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RESUMO

Analisa-se o processo de tradugdo intersemiotica do texto literario para o filmico em “A hora da
estrela”, respectivamente, de Clarice Lispector e Suzana Amaral, a partir da premissa de que as
duas linguagens estéticas sdo distintas, ainda que se assemelhem enquanto resultados semantico-
narrativos. Tal investida permite o estudo de variaveis que viabilizem processos de comunicacéo
entre elas. Em termos metodoldgicos, a investigacdo privilegia trés matrizes de traducéo: icbnica,
indicial e simbdlica, apresentadas por Julio Plaza a luz da semi6tica de Charles Sanders Peirce.
Para o estudo no dominio da obra literéria, o didlogo se da com autores do campo analitico como
Antonio Candido [de Mello e Souza]; Walter [Benedix Schonflies] Benjamin; James Wood,
dentre outros. Quanto ao filme, discorre-se sobre a arte do cinema, com destaque para “A hora da
estrela” de Suzana Amaral, tendo como fundamento a teoria de Jacques Aumont; José Carlos
Avellar; David [Jay] Bordwell; Kristin Thompson; Gilles Deleuze e outros. Cada esforco tedrico
aponta singularidades e especificidades das respectivas linguagens, culminado em resultados de
cruzamento intersemiotico possivel, apontado na travessia da personagem Macabéa da obra
literéria para o cinema, que da vida a personagem homoénima, interpretada pela atriz Marcélia de
Souza Cartaxo. Apoés discussdo dos dados referenciais devidamente analisados e confrontados,
infere-se que o processo de tradugédo intersemiotica do texto escrito para o audiovisual constata,
como pressuposto antes enunciado, que as duas linguagens estéticas comportam cada um valor
estético proprio.

Palavras-chave: A hora da estrela. Traducdo intersemiotica. Novela. Filme. Clarice Lispector/
Suzana Amaral.



ABSTRACT

The paper analyzes the process of intersemiotic translation of the literary text into the film in “A
hora da estrela”, respectively, by Clarice Lispector and Suzana Amaral, based on the premise
that the two esthetic languages are distinct, even though they are similar as results semantic-
narratives. Such measure allows the study of variables that enable communication processes
between them — the literary text into the film. In methodological terms, the research privileges
three translation matrices: iconic, indexical and symbolic, presented by Jalio Plaza referenced in
the Charles Sanders Peirce's semiotics. For the study in the field of literary work, the dialogue
takes place with authors from the analytical field such as Antonio Candido [de Mello e Souza];
Walter [Benedix Schonflies] Benjamin; James Wood, among others. As for the film, the art of
cinema is discussed with emphasis on “A hora da estrela” by Suzana Amaral, based on the
theory of Jacques Aumont; José Carlos Avellar; David [Jay] Bordwell; Kristin Thompson; Gilles
Deleuze and others. Each theoretical effort points out the singularities and specificities of the
respective languages, culminating in results of possible intersemiotic crossing, pointed out in the
crossing of the character Macabéa from the literary work to the cinema, which gives life to the
homonymous character, played by actress Marcélia de Souza Cartaxo. After discussing the
referenced data properly analyzed and compared, it appears that the process of intersemiotic
translation of the written text into the audiovisual finds, as a previously stated assumption, that
the two esthetic languages each one has its own esthetic value.

Keywords: A hora da estrela. Intersemiotic translation. Soap opera. Movie. Clarice Lispector /
Suzana Amaral.
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1 TOMADA INICIAL: TUDO NO MUNDO COMECOU COM UM SIM

N3o, ndo é facil escrever. E duro como quebrar rochas. Mas, voam faiscas e
lascam como ac¢os espelhados.
Clarice Lispector, 1998a

Talvez seja dificil especificar com precisdo o porqué da escolha da obra “A hora da
estrela”, de Clarice Lispector, edigdo original do ano de 1977, como objeto de estudo da
Dissertacdo de Mestrado Académico em Letras do Centro de Ciéncias Humanas e Letras
(CCHL) junto a Universidade Estadual do Piaui (UESPI). Poderiamos listar uma série de
motivac¢Oes, mas nada comportaria a complexidade de nossa escolha. Portanto, decidimos fazer
alusdo ao encantamento da sentencga de que tudo na vida possui inicio e, possivelmente, um fim,
a qual encontra respaldo na assertiva de Lispector (1998a, p. 11), quando diz: “Tudo no mundo
comegou com um sim. ”

A partir de entdo, decidimos estudar o processo de traducdo intersemidtica nos textos
literario e filmico de “A hora da estrela”, respectivamente, de Clarice Lispector e Suzana
Amaral. Amante da literatura desde muito jovem, ainda aos 20 anos, Lispector torna-se escritora
e jornalista. Nesse percurso escritural, publica seu primeiro livro intitulado “Perto de coracdo
selvagem”, 1942. Segundo seus contemporaneos, mulher além do seu tempo e dotada de estilo
misterioso, aproxima-se, em alguns aspectos, do estilo narrativo de Machado de Assis e
Guimarées Rosa.

Nascida na Ucrania, mas naturalizada brasileira desde sempre, considerando-se
pernambucana de coracdo, as vezes, seus criticos a consideravam estrangeira. Decorréncia ndo
do fato de ter nascido fora do territorio brasileiro, mas por sua introspeccdo, aliada ao fato de
sério problema de diccdo, dizia-se por ter a lingua presa e, entdo, se posicionar com sotaque
“estranho. ” Para Moser (2017), embora Lispector tentasse sistematicamente esquecer sua
origem, esta vinha a tona em escritos e entrevistas, as vezes, de forma ndo intencional; as vezes,
paradoxalmente, de forma intencional, o que agravava a aura de escritora e mulher enigmatica.

Clarice escrevia contos, crénicas, poemas, novelas e romances. Dentre sua farta obra,
destaque para “A hora da estrela”, edicdo ano 1977 e de sua ultima publica¢dao “Um Sopro de
vida: pulsa¢des” (1978), romance editado apds sua morte, gragas ao esforco da amiga Olga
Borelli de coletar e organizar os fragmentos deixados. Para estrutura-lo, ainda segundo Moser
(2017), a organizadora Borelli suprimiu trechos que poderiam desagradar a familia da escritora.

Ainda para o autor ora referendado, em ultima entrevista concedida ao jornalista judeu

Julio Lenner a TV Cultura de Sao Paulo, fevereiro de 1977, Lispector responde ao jornalista
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como se tivesse preanunciando sua morte. “Bom [ela respira fundo antes de erguer finalmente os
olhos], agora eu morri. Vamos ver se renas¢co de novo. Por enquanto eu estou morta. Estou
falando de meu tamulo. ” E mais, segundo o estudioso da obra de Clarice, ela ainda pediu que a
entrevista s6 fosse exibida apds sua morte. Seu pedido foi respeitado. De fato, nesse percurso
enigmatico, Clarice langa méo de uma escrita filosofica e poética que, nas ultimas décadas, vem
conquistado o mundo, de tal forma que alguns de seus escritos foram traduzidos para o inglés,
elevando-a como escritora internacional e conquistando leitores lispectianos mundo afora.

Por essas e outras razdes € que, resolvemos estudar a novela “A hora da estrela”. A
historia é contada por Rodrigo S. M., na condicdo ndo sé de narrador, mas também de escritor,
que reflete sobre o papel da escrita e da palavra. Langca mdo de questionamentos existenciais
sobre si mesmo e sobre as personagens. Macabéa é a personagem principal da narrativa. Virgem,
gosta de cachorro-quente e Coca-Cola. Migrante nordestina, 19 anos, o0rfa de pai e mae,
consegue emprego como datilégrafa em Sao Paulo (SP) e vai morar num quarto de pensdo com
quatro outras garotas. Sonhadora e romantica, almeja se casar e ser feliz. Porém, o desfecho de
sua vida ndo é este. O namoro com Olimpico de Jesus (interpretado por José Dumont), seu
primeiro e Unico namorado, termina em fracasso, pois, como no livro, Gloria (Tamara Taxman,
atriz estadunidense radicada no Brasil), amiga de trabalho, além de conquistar 0 namorado da
jovem, como possivel consolo, Ihe indica consulta a cartomante Madame Carlota. Esta, em suas
cartas, prevé boas noticias para a ingénua migrante. Ao sair a rua, Macabéa € atropelada por seu
possivel principe numa Mercedes-Benz. Esta é a grande cena de “A hora da estrela. ”

Quase uma década depois de a novela ser lancada, a cineasta e roteirista Suzana Amaral
assina a dire¢do do filme homénimo “A hora da estrela”, em 1985. Trata-se de longa-metragem
de 96 minutos, que transpde o texto escrito para a linguagem filmica, mesclando comédia e
drama. No filme, a cineasta abandona o narrador Rodrigo S. M. e se detém em contar tdo
somente a histéria de Macabéa, interpretada pela paraibana Marcélia Cartaxo. Além do mais,
mantém os protagonistas secundarios Olimpico de Jesus, interpretado por José Dumont; a
cartomante Madame Carlota, sob encargo da atriz Fernando Montenegro; e, ainda, Tamara
Taxman, no papel de Gloria.

O primeiro longa-metragem produzido e dirigido pela paulistana Suzana Amaral foi
indicado, a época, a uma série de premiacfes nacionais e internacionais. Entre elas, destacam-se
as ocorridas no Festival de Brasilia, ano 1985: agraciado como o melhor filme; José Dumont
conquista o prémio de melhor ator; Marcélia Cartaxo, melhor atriz; Edgar Moura, melhor
fotografia e 1dé Lacreta, melhor edicdo. No Festival de Berlim (1986), no Prémio da Critica,

Suzana é indicada ao Urso de Ouro e Marcélia Cartaxo, ao Urso de Prata de melhor atriz.
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Prosseguindo, ano de 1986, Suzana Amaral conquista a laurea de Melhor Diretora no Festival de
Havana — Cuba. Assim, a exibicdo do longa-metragem alcanca total sucesso, 0 que conduz a
diretora a acompanhar exibi¢es em varios paises. Posteriormente, 2015, passa a integrar o rol da
Associagdo Brasileira de Criticos de Cinema (ABRACCINE) na categoria de responsavel por um
dos 100 melhores filmes brasileiros de todos os tempos.

Antes de “A hora da estrela”, no decorrer da década de 70, Suzana Amaral produziu
documentérios de curta-metragem, todos, para o antigo programa “Camara Aberta” da TV
Cultura. Entre eles, citamos “Minha vida, nossa luta”, premiado em 1979 no Festival de Brasilia,
com o qual finaliza seu Mestrado em Direcdo de Cinema, em 1979, vinculado a Tisch School of
the Arts / New York University (NYU), em Nova York, Estados Unidos da América (EUA).

Depois do grande éxito de “A hora da estrela”, Suzana investiu em outras produgdes, a
exemplo da minissérie “Procura-se” (1992); a interpretacdo em “O regresso do homem que nédo
gostava de sair de casa” (1996); o filme “Uma vida em segredo” (2001), fundamentado no livro
homénimo do escritor e jornalista brasileiro Waldomiro Freitas Autran Dourado ou,
simplesmente, Autran Dourado. No mesmo ano, o filme “Uma vida em segredo” foi exibida pela
primeira vez no Festival de Brasilia, em que Sabrina Greve foi agraciada com o prémio de
melhor atriz. E mais, no Cine Ceara, recebeu premiacdo de melhor filme, melhor atriz (Sabrina
Greve), melhor fotografia e melhor direcdo de arte. Por fim, na premiacdo do Grande Prémio
Cinema Brasil, foi indicado como melhor roteiro adaptado, melhor figurino, melhor maquiagem,
melhor direcdo de arte e fotografia.

A incansavel Suzana Amaral filma adiante, ano 2009, seu Ultimo longa-metragem
“Hotel Atlantico”, novamente, homénimo do livro, agora, de Jodo Gilberto Noll, escritor
brasileiro vencedor de cinco prémios Jabuti. De acordo com palavras de Rezende et al. (2018, p.
3), em entrevista, a cineasta afirma: “Cada filme é cada filme. Todos eles guardam uma
coeréncia interna estética-cinematografica particular. Desde o inicio, 0 meu fazer cinema com ‘A
hora da estrela’, ‘Hotel Atlantico’, passando por ‘Uma vida em segredo’ sdo transmutagdes. ”
Ainda para Suzana Amaral, seus trés longas-metragens sdo marcados pela técnica a servico da
emocao, resultado de um trabalho moldado a uma forma propria de fazer cinema. Ela cria seu
proprio estilo cinematografico. Seus filmes buscam caracterizar as personagens a partir de
atmosfera intimista, reveladora dos sentimentos, a exemplo das personagens Macabéa, em “A
hora da estrela” e Biela em “Uma vida em segredo. ”

Em termos metodoldgicos, a investigacdo privilegia trés matrizes de tradugdo — icone,
indice e simbolo — definidas por Jalio Plaza (2013) a luz da semidtica de Charles Sanders Peirce

(1839-1914), filésofo, cientista, linguista e matematico norte-americano, cujos trabalhos muito
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contribuiram para areas, como logica, matematica, filosofia e, em especial, para a semiotica.
Apesar de considerado “o pai da semiotica”, Peirce (1995, 2000) ndo deixou as geracdes futuras
nenhum tratado sistematizado de semidtica, destacando-se, ainda, como um dos fundadores do
pragmatismo, ao lado de William James e John Dewey. Para o estudo da obra literéria, o didlogo
se d& com autores do campo analitico como Antonio Candido [de Mello e Souza] et al. (2018);
Walter [Benedix Schonflies] Benjamin (1987a, 1987b); James Wood (2017) e outros. Aliados a
semidtica peirciana, contemplamos a composicdo estética do cinema de Jacques Aumont et al.
(2012); José Carlos Avellar (2007); o estilo cinematografico de David [Jay] Bordwell em
trabalho conjunto com Kristin Thompson (2013); e o talento de Gilles Deleuze (2018a, 2018b).

Afinal, toda e qualquer linguagem consiste em sistema de signos, que integra 0 processo
amplo e complexo de comunicacgdo. Por conseguinte, pode ser visualizada sob diferentes éticas.
Em termos genéricos, acontece com base na percepcao dos 6rgdos dos sentidos (olfato, paladar,
visdo, audicdo e tato), responsaveis por diferentes sensa¢des que experimentamos no cotidiano, o
que se da de forma particularizada por cada cidaddo, as vezes, diante de um mesmo tipo de
linguagem.

Em estudos recentes, a transposicdo da escrita para o cinema configura-se como
intertextualidade, na acepcdo de influéncia de um texto sobre outro que o toma como modelo ou
ponto de partida, com inevitaveis mudancas no texto original. No caso, o texto literario de
Clarice Lispector conquista esfera audiovisual no filme de Suzana Amaral e, assim sendo, integra
novas camadas de linguagens e novas possibilidades de leitura ao texto fonte.

