rubricas etc. Conduzindo, dessa maneira, o “espectador” a catarse, ou
seja, a purgacao dos mais intensos e variados sentimentos.

Com o objetivo de se melhor constatar, vislumbrar e visualizar a linguagem
filmica em Ulisses entre o amor e a morte, solicitou-se ao quadrinista piauiense
Bernardo Aurélio que produzisse o storyboard de algumas cenas da obra, previamente
decupadas — sugestfes para um possivel roteiro cinematografico —, como se verificara

a seguir. Os capitulos escolhidos foram “Medo” e “Estava pedrando”, respectivamente:
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[...] Achei-o em cima do flamboyant, a vista no tumulto do mercado. “Que
estariam os seus olhos desvendando?” — inquiri de mim, enquanto me punha a lado.
José, de repente, volveu o rosto, com tal expressdo de susto que me sera impossivel
esquecer. Quase em panico, segurou-me o braco, fazendo o ramo oscilar.

— Ulisses, eu tenho medo.

— Medo? — repeti, querendo acalma-lo, e assustando-o mais ainda.

— N&o sabe, talvez? Nunca sentiu?

A cabeca movendo em duvida, reparei que o semblante de meu irmdo se
alterara, e os olhos salientes pareciam penetrar num mundo distante e insondavel.
Jamais observou — insistiu — que alguém as vezes o chama, sem que pressinta de
onde parte a voz?

— Que tem isso demais? — disse-lhe, sorrindo.

A tristeza novamente no olhar, José tentou rir comigo, fechando-se em siléncio,
logo depois.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 20-21.

A decupagem do capitulo “Medo” resultou em onze (11) planos:

Quadro 17 — Decupagem do capitulo “Medo”

Plano 1 — “José... que estariam seus olhos desvendando?”: Primeiro plano (rosto
e parte do corpo de José) / Camera fixa / Angulo normal (45°);

Plano 2 — “Ulisses sobe na arvore onde se encontra José”: Plano geral / Camera
fixa/ Angulo contrapicado;

Plano 3 — “José segura o brago de Ulisses, enquanto pronuncia o nome do irmao”:
Plano de conjunto (Ulisses de frente, José de perfil) / Camera fixa/ Angulo
normal;

Plano 4 — “Eu tenho medo, Ulisses”: Primeiro plano (rosto de José) / Camera fixa
/ Angulo normal;

Plano 5 — “Medo?": Primeiro plano (rosto e parte do corpo de Ulisses) / Camera
fixa/ Angulo normal;

Plano 6 — “N&o sabe, talvez? Nunca sentiu?”: Plano de conjunto (os irmaos
sentados em um dos galhos do flamboyant) / Camera fixa / Angulo normal;

Plano 7 — “[...] reparei que o semblante de meu irm&o se alterara, e os olhos salientes
pareciam penetrar num mundo distante e insondavel”. Primeiro plano (rosto de
José) / Camera fixa / Angulo normal (45°);

Plano 8 — “Jamais observou que as vezes alguém o chama, sem que pressinta de
onde parte a voz?”: Plano de conjunto / Camera fixa / Angulo normal (45°);
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Plano 9 — "Que tem isso demais?”: Primeiro plano (rosto e parte do corpo de
Ulisses) / Camera fixa / Angulo picado;

Plano 10 — “A tristeza novamente no olhar, Joseé tentou rir comigo™ Primeiro plano
(rosto de José) / Camera fixa / Angulo normal (45°);

Plano 11 — “Fechando-se em siléncio logo depois™ Primeiro plano (perfil do rosto
de José) / Camera fixa / Angulo normal.

Analisa-se agora os onze (11) planos no storyboard, que sdo os desenhos em

sequéncia cronoldgica, mostrando as cenas e acfes da decupagem de um filme:




Imagem 1 — Storyboard
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Fonte: AURELIO, 2019.
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Certa manh& em que banhavamos no Poti, atirando-nos de uma pedra no leito
raso e arenoso, senti uma estranha dor no bico do peito, descobrindo-o, levemente,
intumescido:

— Esta pedrando — disse Norberto, ao sair de um mergulho.