Acrescemos que a traducdo em pauta constitui processo de comunicacao e possibilita o
estudo de diversos tipos de linguagens presentes, sobretudo, no cinema: “[...] tornando
linguagem gracas a uma escrita propria, que se encarna em cada realizador sob forma de um
estilo, o cinema transformou-se, por esse motivo hum meio de comunicacéo, de informacédo, de
propaganda [...]”, nas palavras literais de Martin (2005, p. 22). Eis, pois, duas artes distintas na
forma e com similaridade de contetdo, que nos instigou a escrever e a discuti-las como tal.

No que se refere a estrutura da dissertacdo, indo adiante, o capitulo dois, “Intersemiose:
didlogo entre signos” trata, exatamente, da inter-relacdo entre signos no percurso da narrativa,
partindo do principio das trés citadas matrizes de traducdo — ic6nica, indicial e simbdlica —
fundamentais ao processo de traducdo da obra literaria para o filme, visto que cada tipo de matriz
diz respeito a parte do processo. O icone é a obra em si; o indice, o processo de tradugdo per se;
o0 simbolo, por fim, é a traducdo efetivada.

O capitulo seguinte, “Elementos estéticos nos textos literéario e filmico”, discute “A hora

da estrela”, a luz das teorias do estilo da narrativa e da arte do cinema. Para tal, consideramos o
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texto literdrio de Clarice Lispector sob o ponto de vista estilistico, principalmente, no que
confere a linguagem e a criacdo da narrativa, partindo da teoria de Candido et al. (2018) e Wood
(2017). Quanto ao filme, discorremos sobre a arte do cinema a partir das premissas de Aumont et
al. (2012), de Bordwell e Thompson (2013), dentre outros. Assim, centramos nossa analise
explorando elementos estéticos do filme sob o olhar de algumas imagens.

O quarto capitulo, intitulado “Analise intersemioética: ‘A hora da estrela’” discute o
filme, objeto de estudo da dissertacdo, sem perder de vista a novela. Realizamos leitura do signo
cinematografico e de suas formas de criacdo a comecar pela tematica, elementos
cinematogréficos, personagem filmica e cenario filmico. A critica se d& com base na descrigéo
das sequéncias / cenas / fotografias, evidenciando a traducgdo intersemiotica sob a perspectiva das
matrizes de Plaza (2013), tomando como referéncia a semidtica peirciana.

Por fim, o capitulo cinco “Tomada final: sim” traz as consideracfes finais da pesquisa
empreendida envolvendo “A hora da estrela”, novela de Clarice Lispector e filme de Suzana
Amaral. Reafirmamos a trajetéria do estudo, qual seja, demonstrar a efetivacdo da traducéo
intersemidtica da novela para o filme fundamentado na construcéo de sentido dentro do aspecto

semidtico. Ao final, segue listagem das fontes consultadas, incluindo impressos e eletronicos.
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2 INTERSEMIOSE: DIALOGO ENTRE SIGNOS

A literatura, para existir, pressupde que um homem escreve primeiro um livro,
ato especial e penoso que n&o se deixa dissolver na cotidianidade. O filme, quer
seja “utilitario” ou “artistico”, € sempre como um livro, nunca como uma
conversa. E sempre necessario fazé-lo. Semelhante ao livro ainda e diferente da
frase falada, o filme ndo pressupde resposta direta por parte de um interlocutor...

Christian Metz

Atraducdo intersemiética consiste na transposicdo de um sistema de signos para outro.
Trata-se de movimento e processo que, paradoxalmente, geram equivaléncia de significados
através de um sistema de diferentes signos, perceptiveis via 6rgdos dos sentidos. Entre as
traducOes, por exemplo, o texto verbal passa a uma linguagem visual associada a outras, que vao
configurar a exibicdo completa de um filme.

A definicdo do signo peirciano € como uma logica explicativa que emerge com base na
representacdo do pensamento, ou seja, signo é aquilo que representa alguma coisa para alguém,
segundo prescricdo de Charles Sanders Peirce. Em sua ampla literatura filosofica, a semidtica
aparece como elo que pde em contato diferentes teorias por ele desenvolvidas, nos campos da
l6gica, matematica e metafisica, o que o faz adaptar a terminologia semioética a terminologia de
cada uma desses campos de conhecimento.

Na visdo de Coelho Netto (2014), a compreensao filosofica da semiotica como logica
estd atrelada a linha de pensamento de Peirce, a qual denominou de pragmatismo. Tal l6gica
consiste em estabelecer uma verdade a comecar do campo de interpretacdo do signo. De
qualquer forma, tomando como referéncia a obra peirciana, visualizamos a semiose como “[...]
uma relacdo de momentos num processo sequencial sucessivo e ininterrupto”, segundo palavras
literais de Julio Plaza (2013, p. 17). Esse processo sequencial apresenta um sentido interpretado a
partir de um objeto, constituindo um signo. A este respeito, Peirce (1995, p. 46, grifos do autor)

afirma, com convicgéo:

Um signo ou representamen é aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria, na mente dessa
pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao signo
assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa
alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo em todos seus aspectos,
mas com referéncia a um tipo de ideia que eu, por vezes, denominei
fundamento do representamen.

Endossando as palavras de Peirce, o signo é constituido por relacdo triadica entre signo,

objeto e interpretante. O signo ou representamen, como a propria terminologia sugere, é o que
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representa alguma coisa. O interpretante é criado na mente do receptor. O objeto é a coisa
representada. Desde a definicdo de signo, a semidtica € compreendida como ciéncia ou légica,
através da qual é possivel buscar a verdade, visto que a ldgica esta ancorada no pensamento, 0
qual constitui o principal modo de representacdo. Para esse teodrico, 0s signos sdo divisiveis em

trés tricotomias:

[...] a primeira, conforme o signo em si mesmo for uma mera qualidade, um
existente concreto ou uma lei geral; a segunda conforme a relagéo do signo para
com seu objeto constituir no fato de um signo ter algum carater em si mesmo,
ou manter alguma relacdo existencial com esse objeto ou em sua relacdo com
um interpretante; a terceira, conforme seu interpretante representa-lo como um
signo de possibilidade ou com um signo de fato ou com um signo de razéo
(PEIRCE, 1995, p. 51).

Na primeira tricotomia, temos: o qualissigno, a qualidade, mas que ainda nao representa
um signo; o sinsigno refere-se a varias qualidades envolvidas na constituicdo do signo; o
legissigno, uma lei, que é o signo convencionado. Na segunda tricotomia, estdo: o icone, que diz
respeito ao objeto e com ele se assemelha; o indice, que mantém relacdo direta com o objeto,
com suas qualidades; o simbolo, que consiste numa convencdo. Na terceira e Gltima tricotomia
aparecem: o rema, que figura como possibilidade de qualidade de um signo; o dicente ou
dicissigno ou signo real, que pode ser interpretado; o argumento, que consiste num signo de lei.
Essa classificacdo esta representada no Quadro 1, sintese de Coelho Netto (2014, p. 62).

Quadro 1 — Tricotomias / Categorias

DIVISAO DOS SIGNOS
O SIGNO EM O SIGNO EM O SIGNO EM
CATEGORIA RELACAOA | RELACAOAO RELACAO AO
SI MESMO OBJETO INTERPRETANTE
Primeiridade Qualissigno icone Rema
Secundidade Sinsigno indice Dicissigno
Terceiridade Legissigno Simbolo Argumento

Fonte: Coelho Netto, 2014

O Quadro 1 traz a representacdo das trés tricotomias e das trés categorias reunidas por
Peirce. O conhecimento dessa classificacdo é fundamental para compreensdo deste estudo, de
forma especial, no que trata do signo em relacdo ao objeto (icone, indice, simbolo) na leitura das
duas artes — literatura e cinema —, partindo da construgéo de significados em “A hora da estrela”,

nessa ordem, Clarice Lispector e Suzana Amaral.
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2.1  Matrizes de traducao: icone, indice e simbolo

Quando pensamos, traduzimos aquilo que temos presente a consciéncia, sejam
imagens, sentimentos ou concepg¢des (que alids, ja sdo signos ou quase-signos)
em outras representacdes que também servem como signos. Todo pensamento é
uma tradugéo de outro pensamento, pois qualquer pensamento requer ter havido
outro pensamento para o qual ele funciona como interpretante.

Julio Plaza

A semiotica estuda os signos e sua representacdo em diversas linguagens, como visual,
gestual, acustica, verbal etc. Para Llcia Santaella e Winfried N&th (2012), na perspectiva do
pensamento ocidental, a representacdo da imagem ocorre de duas formas: imagem direta
perceptivel e imagem mental simples. E mais, dentre as concepc¢des atuais de conceito de
imagem, compreendemos a imagem verbal e a imagem mental, difundidas por intermédio do
universo cultural em suas diversas polaridades.

Na obra literaria “A hora da estrela”, a linguagem verbal beneficia a compreenséo, e,
portanto, € um signo, do qual é possivel abstrair um significado. A linguagem verbal é
interpretada mediante o entendimento do leitor. Abstrair um entendimento demanda que o ledor
esteja na terceiridade, passando antes pela sintese intelectual da primeiridade e da secundidade
até chegar a terceiridade. Essas s@o as trés categorias dos signos da semidtica de Peirce, em que
cada uma abrange um nivel de compreenséo do signo: a primeiridade refere-se ao nivel sensivel
e corresponde ao icone, ao qualissigno e ao rema; a secundidade, por sua vez, alude ao nivel da
experiéncia e abrange o indice, o sinsigno e o dicente; por fim, a terceiridade, refere-se ao
pensamento. Corresponde ao simbolo, ao legissigno e ao argumento (COELHO NETTO, 2014).

O pensamento é representado pelo signo, reafirmando o pensamento de Santaella (1993,
p. 32), para quem “[...] compreender, interpretar ¢ traduzir um pensamento em outro pensamento

num movimento ininterrupto, pois sé podemos pensar um pensamento em outro pensamento. ”

\Vejamos um trecho de “A hora da estrela”:

[...] foi ao banheiro para ficar sozinha porque estava toda atordoada. Olhou-se
maquinalmente ao espelho que encimava a pia imunda e rachada, cheia de
cabelos, 0 que tanto combinava com sua vida. Pareceu-lhe que o espelho baco e
escurecido ndo refletia imagem alguma. Sumira por acaso sua existéncia fisica?
Logo depois passou a ilusdo e enxergou a cara deformada pelo espelho
ordinario, o nariz tornado enorme como o de um palhago de nariz de papeldo.
Olhou-se e levemente pensou: tdo jovem e ja com ferrugem (LISPECTOR,
19984, p. 25).

O pensamento aqui € representado pelo signo, isto €, corresponde a reproducdes de

imagens que precisam ser compreendidas tomando como referéncia o entendimento sobre o
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reflexo que Macabéa enxerga no espelho. Eis uma imagem sem brilho, sem luz, porquanto era
assim como a mulher se sentia naquele momento. A traducdo desses sentimentos é bastante

perceptivel no filme, em que o espectador vislumbra tais linguagens.

Figura 1 — Reflexo de Macabéa no espelho (00:08:36)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Conforme a Figura 1, reafirmamos os sentimentos de Macabéa no reflexo do espelho de
uma mulher sem brilho. Nesse sentido, a tradugdo cinematografica pde em cena a diversidade de
recursos audiovisuais exclusivos do cinema, como figurino, movimento, acdo, iluminacéo,
palavra oral, ambientacdo e trilha sonora. Diferentemente do texto escrito que se centra na
palavra, como funcdo eminentemente da linguagem poética, o texto filmico permite ao leitor a
construcdo de significados gracas a capacidade de exercitar a imaginacao.

Noutro trecho, em que o pretenso namorado diz: “Vocé me custou pouco, um cafezinho.
N&o vou gastar mais nada com vocg, esta bem? ”, Macabéa silenciosamente diz para si mesma:
“eu ndo mereco que ele me pague nada porque me mijei. ” (LISPECTOR, 1998a, p. 55). Eis uma
das evidéncias da ingenuidade da nordestina, ao se mostrar indefesa e sem maldade. De fato, a
fragilidade da personagem Macabéa esta explicita tanto na obra escrita quanto no filme. S&o
representacdes interiorizadas pela escritora Clarice Lispector e devidamente traduzidas pela
cineasta Suzana Amaral. Ora, se 0s signos se distribuem em categorias, conforme sua natureza,
tomando como esséncia 0s signos que mais interessam a traducdo, afirmamos que o signo frente
ao “seu” objeto pode ser icone, indice ou simbolo. Segundo Plaza (2013), na tradugéo, cada um
desses signos estabelece certa compreensao em relagédo ao objeto.

A traducdo intersemiotica, como transcricdo de formas entrelacadas por diferentes

signos, tem como propdsito relacionar as estruturas de um processo que define a traducéo.
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Traduzir é transformar uma forma em outra, fazendo com que ambas obedecam as conversagdes
e as convengdes do signo. Na visdo de Peirce (2000), norma e forma partem da nocdo do
legissigno semidtico — vide a divisibilidade dos signos (Quadro 1). No caso, este se apresenta

numa estrutura em que a forma emite um significado:

E na nogéo do legissigno semiético que pode ser encontrado o conceito-chave
para se inteligir o papel exercido pela norma na forma. S&o os legissignos que
exercem a fungdo de norma e estrutura a0 mesmo tempo em que emprestam
significado a essa forma [e] fazem dela uma forma significante (PLAZA, 2013,
p. 72).

Sob tal Gtica, o legissigno é responsavel pela relacdo invariavel entre dois signos ou
mais. Para tal composicdo, o autor supracitado apresenta trés referéncias: transductor,
paramorfismo e otimizacdo. Legissignos transductores exercem a funcdo de tradutores ao
converterem uma forma em outra. Enquanto isto, o paraformismo apresenta estruturas diversas,
mas com o mesmo significado. Por fim, legissigno, como otimizagdo, € o signo de lei, que
estabelece relacdo com outro signo. Na tradugdo intersemidtica, tais referéncias sao
indispensaveis a apreensao do significado do signo em sua forma. Acrescemos que a tipologia na
traducéo concerne a uma espécie de mapa orientador para 0s processos de tradutores do signo.

A traducdo intersemiotica como transcricdo de forma, em conformidade com Plaza
(2013, p. 84) revela que o “[...] sentimento é a forma mais imediata de conhecimento. ” Os
estimulos despertados durante o pensamento trazem inferéncias — 0 signo. As estruturas
desenvolvem-se a comecar das qualidades materiais de um signo, passando para éxtase,
consequentemente, para 0 pensamento e a forma.

Logo, a traducdo consiste na transcricdo da forma, representada por meio da arte, a qual
se estrutura através de varios estimulos expressos pelo pensamento. Do ponto de partida, a
tipologia das traducbes é definida a partir de trés matrizes essenciais de traducdo: icOnica,
indicial e simbolica, como antes mencionado. A primeira delas mantém estrutura correspondente
ao objeto imediato sob forma estabelecida por conversGes normatizadas num signo. As traducoes
iconicas ainda assumem carater isomorfico e paramorfico: na traducdo icbnica isomorfica,
registramos equivaléncia entre real e parecido, e na paramorfica, a transformacdo de um signo
em outro ocorre sem alterar o significado (PLAZA, 2013).

A segunda das matrizes fundamentais para a traducdo — indicial — pauta-se pela
determinacdo do signo em relacdo a elementos naturais. A operacdo de translacdo do signo
apresenta-se em dois movimentos: o topoldgico-homeomorfico, que se da via correspondéncia

de um signo com outro; o topolégico-metonimico, no qual a equivaléncia se faz de partes para o
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todo, em dimensdo fixada entre original e tradugdo. Entdo, dentre as matrizes essenciais para a
traducdo, a simbdlica é constituida por metéforas, simbolos ou outros signos que mantém
equivaléncia.

Confrontando os tipos de traducdo, percebemos as especificidades que cada uma
representa na semidtica, reiterando que a traducdo iconica produz significados sob a forma de
qualidade e de aparéncia entre ela propria e seu original, a exemplo da transposi¢do do texto
literario para o filmico, como em “A hora da estrela. ” A traducdo indicial interpreta atraves da
experiéncia concreta. Neste caso, temos a transposicdo, o filme. Para Plaza (2013), na tradugéo
simbdlica, relaciona-se o objeto por forca de convencdo constituida de regras que determinam
uma significacdo, no caso, a transcodificacdo do texto literario para o filmico.

A traducdo intersemidtica, na condi¢do de intercurso dos sentidos, abrange elementos
perceptiveis gerados pelos 6rgaos dos sentidos como meio de producdo da linguagem. Os cinco
sentidos possibilitam ao ser humano interagir com o mundo exterior e, portanto, sdo responsaveis
pela concretizagdo da comunicacdo entre as espéecies humanas. Na traducéo, a linguagem pode

ser mista na diversidade de transposigao:

[...] nos comunicamos e nos orientamos através de imagens, gréaficos, sinais,
setas, numeros, luzes [...] Através de objetos, sons musicais, gestos, expressoes,
cheiro e tato, através do olhar, do sentir e do apalpar. Somos uma espécie animal
tdo complexa quanto sdo complexas e plurais as linguagens que nos constituem
como seres simbdlicos, isto &, seres de linguagem (SANTAELLA, 1993, p. 7).

No contexto comunicacional, o uso das linguagens €é indispensavel ao processo de
compreensdo. As diversas linguagens permitem a realizacdo comunicacional com o outro, na
esfera das possibilidades de apreensédo, haja vista que os sentidos sdo essenciais a interacdo entre
0s seres humanos. Logo, o pensamento materializa-se mediante o signo, permitindo produzir

novos / outros signos.

O homem para sobreviver comegca a transmutar o mundo em signos, em
palavras e imagens, tomando posicionamento e delineando as fronteiras da
realidade em nosso entendimento. Ao representar, 0 homem esquematiza o real
e materializa seu pensamento em signos 0s quais sao pensados por outros signos
em série infinita, pois o proprio “homem ¢ signo.” Essa atividade de
cristalizacdo em signos (a partir de possibilidades e sentimentos), em formas
significativas e simbdlicas, € o que caracteriza a comunicagao social e humana
(PLAZA, 2013, p. 46).

Dentre as especificidades dos 6rgdos dos sentidos dentro da traducdo, a visdo define
relacdo com o objeto imediato mediante a focalizacdo centrada, permitindo a transposicdo da

linguagem. Como exemplo, no cinema, focamos mais na area central da visdo. Como Plaza,
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(2013) disserta com propriedade, o olho é a sintese de trés olhos. Isso decorre da existéncia de,
pelo menos, trés areas bem definidas e diferentes: a fovea, area central e a regido periférica.
Destaca-se a importancia da visdo fovica na localizagdo de objetos, pois é através dela que
percebemos os detalhes das coisas / dos objetos, o que corresponde a afirmar que o homem
consegue, entdo, enxergar com precisdo. O mesmo autor reforca: “se a fovea funciona em ‘alta
defini¢ao’, a macula ¢ a periférica funcionam em ‘baixa defini¢do’, tendendo ao paratético, ao
iconico, a participagdo sensorial e sinestésica” (p. 55). Assim, é possivel tracar relacdo entre as
regides oculares e 0s caracteres semidticos dos signos peircianos: a macula, a visao periférica e a
fovea correspondem as categorias do icone, do indice e do simbolo. A méacula forma caracteres
de percepcdo em relacdo ao objeto imediato, abrangendo as capturas de qualidades. A viséo
periférica estabelece relacdo com o contexto, mediante a captura de qualidades. A févea, por sua
vez, corresponde ao simbolo, materializado ou midiatizado por meio da fotografia ou do cinema.
No universo de traducdo, o tato € o primeiro sentido que se manifesta na orientacao
espacial, uma vez que se associa a visao pelo sentido de ver para sentir o tatil no momento de
producdo de significados, repetindo as palavras literais de Plaza (2013, p. 57), quando diz: “pela
propria complexidade do mundo perceptivo, do qual o canal visual é apenas uma parte, as
experiéncias espaciais tornam-se tdo interligadas ao sentido tatil que dois sentidos ndo podem ser
separados: olho e tato se contém mutuamente.” Relacionar o tato com o visual corresponde a
fronteiras interligadas por impressores sensoriais, que respondem aos estimulos do corpo. Nesse
sentido, a pele é a fronteira, em que memoria e experiéncias tateis possibilitam o tocar. O espaco
tatil separa o espectador dos objetos, enquanto o espaco visual separa 0s objetos uns dos outros.
Indo além, afirmamos que o acustico é representado por sinais temporais, como musica e
fala em sequéncia. Este sentido também mantém conexdo com os sinais tateis e com a visao, a

medida em que se encontra em determinadas acdes.

[...] os sinais temporais como a mulsica e a fala sdo sucessivos. Mas hd uma
diferenca mais fundamental entre o canal visual e o acustico: o primeiro pode
escolher e selecionar a informagdo, isto €, pode eliminar informacdo de seu
campo de amostragem. Ja o canal aclstico é obrigado a perceber em
simultaneidade varias sucessividades (PLAZA, 2013, p. 58-59).

Reforcando a diferenca entre o canal visual e 0 acustico, acrescemos que o canal visual
pode escolher sua fonte de informacdo, ao passo que, no acustico, as informacdes sao
simultaneas. Isto é, o espaco acustico € um espaco sem fronteiras, fluente e ambiguo, o que
justifica a posigdo de Plaza (2013, p. 59), para quem o espago acustico assume “[...] cardter mais

qualitativo e analdgico do que o sentido visual. O som suscita em nos a imagem acustica
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correspondente como mera qualidade analdgica. ” Entdo, o canal visual é representado de forma
univoca, sendo limitado a partir do ponto fixo, enquanto o acUstico é equivoco e simultaneo.

Reforcamos, portanto, a fala de Plaza (2013, p. 60), para quem “a relagdo entre som e
sentido € uma relacdo externa, por contiguidade: ndo é arbitraria, € necessaria. ” Tal relacdo
também pode acontecer desde os aspectos de semelhancas, levando em conta sua relacdo com o
objeto imediato sonoro. Embora o canal acustico seja equivoco, é ele que produz o som. Ainda
quanto ao som e a sua qualidade, tomemos o fonema como a unidade minima de material sonoro,
tracando um paralelo com a melodia da musica. Nessa conjuntura, percebemos que 0s sons sao
simultaneos. Tanto na fala quanto na musica, podemos extrair sons, sendo um fonema e um
acorde musical.

Portanto, as contribuicGes a luz dos tedricos sdo necessarias para a compreensdo da
traducédo intersemiotica dos textos literario e filmico em “A hora da estrela”, a cargo de Clarice
Lispector e de Suzana Amaral. Cada texto possui sua camada de especificidade, permeando a
construcdo de significados a partir da transposicdo. Tal construcdo se da pela presenca dos
signos, que sdo elementos cruciais para a compreensdo dos leitores e/ou dos espectadores. Entéo,

cabe aqui, referendar que os signos se fazem presentes dentro do percurso da narrativa.

2.2 Os signos no percurso da narrativa

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de artesdo — no
campo, no mar e na cidade — é ela prépria, num certo sentido, uma forma
artesanal de comunicacao.

Walter Benjamin

A narrativa constitui uma sequéncia de acontecimentos que se desenrolam no decorrer de
acOes, em determinado tempo e espaco. A principio, a narrativa ndo estava centrada em
transmitir 0 puro em si de uma coisa narrada, mas contar experiéncias vivenciadas e
transformadas em historias. A este respeito, Benjamin (1987a, 1987b) relembra que, com a
invencdo da imprensa, no inicio da modernidade, as narrativas orais cairam em desuso, € 0
romance comeca a ganhar espaco no mundo. Nas narrativas orais, 0 narrador relata suas
experiéncias a partir de outras vividas, ndo importa por quem, como também, pouco importam as
finalidades, desde que assumam a funcdo de dar um mero conselho. O romance, por seu turno,
ndo alimenta tal preocupacdo. O autor vivencia um momento de isolamento ideal (parcial ou

total), 0 que o impede de tratar de preocupacdes corriqueiras ou emitir simples opinides.
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O primeiro grande livro do género, Dom Quixote [de la Mancha, escrito pelo
espanhol Miguel de Cervantes] mostra a grandeza e alma, da coragem e a
generosidade de um dos mais nobres herdis da literatura sdo totalmente
refratarias ao conselho e ndo contém a menor centelha de sabedoria. Quando no
correr dos séculos se tentou ocasionalmente incluir no romance algum
ensinamento — talvez o melhor exemplo seja Wilhelm Meisters Wanderjahre [Os
anos de peregrinacéo de Wilhelm Meisters] — essas tentativas resultaram sempre
na transformacéo da propria forma romanesca (BENJAMIN,1987b, p. 202).

Embora o romance contemple as mesmas caracteristicas dos géneros orais, no entanto,
ndo mantém a presenca do discurso vivo. Mesmo assim, alguns estudiosos, com a intengdo de
relatarem algumas de suas experiéncias, ndo conseguiram preservar as peculiaridades da
oralidade. Nesse entendimento, o romance configura-se como nova invengdo, constituindo-se,
pois, um signo verbal.

Dando continuidade a discussdo, o critico literario Walter Benjamin, no ensaio “O
narrador: consideracGes sobre a obra de Nikolai Leskov”, previa, desde o inicio, a morte do
narrador diante do surgimento revolucionario do romance impresso. O autor diz: “[...] a morte é
san¢do de tudo o que o narrador pode contar. E da morte que ele deriva sua autoridade”
(BENJAMIN, 1987b, p. 206). As experiéncias de antes narradas, ainda que no leito de morte,

nao tinham mais valor.

[...] a relacdo ingénua entre o ouvinte e 0 narrador € dominada pelo interesse em
conservar o que foi narrado. Para o ouvinte imparcial, o importante é assegurar
a possibilidade da reprodugdo. A memoria é a mais épicas de todas as
faculdades. Somente uma memoria abrangente permite a poesia épica apropriar-
se do curso das coisas, por um lado resignar-se, por outro lado, com o
desaparecimento dessas coisas, com o poder da morte (BENJAMIN, 1987b, p.
210).

Sob tal 6tica, quem escuta uma historia esta em companhia do narrador. De forma
similar, quem Ié também compartilha de tal companhia. Enquanto isto, acreditamos que o leitor
do texto verbal é solitario e até mantém ciumes da matéria de sua leitura. Na verdade, o tal ledor
estd a busca de individuo (s) que possa (m) ler o sentido de sua propria vida. Ainda segundo as
palavras de Benjamin no ensaio ora discutido e acima citado, a figura do narrador é muito
importante. Afinal, seu dom reside em poder contar sua vida. Assim sendo, ndo € a toa que 0
pensador alemao enfatiza o surgimento da comunicacdo impressa (jornais), 0 que se da a partir
do desenvolvimento industrial. Nos dias atuais, ela exerce influéncia. E mais ameacadora e, de
resto, ainda pode provocar uma crise no préprio romance, porquanto, para Benjamin (1987b, p.
202), “essa nova forma de comunicacao € a informacdo. ” Esse tedrico reforca, ao longo de seus

debates, a presenca do discurso voltado para o aparato das midias na percep¢do humana, e mais,
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incorporando novos significados.

E possivel afirmar que, embora as narrativas orais tenham caido em desuso devido a
expansdo do texto impresso, e, mais adiante, do eletronico, ao longo dos anos, vém se mantendo
vivas. Assumem importancia fundamental na vida de determinadas coletividades e para certos
individuos, porquanto as narrativas orais tém sobrevivido por meio das tradi¢bes culturais
transmitidas de geracao para geracéo.

Noutro ensaio, de 1936, Walter Benjamin aborda o desenvolvimento industrial,
comparando-o a verdadeira obra de arte na era da reprodutibilidade técnica. Na ocasido, o critico
evidencia a aura dos objetos estéticos, a partir da técnica de reproducdo, a qual faz a arte perder
sua unicidade, e, por conseguinte, sua tdo propalada aura. O processo de reprodugdo assume,
entdo, novo olhar, e, também, novo objeto. Este, a semelhanca do objeto primeiro — original
produzido — também traz consigo sua historia, seu contexto, mas obviamente, com a
particularidade de ser uma reles copia.

Para Benjamin (1987a, p. 170), “retirar o objeto de seu involucro, destruir sua aura, é a
caracteristica de uma forma de percepcéo cuja capacidade de captar ‘0 semelhante no mundo’ é
tdo aguda, que gracgas a reproducdo, ela consegue capta-lo até no fendmeno unico. ” Em sua
visdo, a aura é uma estranha teia de espaco e de tempo, em que a distancia é tdo proxima quanto
possivel. A aura € associada a nocao nostélgica tradicional do trabalho da arte e é perdida com
um cliqgue de fotografia. Isso se da, inevitavelmente, cada vez mais, diante do avango
tecnoldgico, reiterando-se aqui, que, de inicio, tudo parte do texto impresso. Depois, é o
momento da fotografia e, mais adiante, do cinema. Em suma, todos os elementos por ele citados,
de forma mais ou menos inexoravel, em seu momento de apogeu, atuaram e atuam como agentes
de transformacdo, e, por conseguinte, como novos signos capazes de produzir significados.