Maravilhado com a revelacéo, estendi o corpo na areia da praia, € pus-me a
considerar.

Fonte: CARVALHO, 2002, p. 51.

Jé a decupagem do capitulo “Estava pedrando”, resultou em dez (10) planos:

Quadro 18 — Decupagem do capitulo “Estava pedrando”

Plano 1 — “Ulisses, em cima de uma pedra, prepara-se para pular no rio™
Primeirissimo plano (pernas de Ulisses sobre a pedra) / Camera fixa / Angulo
normal (perfil);

PIanoA2 — “Norberto e Arnaldo brincam dentro do rio”; Plano americano / Camera
fixa / Angulo normal (perfil);

Plano 3 — “Norberto e Arnaldo olham para Ulisses”: Plano de conjunto) / Camera
fixa/ Angulo normal;

Plano 4 — “Fala de Arnaldo: — Ulisses?”: Primeiro plano (rostos de Norberto e
Arnaldo) / Camera fixa / Angulo normal;

Plano 5 — “Ulisses, protegendo os peitos com um abraco, esta sentindo dor”: Plano
de conjunto / Camera fixa / Angulo normal;

Plano 6 — “Tronco do corpo de Ulisses™: Primeirissimo plano (Ulisses toca o peito
esquerdo que esta dolorido) / Camera fixa / Angulo normal (45°);

Plano 7 — “Fala de Norberto: — Esta pedrando”: Primeiro plano (rosto de Norberto)
| Camera fixa / Angulo normal (45°);

Plano 8 — “Norberto e Arnaldo, de costas para a camera, encaram Ulisses”: Plano
americano / Camera fixa / Angulo normal;

Plano 9 — “Ulisses, envergonhado, sorri”: Primeiro plano (rosto de Ulisses) /
Camera fixa / Angulo normal;

Plano 10 — “Maravilhado com a revelacéo, estendi o corpo na areia da praia, e pus-
me a considerar”: Plano cenital (camera posicionada na vertical, acima do corpo
de Ulisses) / Camera fixa / Angulo de 90° perpendicular ao solo.

Analisa-se agora, os dez (10) planos no storyboard:




Imagem 2 — Storyboard
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Ulisses entre o amor e a morte, de O. G. Rego de Carvalho, submetida aos
critérios de analise estabelecidos pelo roteirista Flavio de Campos, dada a
preocupacao em se verificar se os elementos da histéria sdo mostrados e ndo apenas
relatados, apresenta as seguintes caracteristicas que habilitam a transposicao filmica

de obra literéaria, seja ela qual for:

— uma storyline completa, coesa e clara;

— tramas que, reunidas, constituam uma unidade;

— personagens centrais pelos quais o0 espectador possa sentir
empatia ou ao menos entender-lhes as agoes;

— relagdes significativas entre os personagens centrais;

— incidentes interessantes que contenham cenas eloguentes;

— uma progressdo que conduza a narrativa a um desfecho ou a uma
indagacdao consistente (CAMPOS, 2007, p. 295).

Sendo assim, considerando-se que a escritura de um roteiro e a producao de
um filme, a partir da novela Ulisses entre o amor e a morte, apenas contribuird para
“projetar”, ainda mais, o trabalho de importante escritor piauiense, proporcionando,
dentre outras coisas, uma renovacao de seu publico, que se remodele a narrativa
ogerreguiana, tomando-se o cuidado de jamais vilipendiar suas tramas (principal e

secundéarias), respeitando-se temas, premissas e perfis das personagens.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao tematizar a convergéncia semioética entre Literatura e Cinema, a partir da
obra Ulisses entre o amor e a morte, de O. G. Rego de Carvalho, a presente
dissertacdo procurou detectar e analisar elementos da narrativa filmica em uma
narrativa literaria.

Desde a década de 1920, com o advento do Modernismo, percebe-se no Brasil
um entrelagcamento entre as mais diversas manifestacdes artisticas, em especial a
Literatura e o Cinema. A renovacdo da escrita, 0 surgimento de novas histérias e
formas de narrar resultam dessa relacédo, cada vez mais intima, da linguagem literaria
com a linguagem cinematogréfica.