No caso, 0 cinema surge como signo hibrido — visual, sonoro, verbal — cujos elementos
sdo codigos essenciais para a compreensdo da linguagem cinematografica. Na esfera dessa
especificidade, Santaella (2005) assegura que as imagens sdo de variadas ordens, e, sempre,
desempenham a funcdo de referencial, sendo capazes de mostrar aquilo que as palavras nédo
conseguem. Porém, ao mesmo instante, o discurso fornece dados sobre aquilo que a imagem nao
pode dar, a exemplo de época, lugar, funcdes etc. O som faz parte da l6gica de sonoridade do
cinema em si, a comecar pela sintaxe de duracdo de planos e ritmos das sequéncias, que sao
ajustadas de acordo com o dialogo dos personagens, trilha musical e ruidos. O filme “A hora da
estrela” apresenta uma sequéncia sonora antes do inicio das cenas do filme, exibindo audio da
Radio Reldgio Federal AM 580 — ZYJ 465, concomitantemente com imagens que mostram 0s

créditos do filme, duragdo de um minuto e trinta e oito segundos em voz off. Suzana Amaral
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buscou apoio dessa radio com o intuito de aproximar-se, de fato, do cotidiano. A Radio Reldgio
Federal mantinha programacdo sem notas jornalisticas e veiculando textos enciclopédicos com
curiosidades diversas mediante o uso do bordao “Vocé sabia? ” Por exemplo, “Vocé sabia que a
mosca € o inserto mais ligeiro de voar e que se pudesse voar em linha reta levaria 28 dias para
atravessar o mundo todo? ” Tais observagdes sdo apontadas pela cineasta Suzana Amaral (A
HORA da Estrela, 1986, ndo paginado).

Figura 2 — Créditos do filme (00:02:00)

_ RAIZ ,
PRODUGCOES CINEMATOGRAFICAS

apresenta

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

Na Figura 2, vemos a presenca da linguagem verbo-visual em fundo azul com letras
branca. Na exibicdo filmica, hd a presenca do audio, configurando a representacdo das
linguagens verbo-visuais-sonoras; aparece o0 texto escrito; o som da Radio Reldgio e imagens
gue mostram o inicio da narrativa. Ademais, a priori, 0 cinema ja mantém caracteristica verbal,
embora implicita, pois por tras das cenas mostradas, existe um roteiro, ou seja, o texto verbal. Se
ha sempre um roteiro, é possivel afiancar que o signo hibrido une as trés matrizes de linguagens:
visual, sonora e verbal. Sobre este topico, Santaella e Noth (2012) lembram que o visual pode ser
representado em dois dominios: o primeiro, das imagens, como fotografias, pinturas, gravuras,
fotogramas etc.; o segundo, o dominio da mente, como fantasias, imaginacao, visoes etc., como

representacées mentais.

Ambos os dominios ndo existem separados, pois estdo inextricavelmente
ligados ja na sua génese. Ndo h& imagens como representacdo visuais que nao
tenham surgido de imagens da mente daqueles que a produziram, do mesmo
modo como ndo ha imagens mentais que ndo tenham alguma origem no mundo
concreto dos objetos visuais (SANTAELLA; NOTH, 2012, p. 15).

Nesse entendimento, os conceitos unificados de imagem, de certa forma, séo conceitos
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de signos e de representacdo. E é a partir desses conceitos que encontramos 0s dois dominios: de
um lado, a percepc¢éo; do outro lado, o mental. Unificados, eles dois geram um terceiro, chamado
de signo ou de representacéo.

Na novela “A hora da estrela”, texto de natureza verbal, podemos estabelecer relagéo
com a imagem mental, tendo em vista o dominio mental. Logo, o texto verbal pode ser chamado
de imagens verbais, as quais sdo representadas por metéaforas e descri¢cfes. No filme “A hora da

estrela”, temos a imagem percepcao, que constitui imagem-movimento:

A imagem-percepcdo sera, portanto, como um grau zero na deducdo que se
opera em funcdo da imagem-movimento: havera uma ‘“zeroidade” antes da
primeiridade de Peirce. Quanto a questdo: ainda hd na imagem-movimento
outros tipos de imagens além da imagem-percepcao? Ela é resolvida pelos
diversos aspectos do intervalo: a imagem-percepcao recebia 0 movimento em
uma face, mas a imagem-afeccdo é o que ocupa o intervalo (primeiridade),
imagem-acdo, 0 que executa 0 movimento na outra face (secundidade), e a
imagem-relagdo, o que constitui 0 conjunto do movimento com todos 0s
aspectos do intervalo (terceiridade funcionando como fechamento da deducéo)
(DELEUZE, 2018b, p. 55).

Assim, a imagem-movimento da lugar ao conjunto sensorio-motor para funcionamento
da narrativa filmicas. Percebemos, ent&o, a relacéo triadica de Peirce a partir das trés categorias:
primeiridade, secundidade e terceiridade. Como discutido anteriormente, cada categoria, de certa
forma, esta relacionada com as trés tricotomias: o signo em relacdo a si mesmo; o Signo em
relacdo ao objeto; o signo em relacdo ao interpretante (Quadro 1).

Para Deleuze (2018b), a imagem-percepcdo tem por signo de composicdo o dicissigno e
o rema. O dicissigno € a percepcao da percepcdo. No cinema, é exatamente quando a camara vé
a personagem num enquadramento fechado, chamado de representacdo solida. O rema € a
percepcao que esta sempre passando através do quadro, a que chamamos de fluida ou liquida. A
imagem-afeccdo tem por signo de composicdo o icone, a qual pode ser uma qualidade ou uma
poténcia expressa por um rosto. Nesse tipo de imagem, o qualissigno € responsavel pela
construcdo da qualidade ou pela poténcia de determinado espago. A imagem-acdo € composta
pelo sinsigno e indice, a qual implica numa acdo a ser revelada. Enfim, a imagem-correlacao
representa o todo, e como signo de génese serd o simbolo.

Deleuze (2018b, p. 58), ainda diz: “A imagem tem duas faces, uma relativamente a
objetos e outras cuja posicéo relativa ela faz variar, outra relativamente a um todo cuja mudanca
absoluta ela imprime. ” Essas imagens estdo localizadas no espago, mas a mudancga do todo esta
no tempo. De certa forma, a imagem-movimento se volta para a constituicdo de um todo, a
montagem. Assim, a montagem como um todo representa a imagem do tempo, é o ato principal
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do cinema. E o autor prossegue: “O tempo ¢ necessariamente uma representagdo indireta, porque
resulta da montagem que liga uma imagem-movimento a outra. Por isso, a ligacdo ndo pode ser
mera justaposi¢cdo: o todo ndo ¢ uma adi¢do, tampouco o tempo uma sucessao de presentes” (p.
59). Assim, podemos dizer que o tempo deve fluir independentemente, conforme o plano da
imagem-movimento, o qual representa a matéria, ou seja, o cinematdgrafo. Eis um signo que, de
certa forma, exprime uma singularidade quanto a sua representacdo como matéria. Tal

representacdo surge a comegar pela composicao de varias imagens que também sdo signos.
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3 ELEMENTOS ESTETICOS NOS TEXTOS LITERARIO E FILMICO EM “A HORA
DA ESTRELA”

O artista é aquele que sabe ser ativo fora da vida, ndo s6 o que participa de
dentro dessa vida (pratica, social, politica, moral, religido) e de dentro dela
compreende, mas também a ama de fora — de onde ela esta ndo existe para si
mesma, onde esta voltado para fora e necessita de um ativismo distanciado e
fora de sentido. A divindade do artista estd em sua comunhdo em distancia
superior.

Bakhtin, 2003

Tanto o texto literario como o filmico em “A hora da estrela” sdo narrativas que
apresentam estruturas composicionais proprias. A obra literaria concretiza-se através da
linguagem verbal, que vislumbra marcas estilisticas de Clarice Lispector, que recorre a Varios
elementos estéticos como linguagem intimista, permeando-se sob narrativa psicoldgica; epifania,
momento de revelacdo do ser; e digressdes. Além do mais, utiliza prosa poética com a presenca
de metaforas, paradoxos, comparagdes inusitadas e metalinguagem. Por exemplo, eis o trecho
em que diz: “Quero neste instante falar da nordestina. E o seguinte: ela como uma cadela vadia
era teleguiada exclusivamente por si mesma. Pois reduzira-se a si” (LISPECTOR, 1998a, p. 18).
Vemos que a autora faz uso de comparacéo insélita ao comparar a nordestina a uma cadela vadia.
Tal como uma cadela, que fareja pelas ruas em busca de prazer, a jovem também paira nas ruas
da cidade grande em busca do prazer de viver. Na verdade, possuia predicados: era virgem;
mantinha um oficio (datilografa), mas estes atributos pareciam nitidamente insuficientes para
uma moca indefesa e ingénua.

Assim como a obra literaria, o cinema também possui tragos determinantes. Em sua
condicao de arte, o cinema é uma representacdo mimética da realidade, que, desde os primordios,

prioriza fatos da realidade, tendo em vista os elementos estéticos que o determina como arte.

3.1  Construcdo da narrativa literaria na novela “A hora da estrela”

Juro que esse livro é feito sem palavras. E uma fotografia muda. Este livro é um
siléncio. Este livro é uma pergunta.
Clarice Lispector, 1998a

A narrativa literaria de “A hora da estrela” tem como tomada inicial reflexdes sobre o
inicio do mundo, consequentemente, do principio da vida, como Lispector (1998a, p. 11)
enuncia: “Tudo no mundo come¢a com um sim. Uma molécula disse sim a outra molécula e
nasceu a vida. ” Assim, a novela traz reflexdes pautadas no cotidiano e na esséncia da alma
humana ao longo de seus 13 titulos, que, na verdade, preanunciam momentos marcantes do livro

como um todo. Embora ndo traga divisdo em capitulos, seus titulos passam uma ideia de
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sumario, enunciando previamente os fatos narrados na novela. A ordem dos titulos esta exposta
na folha de rosto numa coluna vertical, e entre eles, a assinatura manuscrita de Clarice Lispector.
Tal forma de expressdao pode ser indicativo de que a autora pretende mostrar a forca de uma mao
sobre a obra.

Vejamos uma descri¢do breve de cada titulo. O primeiro, intitulado “A culpa ¢ minha”,
faz referéncia a angustia do narrador em decidir pela vida da personagem Macabéa, como
também alude a sua relacdo com o mundo interior e exterior. Em “A hora da estrela”, momento
de brilho de Macabéa, o apice da narrativa, permaneceu como titulo oficial na capa do livro. Ao
alocar a expressdao “Ela que se arranje”, o narrador Rodrigo S. M. pde a culpa em Macabéa por
seu destino tragico, embora reste o0 questionamento: como culpé-la, se a mulher ndo sabe nem se
defender? No titulo “O direito ao grito”, embora saiba gritar, ninguém a escutaria, porque seria
um berro sem voz.

“Quanto ao futuro”, este titulo chama atencdo por evidenciar incerteza quanto ao
destino da personagem principal, a mulher nordestina. Em “Lamento de um blue”, a melodia de
um violino versus morte faz mengdo ao gosto pela arte. “Ela ndo sabe gritar” externa momentos
de conflitos interiores de Macabéa ao ndo saber se definir como ser humano. Em “Uma sensag¢ao
de perda”, ela vivencia extrema sensagdo de vazio em seu amago. No titulo “Assovio no vento
escuro”, a morte aproxima-Se, Ou Seja, a gelidez do fim tragico chega, sorrateiramente.

Em “Eu ndo posso fazer nada”, o narrador Rodrigo S. M. ndo tem forca para salvar
Macabéa de seu destino. Sente-se incapaz. A fragilidade o corrompe. “Registro dos fatos
antecedentes” consiste num dos titulos, 0 qual enfatiza que toda historia escrita e/ou contada é
passivel de estranhamentos. A “Historia lacrimogénica de cordel” narra a saga da heroina
Macabéa, no momento em que decide abandonar o Nordeste e viver no Rio de Janeiro (RJ),
cidade grande, embora, em meio a multiddo, sinta-se irremediavelmente perdida. No dltimo
titulo “Saida discreta pela porta dos fundos”, ¢ como se vivenciasse a premonicdo da propria
morte do narrador Rodrigo S. M. “Meu Deus, s6 agora me lembrei que a gente morre. Mas eu
também?!” (LISPECTOR, 1998a, p. 87). Apoés o apice final do destino da protagonista Macabéa,
0 narrador faz uso da interpelagdo “Meu Deus” para mostrar que também morrera junto com a
nordestina. “Ndo esquecer que, por enquanto, ¢ tempo de morangos” (p. 87). Nesse trecho,
evidencia-se o carpe diem, qual seja, enquanto a morte ndo chega, colha o dia e aproveite o
momento / a vida.

Antes de iniciar a narracdo, Clarice Lispector apresenta uma dedicatoria que anuncia
elementos expressivos presentes ao longo do texto como um todo, a exemplo da morte, do

sangue, do existencialismo e da arte. Isto ocorre, quando dedica a obra aos musicos alemaes
34



Robert Alexander Schumann, Ludwig van Beethoven, Carl Off e Richard Strauss em “Morte e
Transfiguracdo”, esta tltima, masica que descreve a morte de um artista.

Também Lispector inclui na dedicatéria, o musico francés Claude-Achille Debussy, 0s
russos Igor Fiddorovitch Stravinsky e Serguei Sergueievitch Prokofiev, o austriaco Arnold Franz
Walter Schdnberg e o musico brasileiro Marlos Nobre. Dedica o texto & cor rubra escarlate, como
se fora a cor de sangue de um homem, quando, na verdade, sua intencdo é fazer referéncia ao
préprio sangue. No caso, traz a tona, silfos ou silfides, seres mitolégicos do ar, segundo a
tradicdo ocidental, e que, em oposicdo as fadas, sdo masculinos. Trata-se de termo proveniente
de Paracelso, que os descreve como elementos que reinam no ar. Além dos silfos, fala das ninfas,
personificacdo da fertilidade da natureza e, por conseguinte, sempre representadas por seres do
sexo feminino.

Ainda no decorrer da dedicatéria, Lispector (1998a, p. 9), declara: “Dedico-me a
saudade de minha antiga pobreza, quando tudo era mais sébrio e digno e eu nunca havia comido
lagosta. ” Indo além, consagra sua obra a todos que pressentiram ou prognosticaram sobre sua
vida, o que lhe faz lembrar que precisa de forgas para se revigorar. Ao finalizar a dedicatoria,
acrescenta que “A hora da estrela” € uma criacdo inacabada, porque lhe falta resposta ou
respostas.

Nesse sentido, Umberto Eco (2015, p. 68, grifo do autor) diz que toda obra de arte é
aberta, pois ndo comporta apenas uma interpretacdo. “Uma obra de arte, de forma acabada ¢
fechada em sua perfeicdo de organismo perfeitamente calibrado, ¢ também aberta, isto &,
passivel de mil interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em alteracbes de sua
irreproduzivel singularidade. ” Assim, cada fruicdo € uma interpretacdo, e, desse modo, em cada
fruicdo, a obra revive. Sob tal Otica, “A hora da estrela” configura-se como obra literéria aberta,
bem no estilo proprio da escrita clariceana. Enfim, de forma pouco usual, a autora dedica sua
obra a si mesma. Essa forma de expressao € evidenciada pelo uso da pontuacdo parénteses (Na
verdade Clarice Lispector). Assim, o uso dos parénteses serve para mostrar que, de fato, a
dedicatoria é para ela mesma.

Entre realidade e delirio, a escritora brasileira busca mostrar a ambivaléncia da vida
humana. Para tanto, lanca mdo de um narrador falso, Rodrigo S. M., embora ndo consiga se
esconder o tempo todo. Aqui e acold, deixa escapar nuancas referentes a sua personalidade, como
se integrassem sua outra face e declara: “[...] um outro escrito, sim, mas teria que ser homem
porque escritora mulher poderia lacrimejar piegas” (LISPECTOR, 1998a, p. 14). Desse modo,
recorre a0 humor para criticar a sociedade machista e patriarcal, além de alertar para a opressdo

da mulher. Afinal, embora ndo tenha atuado como militante feminista, escreveu obras com
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personagens femininas, enfatizando as questdes humanas e de género. Constituem exemplos
emblematicos o romance “Perto do coracdo selvagem”, de 1943, gracas ao qual conquistou o
“Prémio Graga Aranha”, da Academia Brasileira de Letras; o romance “A paixao segundo G. H.”,
ano 1964; e a novela objeto de estudo dessa dissertacdo, “A hora da estrela”, publicada em sua
edicdo original em 1977.

A estrutura da obra literaria “A hora da estrela” apresenta trés eixos narrativos e
simultaneos, com um enredo fragmentado que foge ao modelo tradicional de narrativa. A
primeira narrativa tem Rodrigo S. M. contando a historia de Macabéa; a segunda refere-se ao
momento em que o narrador fala de suas proprias experiéncias e da crise existencial: “Por que
escrevo? Antes de tudo porque captei o espirito da lingua e, assim, as vezes, a forma é que faz
contetdo. Escrevo ndo por causa da nordestina, mas por motivo grave de ‘forca maior’, como se
diz nos requerimentos oficiais, por ‘forca de lei’ (LISPECTOR, 1998a, p. 18). Refere-se, assim,
ao momento em que questiona seus proprios fundamentos, uma vez que sua “for¢a” esta na
soliddo. O ultimo eixo narrativo é o proprio processo de construcdo da obra, chamado de

metalinguagem, e que constitui reflexdo da historia da préopria narrativa.

Talvez a nordestina ja tivesse chegado a conclusdo de que a vida incomoda
bastante, alma que ndo cabe no corpo, mesmo alma rala como a sua. Imagina
vazia, toda supersticiosa, que se por acaso viesse alguma vez sentir um gosto
bem bom de viver — se desencantaria de subito de princesa que era e se
transformaria em bicho rasteiro. Porque, por pior que fosse sua situacdo, ndo
queria ser privada de si, ela queria ser ela mesma (LISPECTOR, 1998a, p.32).

A novela “A hora da estrela” contém reflexdes sobre a condicdo humana presentes nos
trés eixos narrativos interligados e articulados simultaneamente no percurso da narrativa. Nesse
estilo, Clarice Lispector articula trés linhas de ponderacdo acerca da existéncia e da arte. A
primeira linha define-se a comecar de conceitos filosoficos pautados no conhecimento do mundo
¢ da palavra: “Enquanto eu tiver perguntas e ndo houver respostas continuarei a escrever” (p. 11).
A segunda, marcadamente, de cunho social, investiga as relacbes entre 0s seres humanos,
verificando os confrontos gerados pela falta de comunica¢do, como neste trecho: “Sentavam-se
no que é de graca: banco de praca publica. E ali acomodado, nada os distinguiam do resto do
nada [...] Ele: — Pois é. Ela: — Pois € 0 qué? Ele: — Eu s0 disse pois é! / Ela: — Mas, “pois, €¢” o
qué? ” (p. 48). De fato, essa forma de dialogo pode ser uma comunica¢do muda. Eis o trecho da
cronica comunicagdo muda: “O que nos salva da solido ¢ a soliddo de cada um dos outros. As
vezes, quando duas pessoas estdo juntas, apesar de falarem, o que elas comunicam
silenciosamente uma a outra é o sentimento de soliddo (LISPECTOR, 2018a, p. 273).
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Por fim, a estética direciona-se ao ato de criacdo. Nesse entendimento, Rosenfeld
(2018, p. 42), sobrepde: “Na medida em que se acentua o valor estético da obra ficcional, o
mundo imaginario se enriquece e aprofunda, prendendo o raio de intencdo dentro da obra e
tornando-se, por sua vez, transparente a planos mais profundos, imanentes a propria arte. ”
Portanto, o projeto literario de “A hora da estrela” consiste em mostrar os fundamentos que a arte
representa em sua plenitude. Elementos estilisticos, como jogos de palavras e a criacdo da
personagem Macabéa constroem a obra, configurando a forma estética engajada clariceana.
Suassuna (2011), em “Iniciagdo a estética”, discute a estética, cuja beleza da arte ndo se
define apenas como belo, mas também como feio. Trata-se, alids, de conceito cogitado por
Aristoteles, filosofo grego e aluno de Platdo, quando se refere a comédia como a arte do feio. Na
discussdo, é possivel observar que Lispector em “A hora da estrela” langa mdo de elementos

antiestéticos para representar a pobreza da mulher nordestina, Macabéa:

Ela nascera com maus antecedentes e agora parecia uma filha de um néo sei o
qué com ar de se desculpar por ocupar espaco. No espelho distraidamente
examinou de perto as manchas no rosto. Em Alagoas chamavam-se “panos”,
diziam que vinham do figado. Disfarcava meio os panos com grossa camada de
po6 branco e se ficava meio caiada era melhor o pardacento. Ela toda era um
pouco encardida pois raramente se lavava. De dia usava saia e blusa, de noite
dormia de combinacdo. Uma colega de quarto ndo sabia como avisar-lhe que
seu cheiro era morrinhento. E como néo sabia, ficou por isso mesmo, pois tinha
medo de ofendé-la. Nada nela era iridescente, embora a pele do rosto entre as
manchas tivesse um leve brilho de opala. Mas ndo importava. Ninguém olhava
para ela na rua, ela era café frio (LISPECTOR, 1998a, p. 27).

Por conseguinte, o ato de criacdo da historia da Macabéa representa a arte do feio por
abordar tematica relacionada a pobreza, mormente, de natureza material e espiritual. Ao adotar
esse paradigma, Lispector rompe com tematicas anteriores tratadas em suas producdes. Nesse
periodo, 0 homem moderno tende a se tornar domesticado em meio a uma sociedade tecnicista e
consumista.

Logo, o estilo clariceano apresenta-se, na literatura moderna, a partir da inovacdo da
linguagem intimista e da epifania, marcadas por metaforas, comparacdes e associacOes
inusitadas, que conduzem o leitor ao fluxo de sua propria consciéncia. Eis uma novela, cuja
estrutura narrativa ndo segue uma linearidade como o todo. Se a histéria de Macabéa apresenta
inicio, meio e fim, percebe-se, porém, a interferéncia do narrador-personagem, que deixa
transparecer preocupacdo quanto a construcdo do texto e, também, quanto a personagem
Macabéa, o que lhe propicia manter dominio sobre tudo o que escreve.

De acordo com Bakhtin (2003), a definicdo de uma personagem nédo acontece de forma
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aleatoria. Ao contrario. Desenvolve-se desde o0 ato produtivo e do tratamento dado aos valores
humanos em funcdo de respostas volitivo-emocionais e das vontades subitas da alma do autor. A
partir dessas respostas, a personagem pode se inteirar, de forma ampla e complexa, de sua
verdadeira face com o intuito de apropriacdo como o todo. Isto €, para esse tedrico, “a luta do
artista por uma imagem definida da personagem €, em grau consideravel, uma luta dele consigo
mesmo” (p. 4-5), haja vista que, para inventar uma personagem, o autor age com base em ideias

sedimentadas na prépria obra de arte. Isto é, a personagem é

[...] um ser ficticio — expressdo que soa como paradoxo. De fato, como pode
uma ficcdo ser? Como pode existir o que ndo existe? No entanto, a criacdo
literaria repousa sobre este paradoxo, e o problema da verossimilhanca no
romance depende desta possibilidade de um ser ficticio, isto é, algo que, sendo
uma criacdo fantastica, comunica a impressdo da mais lidima verdade
existencial. Podemos dizer, portanto, que o0 romance se baseia, antes de mais
nada, num certo tipo de relagdo entre o ser vivo e o ser ficticio, manifestado
através da personagem, que é a concretizacdo deste (CANDIDO, 2018, p. 55).

A personagem como ser ficticio é, também, 0 ser vivo no romance que representa uma
verossimilhanga com o ser vivo, no plano de realidade. Candido aponta esse enfoque como
paradoxo dentro da criacdo literaria, visto que ha afinidades e diferencas entre o ser ficcional e o
ser vivo, todas elas fundamentais para a geracdo do sentimento de verdade. Assim, a verdade
existencial, ou seja, o existencialismo tem sua fundamentacéo desde a investigagdo com o intuito
de entender o mistério psicologico dos seres. A performance de personagem se firma na literatura
moderna. Exemplificando: escritores, como Franz Kafka, Marcel Proust, André Paul Guillaume
Gide e James Joyce exploram, de forma direta ou indireta, tracos de concepcdes filosédficas e
psicoldgicas pautadas nas aparéncias do homem e da sociedade (CANDIDO, 2018). Nesse grupo
de escritores, é necessario acrescentar Clarice Lispector, por desenvolver, também, uma
producdo literaria com base em concepcdes filosoficas e psicologicas que levam o leitor ao fluxo
de consciéncia.

Na novela “A hora da estrela”, certo nivel de consciéncia vem a tona com a historia de
uma nordestina: “A historia — determino com falso livre arbitrio — vai ter uns sete personagens e
eu sou um dos mais importantes deles, é claro. Eu, Rodrigo S. M.” (LISPECTOR, 19983, p.13).
Desse modo, a narrativa segue duas camadas: uma, com o narrador-personagem; outra, com o
narrador onisciente, que participa da trama que conduz.

Para Wood (2017, p. 20), “a narragdo em primeira pessoa ¢ mais confiavel do que ndo
confiavel e a narracdo ‘onisciente’ em terceira pessoa costuma ser mais parcial do que onisciente.

” Em suma, percebemos que Rodrigo S. M. se apossa desses dois focos narrativos. Em primeira
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pessoa, para falar de si mesmo, de suas angustias e incertezas, como no trecho:

[...] por que escrevo sobre uma jovem que nem pobreza enfeitada tem? Talvez
porque nela haja um recolhimento e também porque na pobreza de corpo e
espirito eu toco na santidade, eu que quero sentir o sopro do meu além. Para ser
mais do que eu, pois tdo pouco sou (LISPECTOR, 1998a, p. 21).

Por outro lado, Rodrigo S. M. adota a terceira pessoa para contar a historia de Macabéa,
mas, antes de iniciar, dedica-se a profunda reflexdo filoséfica em torno do ato de escrever sobre
ela. Assim, o narrador apega-se as palavras e inicia a historia sobre a nordestina, no fundo, doce

e obediente, e, portanto, sem risco de escapar. Segue trecho da narrativa em terceira pessoa:

A moga tinha ombros curvos como os de uma cerzideira. Aprendera em
pequena a cerzir. Ela se realizaria muito mais se se desse ao delicado labor de
restaurar fios, quem sabe se de seda. Ou de luxo: cetim bem brilhoso, um beijo
de almas. Cerzideirinha mosquito. Carregar nas costas um grdo de agucar. Ela
era de leve como uma idiota, s6 que nfo a era. N&o sabia que era infeliz. E
porque ela acredita. Em que? Em vés, mas ndo é preciso acreditar em alguém ou
em alguma coisa — basta acreditar. Isso lhe dava as vezes estado de graga.
Nunca perdera a fé (LISPECTOR, 19984, p. 26).

A escolha da personagem masculina (narrador Rodrigo S. M.) para contar a histdria de
Macabéa, de certa forma, ndo traria o risco de lagrimejamento piegas, como dito. Nessa
perspectiva, Heléne Cixous (2007, p. 136), acrescenta que, para Clarice Lispector, o valor
supremo “[...] é sem-piedade, mas um sem-piedade cheio de respeito [...] ela tem o direito de ser
sem piedade. A piedade ¢é deformadora, é paternalista ou maternal, cobre, recobre e o que quer
fazer Clarice aqui é deixar nu esse ser em sua grandeza minuscula”. Percebemos, pois, que
Clarice transcende o desejo de ndo ser deformada por uma sociedade patriarcal. Sabe gritar.
Entretanto, o siléncio € um bem mais precioso.

Alids, o desejo de ocultacdo é uma das caracteristicas do estilo de Lispector, o que
justifica quem lhe categoriza como hermética. Eis o estrato de uma de suas cronicas,
“Anonimato”, publicada no “Jornal do Brasil”, em 10 de fevereiro de 1968: “[...] ha um grande
siléncio dentro de mim. E esse siléncio tem sido a fonte de minhas palavras. E do siléncio tem
vindo o que € mais precioso que tudo: o préprio siléncio. ” (LISPECTOR, 2018, p.76).

Lispector expde a forca do siléncio. E em tal siléncio que encontra forcas para escrever.
Em “A hora da estrela”, também faz alusdo ao siléncio, em diferentes momentos, quando diz, por
exemplo: “Juro que esse livro é feito sem palavras. E uma fotografia muda. Este livro é um
siléncio” (LISPECTOR, 1998a, p. 17). Em sintese, “A hora da estrela” € a representacdo do
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estado de espirito, um siléncio interior, representado pela personagem Macabéa. Com esse estilo,
a escritora firma sua tessitura textual, em que metéaforas e comparagdes soam em prosa poética.
Entdo, sob o ponto de vista formal, “A hora da estrela” sugere uma abertura para o
imaginario do individuo quando termina com “Sim” (LISPECTOR, 1998a, p.78). A autora
emprega recurso similar em outras publicagdes, como em “Uma aprendizagem ou o livro dos
prazeres” (1969), que inicia com uma virgula e termina com dois pontos. Em “A paixdo segundo
G. H.” (1964), inicia e termina com um travesséo. Assim, o uso dos dois pontos e dos travessoes,

como também do “Sim” enfatiza a construcao de significado sob o olhar imaginario do leitor.

3.2  Concepcdo estética do cinema

O mundo se reflete no espelho do cinematografico. O cinema oferece o reflexo
nao somente no mundo, mas do espirito humano.
Edgar Morin, 2014

E evidente e indiscutivel que a linguagem do cinema funciona diferentemente da
linguagem verbal. Entéo, para entender a funcionalidade da linguagem cinematografica € preciso
explorar alguns aspectos tedricos. Com base em estudos de Aumont et al. (2012), essa expressao
nem surgiu com a semiologia do cinema nem com Marcel Martin, uma vez que existem escritos
de Ricciotto Canudo, de Louis Delluc e de formalistas russos que adotam esse viés. Sob este
ponto de vista, decerto, a linguagem do cinema surge, ainda, no cinema mundo, a qual
chamamos de linguagem classica. Posteriormente, surgem novas conversées, como cinema
falado e a incrementacdo do som, transmutando o cinema em linguagem audiovisual.