Assim como o romance Vidas Secas, de Graciliano Ramos, transposto para o
Cinema por Nelson Pereira dos Santos, em 1963, e o romance Amar, verbo
intransitivo, de Mario de Andrade, cuja estreia nos cinemas, com o titulo Licdo de
amor, aconteceu em 1975, a novela Ulisses entre o amor e a morte (ainda néo
submetida a uma transposicao filmica), publicada em 1953, apresenta uma série de
caracteristicas cinematograficas que se torna mesmo inevitavel ndo compara-la a um
roteiro filmico. Nao tdo somente pela capacidade de sintese do escritor piauiense,
mas porque, a exemplo de Graciliano Ramos e Mario de Andrade, O. G. Rego de
Carvalho constréi, ao contar a historia, frases e periodos, verdadeiros planos
cinematograficos, qgue somente fazem sentido quando sujeitados a um procedimento
de montagem.

Mesmo néo utilizando a linguagem visual em sua narrativa, O. G. Rego de
Carvalho confere a palavra, sonoridade e colorido, proporcionando, dessa maneira,
uma confluéncia de matrizes semidticas, tais quais verbal, visual e acustica. A
elaboracdo de uma storyline da obra Ulisses entre o0 amor e a morte, bem como a
decupagem de alguns capitulos, em escaletas e simulacros de roteiro, e a confeccéo
do storyboard dos capitulos “Medo” e “Estava pedrando”, serviram para que se
pusesse em pratica o que, até entdo, era discutido apenas teoricamente.

Posto que identificados componentes da linguagem cinematogréfica (planos,
angulos, montagem, fotografia e movimentos de camera) em Ulisses entre 0 amor e
a morte, considera-se que uma transposicdo filmica da novela ogerreguiana
certamente contribuird para um resgate das discussfes a respeito da importancia da

obra desse autor piauiense, assim como, propiciara uma divulgacdo da mesma
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através de uma midia de alcance extraordinario, bastante familiarizada com gostos,
atitudes e comportamentos de uma juventude imersa em ambientes tecnoldgicos.
Como afirma Hutcheon (2011, p. 17): “Nem o produto nem o processo de adaptagao
existem no vacuo: eles pertencem a um contexto — um tempo e um lugar, uma
sociedade e uma cultura”.

Ulisses entre o amor e a morte — O filme n&o concorrera com a narrativa da
qual se originou, muito menos sera considerado uma obra inferior, apenas uma outra
obra: “...] as adaptacbes sdo aqui examinadas como revisitagbes deliberadas,
anunciadas e extensivas de obras passadas” (HUTCHEON, 2011, p. 15).

Deve-se também destacar, como ja discutido em tépicos anteriores, que apos
a estreia de filmes adaptados de obras literarias, verifica-se 0 aumento do interesse
pelo livro. Assim sendo, sdo infundadas as preocupac¢des daqueles que temem ser a
existéncia do filme um entrave para a leitura de qualquer que seja a obra que o
originou. Torna-se, portanto, imperativo pontuar que, a exibicdo em festivais de
cinema, ou mesmo em salas de aula de escolas e universidades, do filme Ulisses
entre o amor e a morte, despertard no espectador uma renovada curiosidade pelo
autor, e uma consequente procura pelo conjunto de sua obra.

Em um dos capitulos de Ulisses entre o amor e a morte, Conceicéao prefere ficar
conversando com Ulisses e Arnaldo na praca Pedro Il, ao invés de ir ao cinema.
Jamais saberemos qual filme a menina deixou de assistir: se um de histéria de amor
(certamente menos interessante do que estar ali, diante de Ulisses, por quem
encontrava-se apaixonada) ou se de algum outro género. Infelizmente, os dois jovens,
manipulados por sentimentos mesquinhos, nao ficaram juntos. Que o Cinema nao
cometa o mesmo erro de Ulisses e Conceicao, e que, ao invés disso, conduza, um

dia, Ulisses entre o amor e a morte a muitas salas de projecdes cinematograficas.
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