O cinema, como linguagem, permite observar as imagens em movimento, que
estabelecem relacdo de continuidade com o intuito de contar uma estdria. Por contar estorias, o
cinema assume carater narrativo. A relacdo entre cinema e narracdo demanda retomar que, antes,
0 cinema ndo mantinha aspectos narrativos, visto que, a priori, fora concebido como
experimento, ou entdo, sempre em formato de documentario. Com o acréscimo de novas
conversdes, 0 cinema passa a ter a funcdo de diegese. A principio, 0 movimento das imagens
contribuiu para sua expressdo como narrativa. Nessa relacdo entre cinema e narracdo, para
Aumont et al. (2012), o cinema é narrativo pelo ato de representacdo do objeto sob forma de

reconhecimento, conforme o fato enunciado.

A imagem em movimento — Se, muitas vezes, insistiu-se na restituicdo
cinematografica do movimento para sublinhar seu realismo, em geral, demora-
se menos no fato de que a imagem do movimento é uma imagem em perpétua
transformacédo, que mostra a passagem de um estado da coisa representada para
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outro estado, o movimento exige tempo. O representado no cinema é um
representado em devir. Qualquer objeto, qualquer paisagem, por mais estatica
gue sejam, encontram-se, pelo simples fato de serem filmados, inscritos na
duracéo e oferecidos a transformagdo (AUMONT et al., 2012, p. 90-91).

A mudanca de uma imagem para outra, em curta passagem de tempo, confere certa
transformacdo. Nesse ponto, ocorre o processo diegético do cinema, que Aumont e seus
companheiros chamam de representacdo em devir. Esse processo de transformacdo permite ao
publico imaginar, e, consequentemente, narrar a histéria iniciando pelos cédigos que compdem a
linguagem. Em outras palavras, a linguagem do cinema, a principio, ndo era acompanhada de
didlogos falados.

Para Martin (2005), os efeitos de sons dessa arte surgiram primeiramente como Sonoro e
sO. Posteriormente, tornou-se falado. A evolucdo desse fendmeno ocorreu com a iniciativa de
Warner Bros, em 1926, que introduziu o sistema de som Vitaphone. Este se impde como o
primeiro método bem-sucedido adotado para filmes sonoros. Permitia que o som fosse gravado
num disco fonogréfico eletronicamente vinculado e sincronizado com o projetor de filme. Tal
experiéncia traz o puablico as telas de cinema com maior frequéncia, mas desperta algumas
criticas. Para alguns, por exemplo, os filmes falados estragariam a arte da pantomina, ou seja, a
representacdo de uma historia via gestos, expressdes faciais e movimentos. Por conseguinte,
suprimiria a obra de Charles S. Chaplin, ator, diretor, compositor, roteirista, produtor e editor
britanico, que se notabilizou como representante do cinema mudo, recorrendo a mimica e a
comedia pasteldo, o que significaria destruir a arte do siléncio. No entanto, posteriormente,

concordam que o cinema falado tornar-se-ia uma arte completa.

O cinema s6 se tornou falado quando se concebeu a si proprio como uma
linguagem maleavel, nunca determinada de antemao, suficientemente dona de si
mesma para deixar de manter diante das portas uma vigilancia permanente e
rabugenta, suficientemente rica para que as riquezas alheiam a enriquecam
(METZ, 2014, p. 72).

Na concepcao desse autor, o surgimento do cinema falado e a inser¢cdo do elemento
verbal nos filmes, até entdo, determinado literario, passa a integrar a composicao da linguagem
cinematogréafica. Esta assume novo patamar no contexto cultural capitalista mundial. Afinal, com
0 advento e a expansdo veloz de filmes modernos, sobretudo, no espaco hollywoodiano, a
industria do cinema tem vivido seu apogeu.

Antes do advento do som (cinema falado), destaca-se a linguagem do cinema soviético,

cuja montagem paralela dialética parte de experimentacdes que traduzem, a época, 0s ideais
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revolucionarios com o fim de consolidar o Estado Socialista. Como estimulo a cultura de
consciéncia revoluciondria por meio das massas citamos “A greve”, do cineasta e tedrico
soviético Sergei Eisenstein, cuja significacdo advém da montagem por justaposicdo e pelo uso de
metaforas. Ao lado do estilo de montagem soviética, outros cineastas aderem a montagem
paralela dialética.

E sabido que a dialética tem varias leis pelas quais se define. Ha lei do processo
guantitativo e do salto qualitativo: a passagem de uma qualidade para outra, € 0
surgimento repentino da nova qualidade. Ha a lei do todo, do conjunto e das
partes. Ha ainda, a lei do Um e da oposicdo, da qual se diz que as duas outras
dependem: o Um que se torna dois para atingir uma nova unidade (DELEUZE,
2018a, p. 66).

Na abordagem de Deleuze (2018a, 2018b), a primeira lei faz parte do estilo de Vsevolod
Illarionovich Pudovkin, cujos filmes “A mae” e “O fim de Sdo Petersburgo” caracterizam-se pelo
conjunto de situacdes, conjunto este que favorece as personagens tomadas de consciéncia perante
os fatos narrados. A segunda lei refere-se ao cineasta Aleksandr Dovjenko. Sua criacdo parte de
um todo dindmico e continuo que podem se apresentar em determinado lugar. Seus principais
filmes sdo “Artesanal” (1929) e “A terra” (1930). Por fim, a terceira lei refere-se a dialética
organica e patética de Eisenstein.

Para o autor acima referendado, embora fossem elas trés leis de diferentes concepcdes,
nenhuma agradaria a critica stalinista. Isto porque, apresentavam uma abordagem em comum,
partindo do principio de ideia do materialismo historico, do principio de que a natureza so era
dialética porque integrava a totalidade humana. Mas, o cineasta Dziga \Vertov argumenta,
naquele momento, que a dialética constitui a matéria em si. E, entdo, com uma quarta lei rompe
com as outras trés: ele mostra 0 homem presente na natureza e sua vida cotidiana.

Sob tal Otica, a montagem esta em varios lugares, até mesmo antes da filmagem
(DELEUZE, 2018a). A forma assume carater de documentario ou de experimentacdo, por
exemplo, no filme “Um homem com uma camara” (1929), de Dziga Vertov. Nele, 0 movimento
da cAmara é a percepcdo, quer dizer, o olhar sobre algo, que ndo é o olho do ser humano, mas o
olho da camara. A experiéncia de documentar o cotidiano das pessoas em cidades russas, torna
\ertov referéncia mundial do cinema e Ihe posiciona como grande artista.

Acrescentamos que a montagem orgéanica dialética soviética tem seu fim nos anos 30,
quando o Governo socialista determina que todas as obras de arte deveriam retratar o
desenvolvimento revoluciondrio, ou seja, apregoa-se um cinema de cunho realista. Por essa
razdo, grandes cineastas soviéticos migraram para os EUA. Quanto a Eisenstein, este continuou
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com seu estilo até a morte, ano 1948 (BORDWELL; THOMPSON, 2013). A forma de fazer
cinema desses diretores ndo agrada ao Governo, para quem o ideal seria um cinema pautado na
cultura de massa, com o nitido objetivo de educar ideologicamente a populag&o.

Em contrapartida, na Alemanha, o cinema expressionista (1919-1926) debruca-se, aquela
época, sobre um estilo de narracdo que vai além de retratar as personagens, mas, inclui, também,
os fatos estilizados que os rodeiam, com base na crenga de que as substancias naturais e 0s
objetos artificiais ndo mantém diferengas. Ainda para Bordwell e Thompson (2013), a industria

cinematogréfica centra-se, entdo, na producao de trés géneros.

Um deles era a série de aventuras internacionalmente popular, mostrando ciclos
de espibes, detetives inteligentes e cenarios exoéticos. Outro era um ciclo de
exploragdo sexual, que lidava “educativamente” com assuntos como
homossexualidade e prostituicdo. Além disso, a UFA [Universum Film Aktien
Gesellschaft] se pbe a copiar os populares épicos historicos italianos do periodo
pré-guerra (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 698).

Esses autores acreditam que o Ultimo género, os épicos historicos, copiado pela UFA — a
rede de estudios cinematograficos mais importante da Alemanha durante a Republica de Weimar
e I11 Reich — constituem um dos géneros mais bem-sucedidos do cinema aleméo da época. Com
tal producdo, a industria cinematografica desse pais consegue entrar para o0 mercado
internacional, inaugurando o cinema UFA Palast, na capital Berlim. Dentre os filmes de cunho
expressionista, mencionamos “O gabinete do Dr. Caligari”, de 1920, dirigido por Robert Wiene,
e que é a primeira pelicula do movimento. Para o diretor, as imagens de “O gabinete...” devem
ser vistas como verdadeira arte gréafica, devido a sua expressdo se assemelhar a pintura.

Na verdade, 0 movimento expressionista impulsiona o cinema com sua nova técnica de

tendéncia artistica, segundo assertiva de Deleuze (2018a, p. 86):

[...] o expressionismo pode reivindicar um cinético puro, € um movimento
violento gue ndo respeita nem o contorno nem as determinacdes mecanicas da
horizontal e da vertical; seu percurso é uma linha perpetuamente quebrada, onde
cada mudanca de direcdo marca a um s6 tempo a forca de um obstaculo e a
poténcia de uma nova impulsdo, em suma, a subordinacdo do extensivo a
intensidade.

Nesse sentido, o expressionismo alemdo elabora uma montagem de contraste, dando
primazia a formatos geométricos, contrapondo a montagem paralela organica de Griffith versus
montagem dialética dos soviéticos. Por essa razdo, € um dos estilos de cinema mudo mais

considerado da época. Sua producdo cinematografica busca representar de forma subjetiva o
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mundo. Para tanto, os fotogramas revelam angustias e desespero da existéncia do ser humano. Os
fotogramas projetados mostram-se ricos em uso de sombras, contrastes, figurinos, maquiagens e
cenarios, favorecendo um legado para os filmes de terror e para o filme noir, este Gltimo,
expressao adotada no universo francés para designar um subgénero de filme policial, cujo apice
se da entre 1939 e 1950, sobretudo, nos EUA.

Quanto ao estilo cinematografico da Franga, a Escola Francesa, apds a Primeira Grande
Guerra Mundial, em plena crise cinematogréfica, rompe com a forma de composi¢do orgéanica do
cinema soviético. Elabora composicdo mecéanica das imagens-movimento, a partir da
representacdo do inconsciente das personagens, desenvolvendo uma narragcdo que explore as
profundezas psicolégicas, denominado de cinema impressionista, segundo fala de Bordwell e
Thompson (2013). Sem negar as contribuicdes herdadas dos soviéticos e de Griffith, o cinema
impressionista, na esfera da Escola Francesa, “seria, antes, uma espécie de cartesianismo: sao
autores que se interessaram principalmente pela quantidade de movimento e pelas relacbes
métricas que permitem defini-la” (DELEUZE, 2018a, p. 71). Em resumo, o impressionismo
cinematogréafico foi um estilo muito presente na Franca (1918-1930), que defendia um cinema

autdénomo, ou seja, um cinema “puro” e ndo derivado da literatura nem tampouco do teatro.

De uma forma quase inédita no cinema internacional, os filmes impressionistas
manipulavam o tempo e a subjetividade do enredo. Para demostrar as memorias,
os flashbacks eram comuns e, por vezes, grande parte de um filme seria
flashback ou uma série deles. Ainda mais surpreendente € a insisténcia em
registrar os sonhos, as fantasias e os estados mentais das personagens. A obra
“A sorridente Madame Beudet” [La souriante Madame Beudet, 1923], de Dulac
consiste quase inteiramente na vida de fantasia da personagem principal e na
escapada imaginaria de seu casamento tedioso (BORDWELL; THOMPSON,
2013, p. 703).

Portanto, o impressionismo francés, no cinema, surgiu desde a pintura impressionista,
herdando tracos, a exemplo de um olhar mével do espaco, elemento significativo para elaboracédo
artistica, de tal forma que a montagem impressionista mostra a subjetividade das personagens
sob sua otica. Alids, parece evidente que, por tudo isso, 0s cenarios do cinema impressionista
eram essencialmente urbanos para assegurar a harmonia com a histéria contada, embora fossem
distintos dos cenarios reais, inclusive os presentes na pintura, uma vez que eram construidos em
estidios. Fizeram parte do movimento, cineastas, como Louis Delluc, Jean Epstein, Abel Gance.

O cinema francés ndo s6 atraiu o impressionismo das artes plasticas, como também, o
surrealismo. Desde o inicio, os surrealistas eram admiradores do cinema, em especial, filmes

com representacdes, como o fantastico e o maravilho. A época, pintores como Man Ray e
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Salvador Dali iniciaram sua trajetdria no cinema, como também, o espanhol Luis Bufiuel. Nascia
0 cinema surrealista. A narrativa resiste com enfoque na prépria causa, a qual é tdo evasiva como
0s sonhos. Aqui, é possivel arrolar o filme “Um cao andaluz” (1928) de Dali e Bufiuel, citado por
Bordwell e Thompson (2013). Nele, uma das cenas mais chocantes representa o corte do globo
do olho de uma mulher com navalha. Esse estilo de cinema propde uma forma livre de

expectativas por parte do publico, de forma a incitar impulsos profundos.

O estilo do cinema surrealista é eclético. A mise-en-scéne é muitas vezes
influenciada pela pintura surrealista. As formigas em “Um cdo andaluz” sdo de
fotografias de Dali; os pilares e praca da cidade em “A concha e o clérigo”
remetem ao pintor italiano Giorgio de Chirico. A montagem surrealista € uma
amalgama dos dispositivos impressionistas (muitas fusdes superposicfes) e
alguns dispositivos do dispositivo comercial. O chocante corte do globo ocular
no inicio de “Um cdo andaluz” se baseia no principio de montagem em
continuidade [e no efeito Kuleshov] (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p.
706).

De certa forma, o surrealismo consiste no jogo indireto de pensamentos em forma de
améalgama, ou seja, mistura de varios elementos numa continuidade que segue, mas que tambem
pode ser descontinua a medida que é utilizada para marcar um tempo-espaco. A composi¢do
surrealista perdura até o inicio dos anos 30. Apos esse periodo, alguns cineastas continuam com
0 estilo surrealista, dentre eles, Luis Bufiuel, cujo filme “A bela da tarde”, de 1967, € dos mais
conhecidos ate os dias de hoje.

Portanto, ao discorrer sobre o principio da montagem e o estilo, percebemos que tanto a
producdo norte-americana quanto a soviética, além da francesa e da alema muito contribuiram
para o legado do cinema moderno. Grandes nomes do cinema carregam, em seu estilo cinético,
alguns elementos primados nesses contributos. De certa forma, ndo nos cabe apontar o melhor
estilo ou a melhor montagem, mas reforcar que todos foram e continuam sendo fundamentais
para a composicdo do cinema brasileiro.

Retomando a discussdo sobre o cinema classico, sobretudo, o hollywoodiano,
enfatizamos que as primeiras producdes de filmes sonoros adotaram um sistema de som
sincronizado junto as imagens. Esse estilo surge quando se percebe que para aproximar o
espectador do cinema € preciso que o préprio filme passe credibilidade. Isto €, o processo de
composicdo deveria possuir elementos propicios de realidade, como mausicas e ruidos, ou seja,
elementos sonoros que fizessem parte do cotidiano das pessoas, reforcando que, foi a comecar do
estilo de continuidade tradicional e da forma narrativa classica, que os diretores desenvolveram

sua prépria abordagem distinta.
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Com o acréscimo do som, a linguagem cinematogréfica tornou-se mais significativa, e
como suplemento sincronizado diegético passou a ser elemento poderoso no processo de
montagem. A introducdo do som favoreceu a criacdo de novo género, 0 musical, como “Swing
time” (1936), comédia romantica musical de George Stevens (BORDWELL; THOMPSON,
2013). Com a introducdo de novo género no cinema, 0s cineastas tendem a inovar na produgéo
de suas peliculas unindo comédia roméantica com musical.

Diante da evolucdo da industria cinematogréfica, além do fenbmeno sonoro, as peliculas
coloridas, nos anos 30, tornaram-se amplamente utilizadas pelos diretores de filmes. A técnica
de cor, tecnicolor, a priori, produzia duas cores (azul-esverdeada e rosa). Foram elas pouco
adotadas pelos diretores da época, porque eram consideradas caras. Posteriormente, com o
aperfeicoamento da técnica, passou-se a usar as trés cores primarias, reproduzindo, assim, mais
tons. Para isso, a técnica tecnicolor precisava de grande quantidade de luz. “Alguns cineastas
comegaram a utilizar essas novas luzes para as filmagens em preto e branco. Essas luzes mais
brilhantes, combinadas com estoques de filmes, de forma mais rapida, tornaram possivel
alcancar uma profundidade maior de campo com mais luz ¢ abertura menor” (BORDWELL;
THOMPSON, 2013, p. 715). Com o aprimoramento da técnica, os diretores conseguiram focar
na profundidade de campo, tal como o fez o cineasta Orson Welles, no filme “Cidaddo de Kane”,
ano 1941.

Este fenbmeno de profundidade de campo tem a sua importancia dramatica.
Tanto em fotografia quanto no cinema ele serd responsavel por determinados
efeitos. A oposicdo nitidez/ndo nitidez, que marca uma série de objetos
copresentes numa imagem, traz sua carga semantica. Se todos estdo em foco
tenho uma imagem diferente da que eu teria se apenas um ou alguns estivessem.
Na narracdo cinematografica, a manipulacdo da profundidade de campo é
extremamente funcional (seleciona e informa, conota, segrega, relne, ajuda a
organizar o espaco). E ela tem consequéncia no nivel de decupagem (XAVIER,
2005, p. 80).

A profundidade de campo corresponde a distancia entre camara e objeto desejado sob o
comando de uma regulagem, que depende do que se pretende focar. Quanto maior é a
profundidade de campo, maior é a possibilidade de concentracdo de informacdo. Outra, quanto
menor a profundidade de campo, maior nitidez é dada ao objeto focado, enquanto as demais
informacGes sdo desfocadas. Para Ismail Xavier (2005), a técnica de profundidade de campo é
um recurso a priori da fotografia, mas também se faz presente no cinema.

Enguanto os cineastas norte-americanos centravam-se no estilo classico de cunho

realista, na Europa, surgia o neorrealismo italiano (1942-1951) com abordagem de um novo
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realismo. Tal estilo iniciou-se com as mudancas sociais contemporaneas do periodo pos-guerra.
Os filmes da época possuiam caracteristicas de documentérios, pois as filmagens eram feitas em
locais reais e, muitas vezes, os dialogos eram improvisados. Com a nova abordagem, segundo
descricdo de Bordwell e Thompson (2013). O cinema italiano ganhou reconhecimento mundial,
com os filmes: “A terra treme” (1947), de Luchino Visconti; “Roma, cidade aberta” (1945) e
“Paisa” (1946), de Roberto Rossellini; “Vitima da tormenta” (1946) e “Ladrdes de bicicleta”
(1948), estes dois ultimos do cineasta Vittorio De Sica. Essas peliculas tinham a finalidade de
provocar nos espectadores reflexdo sobre a propria realidade, mostrando fatos do cotidiano.

Para Bordwell e Thompson (2013), os filmes neorrealistas mais inovadores nem sempre
resultam da causalidade. Mesmo as personagens representando elementos sociais, seus
resultados eram sempre fragmentados ou inconclusos. Tal forma objetivava explorar dramas com
base no dia a dia ou na causalidade da vida. Nessa perspectiva, os filmes sempre mantinham
finais abertos, diferentemente do estilo hollywoodiano que, com frequéncia, trabalham com
finais fechados. Esse estilo ndo perdura por muitos anos, devido ao sistema de Governo da época
que insere a censura aos filmes produzidos pelos cineastas neorrealistas. No periodo, novos
diretores (re) aparecem na industria cinematografica. Quanto aos cineastas neorrealistas,
precisam, nesse momento historico, introduzirem novo estilo voltado, agora, para a producéo de
filmes com tematicas romanticas e historicas.

Depois do auge do cinema neorrealista, nova geracao de cineastas surge em diferentes
paises. Nouvelle Vague (1959-1964), Franga; “Cinema Novo”, Brasil; “Cinema Livre”,
Inglaterra; e uma nova Hollywood, nos EUA. Muitos dos diretores constroem sua propria
industria cinematografica, buscando maior autenticidade. Em sua maioria, aliam-se a revistas
especializadas que privilegiam criticas ferrenhas dirigidas aos cineastas veteranos.

Conforme Bordwell e Thompson (2013), no inicio da década de 50, surge um grupo de
jovens gque escrevem para a revista “Cahiers du Cinéma”, editada na Franca e criada em margo
de 1951 por Jacques Doniol-Valcroze, André Bazin e Lo Duca. Ela ganha popularidade, quando
criticos do cinema francés decidem expressar suas ideias e até se tornam diretores, tal como
André Bazin, que, de inicio, se destaca por criticar o cinema vanguardista francés e, além do
mais, defender a teoria do cinema impuro.

Dentre os cinéfilos dessa época, fazem parte Francois Truffaut e Jean-Luc Godard,
juntamente com Claude Chabrol, Eric Rohmer e Jacques Rivette, que elogiam os diretores em
“desuso”, como Jean Renoir e Max Ophuls, ou consideram simplesmente extravagantes,
cineastas, como Robert Bresson e Jacques Tati. Os jovens cineastas rejeitam o estilo do cinema

francés em prol do cinema comercial hollywoodiano. Em sua opinido, diretores de Hollywood,
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como Vincente Minnelli, Nicholas Ray, Alfred Hitchcock, entre outros, séo verdadeiros artesaos
na arte do cinema.

Quer dizer, a nova geracgdo de cinéfilos, sobretudo, na Franca, conhecida como Nouvelle
Vague ndo s6 apenas tecem criticas, mas produzem filmes. Para Bordwell e Thompson (2013), as
peliculas dos diretores desse movimento artistico sdo distintas entre si, mas guardam tragos de
similaridade quanto & abordagem distinta da forma e do estilo, em suma, dos diretores da
Nouvelle Vague, que produziam filmes a partir do principio da causalidade. Esse estilo foi
duramente criticado por cineastas tradicionais, 0s quais defendiam o cinema polido,
denominando a nova gerag¢do de entdo de “desleixados. ”

Ainda, segundo Bordwell e Thompson (2013), os diretores da Nouvelle Vague
admiravam os cineastas neorrealistas, especialmente o estilo Rossellini [Roberto Rossellini, um
diretor de cinema italiano, pela preferéncia em filmar suas mise-en-scéne em locais externos.
Assim, com as filmagens externas, a iluminacdo passa a ser natural em substitui¢cdo a iluminacao
artificial dos cenarios em estudios. Outra questdo, a nova geracdo de jovens cineastas comeca a
utilizar cAmeras mais leves, facilitando seu manuseio durante as filmagens.

A Nouvelle Vague, como movimento artistico, teve seu momento de gldria na inddstria
cinematogréafica, em sua maioria, até porque grande parte dos diretores mantém sua propria
produtora. Com a difusdo da televisdo (TV), mormente em 1957, a audiéncia do cinema cai
drasticamente. A solucdo é, entdo, produzir filmes com baixo custo, 0 que contou com a
contribuicdo da industria francesa na distribuicdo e exibicdo das peliculas. Posteriormente, em
decorréncia de crises pessoais / existenciais entre os proprios diretores, a Nouvelle Vague chega
ao fim. Mesmo assim, alguns continuam produzindo filmes, como Eric Rohmer e Jean-Luc
Godard (BORDWELL; THOMPSON, 2013). Os jovens diretores ndo s6 atestam seu talento e
sua capacidade de produzir filmes, como também inspiram jovens a amar o cinema.

Enguanto isso, na segunda metade dos anos 60, a nova Hollywood reage a crise no
cinema, devido a exibi¢do corrente de filmes na tevé. Para contornar a situacdo, a indudstria
cinematogréafica investe macicamente em producdo de filmes com tendéncia da contracultura,
destinado ao publico jovem. Os mais populares sdo: “Sem destino” (1969), de Dennis Hopper; €
“M.A.S.H.” (1970), de Robert Altman. No entanto, o resultado ndo se mostra positivo. Investe-se
noutra estratégia para alavancar a industria do cinema: a producdo de filmes de olho em
audiéncias amplas, como os filmes: “O poderoso chefdo” (1973), de Francis Ford Coppola; “O
exorcista” (1973), de William Friedkin; “Tubardo” (1975) e “Contatos imediatos de terceiro
grau” (1977), de Steven Spielberg; “Halloween: a noite de terror” (1978), de John Carpenter;

“Loucuras de verdo” (1973) e “Guerras nas estrelas” (1977), ambos de George Lucas. Na época,
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esses diretores sdo taxados de “moleques do cinema” (BORDWELL; THOMPSON, 2013), 0 que
se justifica pelo fato de que a maioria desses jovens se torna cineastas por formacao universitéaria
em cinema e, ainda, como cinéfilos, grandes estudiosos da estética do cinema desde sua origem.
Segundo Bordwell e Thompson (2013, p. 724), “do mesmo modo que 0s cineastas da
Nouvelle Vague, esses diretores cinéfilos produziram filmes pessoais e altamente
autoconscientes. ” Os “moleques do cinema”, a época, trabalham com géneros tradicionais, mas
também tentam impor as suas producdes uma marca autobiografica. A partir dessa proposicéo,
tais diretores assumiram um estilo préprio, embora, para a critica, seus filmes conservassem

tracos do cinema tradicional norte-americano.

Estilisticamente falando, nenhum movimento organico surgiu durante as
décadas de 70 e 80. Os jovens diretores atuando no cinema mainstream
continuaram as tradi¢6es do cinema classico norte-americano. A montagem em
continuidade permaneceu sendo a norma. Com seus sinais claros de mudangas
temporais e desenvolvimento da trama. Alguns diretores aperfeicoaram as
estratégias da narracdo tradicional de Hollywood, com novas técnicas ou
recriacdo. Nos filmes realizados depois de “Tubardo”, Spielberg utilizou
técnicas de foco profundo que remontam o “Cidaddo de Kane.” Lucas
desenvolveu técnicas de controle de movimento para filmar miniaturas de
“Guerra nas estrelas” e sua empresa industrial Light and Magic (ILM) tornou-se
a lider na nova tecnologia de efeitos especiais (BORDWELL; THOMPSON,
2013, p. 727).

O fato é que os jovens diretores do cinema mainstream mantiveram algumas
caracteristicas do cinema classico hollywoodiano. Contudo, aperfeicoaram sua técnica visando
difundir seu estilo cinematografico. Steven Spielberg e George Lucas também aprimoraram seu
estilo quanto ao uso do som digital e investiram em alta tecnologia de qualidade. Posteriormente,
enquanto os jovens diretores dos anos 80 e 90, comecaram a adaptar convengdes classicas em
detrimento das modernas, uma nova e forte independéncia vai aléem. As duas tendéncias se
uniram de maneira surpreendente em meados dos anos 2000 (BORDWELL; THOMPSON,
2013). A partir dessa adesdo, o cinema independente conquistou maiores audiéncias. As
narrativas podem ser contadas com e sem flashback, recorrendo-se, ainda, ao uso de softwares
para a realizacdo de efeitos especiais.

Ainda retomando a discussdo sobre a nova geracao de cineastas, no inicio da década de
60, no Brasil, surge o citado “Cinema Novo. ” E quando o cineasta Nelson Pereira dos Santos
transmuta o romance “Vidas secas” (1938), de Graciliano Ramos para as telas. A novela tem
como tematica a seca do Nordeste, tema de cunho essencialmente social e politico. Apropriando-

se da tematica, Nelson filma “Vidas secas” (1963), colocando sua cAmera sob mise-en-scene com
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intuito de focar os impulsos mais genuinos das personagens:

No filme, a histéria é aquela mesma criada para servir a palavra, mas Nelson
conta o que foi s6 palavra como se fosse imagem: ndo se limita a ver os
acontecimentos imaginarios no texto como realidade a ser materializada na cena
feita para a camara: o filme nos revela uma dimensdo / outra da questdo
discutida no texto, um aspecto da realidade que s6 se revela numa imagem
(AVELLAR, 2007, p. 45).

Para 0 autor supra, o filme do cineasta Nelson Pereira tambeém esta a servigo da palavra.
A imagem do filme €é a representacdo de fatos em decorréncia de uma causa. Assim, no filme
“Vidas secas”, Nelson deixa sua marca de autoria, visto que tempo e espaco sdo completamente
diferentes dos da obra literaria. Por conseguinte, a novela homénima possui imagens préprias,
consequentemente, diferentes das imagens projetadas em mise-en-scéne.

Outro cineasta, considerado um dos grandes marcos do “Cinema Novo”, € 0
controverso baiano Glauber Rocha. Dirige o filme “Deus e o diabo na terra do sol” (1964), ainda
hoje, um cléssico do cinema brasileiro. Para Avellar (2007), Glauber escolhe a forma de cordel
para contar a histdria tipica da regido nordestina brasileira. Adota o estilo de produzir cinema de
verdade coerente com a realidade social, abandonando o cinema artificial dos estddios.

Nessa época, as producdes cinematogréaficas brasileiras avancaram. Porém, a Ditadura
Militar (1964-1985) impede o desenvolvimento da cultura audiovisual. Como decorréncia da
censura inclemente, nasce o “Cinema Marginal”, exatamente contra as imposi¢cdes do Governo.
Entre os cineastas do movimento, destacamos Rogeério Sganzerta, com o filme “O bandido da luz
vermelha”, de 1968; e Julio Eduardo Bressane de Azevedo, com “Matou a familia e foi ao
cinema” e “O anjo nasceu’, ambos de 1969. Sao peliculas hoje referenciadas como classicos do
cinema brasileiro.

Posteriormente, anos 70 e 80, a industria cinematografica recebeu apoio do Governo
com a criacdo da Empresa Brasileira de Filmes S.A. (Embrafilme). Desde entdo, o género
pornochanchada ganhou notoriedade, estilo com roteiros frageis e com fortes apelos ao erotismo.
Com esse estilo de cinema, o Governo Militar pretende prender a atencdo das pessoas com o fim
de controlar os movimentos sociais. Apds esse periodo, por falta de incentivo a cultura do
audiovisual, o cinema brasileiro entra em crise. Somente ao final dos anos 90, a producdo
cinematogréfica voltou a trazer grandes filmes. Entre eles: “Baile perfumado” (1997), de Lirio
Ferreira e Paulo Caldas; “Central do Brasil” (1998), de Walter Salles. No inicio dos anos 2000,
na esfera nacional, destacamos “O auto da compadecida” (2000), de Guel Arraes; e “Cidade de
Deus” (2002), de Fernando Meireles, produgdo em parceria com a Globo Filmes.
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Por conseguinte, as producdes da Globo Filmes ainda conseguem atrair publico para as

salas de cinema, e o cinema independente continua conquistando espaco, sobretudo, no Brasil.

Tal estilo tem possibilitado aos jovens amadores a produgdo de curtas-metragens. As salas dos

cineclubes favorecem a adesdo e garantem publico para a exibicdo desses filmes.

3.3

Construgdo estética do filme “A hora da estrela”

Quando o intelectual dedica sua atividade para servir de mensageiro,
defendendo as causas do Povo, a sua atividade cresce muito em importancia;
adquire um valor muito mais alto!

Glauber Rocha, 1964

Para compreender a construcdo estética de um filme, primeiramente, devemos reconhecer

0 cinema como arte. Para tanto, € vital que o pesquisador possua fundamentos sobre a

composicdo. Além disso, reforcamos que cada cineasta, tal como cada novelista, possui seu

proprio estilo:

O estilo é um recurso sistematico e significativo de técnicas da midia cinema
em um filme. Essas técnicas sdo classificadas em dominio amplos: mise-en-
scéne (encenacdo, iluminacgdo, representacdo e ambientacdo), enquadramento,
foco de controle de valores crométicos e outros aspectos da cinematografia, da
edicdo e do som. O estilo, minimamente, € a textura das imagens e dos sons do
filme, o resultado de escolhas feitas pelo (s) cineasta (s) em circunstancias
historicas especificas (BORDWELL, 2013, p. 17).

Com base nessa inferéncia, discorremos sobre o estilo da cineasta Suzana Amaral em “A

hora da estrela” (1985), primeiro longa-metragem financiado pela Embrafilme e produzido por

Raiz Producdes. Para narrar a historia da protagonista Macabéa, Suzana usa o estilo realista

classico, simples e direto, sem interferéncia de voz narradora.

O narrador, no filme, se esconde como se nem existisse, reforca a sensacao
(quase) sempre presente no cinema: de que as agdes se ddo a ver de modo
direto, sem mediacdo de qualquer narrador: estdo ali presentes, acontecem
diante de nossos olhos, ninguém nos conta nada, vemos acontecer, somos
testemunhas oculares da histéria. Quieta, discreta, a cAmara de Suzana Amaral
conta a historia de Macabéa, Olimpico e Gléria de modo a que o espectador se
dé conta do contato sem perceber o que tanto aflige Rodrigo S. M. (explosao),
contar (AVELLAR, 2007, p. 179).

Nesse percurso, Suzana coloca em janelas abertas os tracos tipicos de cada personagem.

O cenério do filme “A hora da estrela” ¢ a capital SP, com algumas cenas em lugares externos,

tais como a estagdo de metrd, o zooldgico, pracas, viadutos etc. (Figura 3), com o intuito
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manifesto de colocar os espectadores mais proximos da realidade dos fatos, caracteristica

adotada pelo cinema moderno e contemporaneo.

Figura 3 — Macabéa caminhando sobre o viaduto (00:08:36)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

Nesse sentido, Suzana leva para as telas do cinema a rotina da personagem Macabéa,
gue contracena em alguns espacgos naturais da capital paulista. Para Bazin (2018), a escolha por
filmar em ambientes naturais favorece a realidade. Isto ¢, mesmo sendo feita via reproducdo, ndo

deixa de imprimir a realidade.

A realidade da coisa transfere-se para a imagem e, na reproducdo, dada a
impassividade da camera, esta imagem é oferecida livre de preconceitos.
Resultado, a coisa parece virgem e o fato depurado, revelando aquilo que eles
sdo em si mesmos. Temos uma imagem “natural” de um mundo que sabiamos
ou ndo podiamos ver (Bazin ndo se refere aqui a regides inatingiveis como o
mundo microscépio, mas a realidade do todo dia) (BAZIN, 1960, p. 18, apud
XAVIER, 2005, p. 82-83).

E importante frisar que, no cinema, falamos da realidade reproduzida através da
linguagem cinematografica, visto que a imagem em movimento constitui, de certa forma,
ilusionismo, revelador dos fatos reais especificos com base num roteiro. Para Xavier (2005, p.
83), a “[...] sutileza desta revelacdo estd em que tal mundo integro e intocavel que se projeta na
tela, constituindo a imagem do real, ¢ um mundo representacdo, 0 imaginario. ” A representacéo
imaginaria ndo deixa de apresentar um fato real, reproduzido por meio do processo de captacao
de uma camera num espaco natural.

Nesse estilo realista, a paulistana Suzana lanca mao da técnica de profundidade de

52



campo. Alias, trata-se de técnica adotada por Orson Welles no mencionado “Cidaddo de Kane”,
ano 1941. A imagem filmica é nitida em toda parte do campo. Por esta razdo, se chama
profundidade de campo, como Aumont et al. (2012) lembram. Com a camera, € possivel
aproximar e distanciar, a depender do objeto / da paisagem / da personagem, enfim, do que se

pretende focar.

Figura 4 — Macabéa na estacdo de metr6 (00:23: 21)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

A imagem mostra a personagem Macabéa na estacdo de metr6 (Figura 4), lugar de
passeio da moca, aos domingos. Certa vez, a jovem supds que o funcionario do metrd estaria
flertando com ela. De fato, ela apenas chamou atencdo do homem, por estar préxima a linha
amarela, limite de seguranca permitida ao publico. Frustrada, Macabéa afasta-se e se desculpa.

Sobre profundidade de campo, sua importancia avoluma-se, quando tal técnica a
posiciona como posto-chave para o discurso tedrico sobre a estética do realismo de André Bazin
(2018), para quem, com a técnica de profundidade de campo, as imagens tornam-se mais nitidas,
gracas a evolucdo da camera cinematografica e da pelicula. Além do mais, com tal técnica e o
movimento da cdmera, &, agora, possivel substituir os frequentes cortes de montagem pelo fluxo
continuo de imagens, denominado de plano-sequéncia.

Além do mais, Suzana Amaral opta por poucos dialogos, em virtude da personagem
Macabéa ter dificuldades em se expressar, como antes discutido. Siléncio e angustias permeiam o
processo comunicativo entre Macabéa e Olimpico de Jesus. Diferentemente do texto verbal, a
representacdo em cena mostra aos espectadores ndo apenas a aparéncia da personagem Macabéa,
mas 0 que a mesma sente e nao consegue expressar. Talvez, como decorréncia, a pelicula é

marcada pela lentiddo dos planos e, também, pela cor azulada, ou seja, alterna cores frias e cores
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quentes, como o vermelho. A fotografia sem brilho da mulher nordestina faz jus a aparéncia
apagada de Macabéa. A cor vermelha é realcada em alguns elementos cinematogréficos, como na
cor do esmalte (Figura 5), no hibisco e na cor do batom, o que assegura significativo contraste.

Figura 5 — Macabéa pintando as unhas (00:20: 38)

N

!

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Macabéa vestida numa camisola de saco ndo se intimida. Afinal, pintar as unhas de
vermelho constitui um luxo. Na imagem, observamos que o esmalte de cor vermelha aparece em
contraste com os tons claros dos lencdis de cama, do radio e da propria camisola de Macabéa.
Podemos inferir que o vermelho simboliza o desejo e o orgulho de uma jovem cheia de sonhos.
Se as cores claras em torno da mulher combinam com sua aparéncia apagada, o vermelho atua
como chama que a faz se sentir viva. O uso de contrastes ajuda os espectadores a deduzir o
significado do filme, haja vista que as cores transmitem sentimentos, emocdes e desejos.

A flor do selvagem hibisco dentro de um copo transparente com agua (Figura 6) sobre a
mesa do escritério integra o cenario e, de certa forma, combina com a vida da selvagem
Macabéa. Dizem que o hibisco vermelho é simbolo do érgdo sexual feminino, de modo que
podemos associa-lo a vitalidade da moca. Mesmo inculta, isto ndo significava nem a auséncia de
sentimentos nem tampouco que ndo estivesse pronta para o amor. A utilizacdo desse plano
detalhe ajuda na atribuicdo de significado em torno da cena, imprimindo carga bem mais
dramatica. No livro, esse detalhe é colocado sob o olhar do narrador Rodrigo S. M, gue ao contar
a historia envolvente de Macabéa, conclui: “Quanto a ela, até mesmo de vez em quando, ao
receber o salario, comprava uma rosa” (LISPECTOR, 1998a, p. 32), e, decerto esse icone, na

narrativa filmica, possui expressivo valor.
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Figura 6 - A flor de hibisco vermelho dentro do copo (00:27:35)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

A personagem Macabéa coloca um batom vermelho (Figura 7) que chama atencdo de
Gloria: “Parece mulher de soldado. ” A cena ocorre ap6s Olimpico romper 0 namoro com a
jovem. Ela passa o batom até nos contornos da boca para que seus labios finos parecessem
carnudos como 0s da atriz norte-americana Marilyn Monroe, um dos maiores simbolos sexuais
do século XX e imortalizada por suas formas voluptuosas. O batom vermelho nos labios a faria
ser notada. No dialogo, Gldria pergunta: “Ser feia doi? ” Macabéa responde: “Acho que ddi um
pouquinho” (A HORA da Estrela, 1985, ndo paginado).

Figura 7 - O batom vermelho nos labios de Macabéa (01:17: 35)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Além da cor vermelha usada em contraste com as cores frias, o azul é a cor que
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predomina no filme “A hora da estrela”, Figura 8. Observamos a cor azulada em varias
sequéncias do filme, tanto no cendrio quanto nos aderecos que Suzana Amaral utiliza para
descrever a histéria de Macabéa. Logo no inicio do filme, percebemos os créditos sob fundo azul
da tela concomitantemente a voz off da Radio Reldégio Federal AM 580 — ZYJ 465.
Posteriormente, ao longo da pelicula, o azul aparece no figurino dos atores (Figura 9), no

cenario (Figura 10) e na Mercedes-Benz, Figura 11.

Figura 8 - Apresentacédo do filme Figura 9 - A cor azul nos figurinos das
em fundo azul (00:03:40) personagens (00:43:51)

baseado na novela de

CLARICE LISPECTOR
“A HORA DA ESTRELA”’

Fonte:  Filme “A hora da estrela”, 1985 Fonte:  Filme “Ahora da estrela”, 1985
Figura 10 - A presenca do azul no cenario Figura 11 - A Mercedes-Benz azul

(01:18:00) (01:32:20

Fonte:  Filme “A hora da estrela”, 1985 Fonte:  Filme “A hora da estrela”, 1985

Além do detalhe da cor, Suzana Amaral recorre a espelhos (Figura 12), cujo reflexo
enfatiza o perfil da personagem, de acordo com o angulo enquadrado pela camera. O espelho é
usado em varias sequéncias, a maioria com a personagem Macabéa, para proporcionar ao publico

reflexdes quanto a performance da personagem central.
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Figura 12 - Macabéa e o espelho (00:08:06)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

Em primeiro plano, Macabéa é enquadrada do peito para cima de frente para um
espelho. Eis a imagem de uma mulher nordestina que transmite ao espectador as angustias de um
ser humano que ndo sabe se reconhecer como tal. No banheiro da firma, as manchas de espelho
velho, descascado, em mau estado de conservacdo, sao como as manchas no rosto de Macabéa,
maculado de panos brancos (pitiriase versicolor) e sem brilho. De certa forma, a imagem ajuda o
receptor, ndo somente para visualizar como também para imprimir emo¢do em torno do plano. A
atriz Marcélia Cartaxo interpretou com vigor a personagem, talvez, pelo fato de ambas terem

origem nordestina e inevitavel dose de identificacéo.

Figura 13 — Macabéa de frente para o espelho (00:32:29)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
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Defronte ao espelho, depois de dancar e/ou rodopiar ao som da valsa “Danubio Azul”,
Macabéa, diz: “Sou datildgrafa, sou virgem e gosto de Coca-Cola” (A HORA da Estrela, 1985,
ndo paginado). Na imagem, o espelho reflete duplamente Macabéa, como se esta fora reflexo e,
ao mesmo tempo, sombra de uma mulher otimista e orgulhosa de sua profissdo. Era virgem e,
como boa parte dos brasileiros, gostava de Coca-Cola. Observamos nessa mise-en-scéne o desejo
da moca em se casar. Supostamente, tal atributo (sua virgindade) a colocaria em posicao
vantajosa. Para aproximar os fatos do dia a dia, Suzana Amaral colocou em cena o produto
Coca-Cola como a bebida preferida de Macabéa, logrando e firmando parceira da bebida com a
producéo do filme.

Aqui, Macabéa estd em frente a uma vitrine, cuja distancia da camera e do objeto se da
em plano americano, o qual “corresponde ao ponto de vista em que as figuras humanas sdo
mostradas até a cintura aproximadamente, em funcdo da maior proximidade da camera em
relagdo a ela”, como Xavier (2005, p.27) explica. Ao som de acordes musicais, a cena mostra
Macabéa do lado de fora da loja imitando 0 manequim vestido de noiva (Figura 14), refor¢cando

0 desejo da jovem em se casar e com aquele vestido.

Figura 14 — Macabéa e 0 manequim vestido de noiva (00:33: 17)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

A escolha de cada plano é condicionada pela necessaria clareza da narragao:
deve existir uma adequagdo entre a dimensdo do plano e o seu conteldo
material, por um lado (o plano é tanto maior ou aproximado quanto menos coisa
nele houver para ver), e 0 seu material dramatico, por outro lado (o plano é
tanto maior quanto a sua contribuicdo dramatica, ou a sua significacdo
ideoldgico forem grandes) (MARTIN, 2005, p. 47).
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De acordo com esse autor, a dimensdo do plano determina, a principio, sua duracdo e o
tempo necessario para que o espectador compreenda o contetido do plano. O uso constante de
espelhos, decerto, da énfase a atuagdo dos artistas em cena.

O espelho também é usado na cena com Olimpico de Jesus, interpretado pelo ator José
Dumont, como antes mencionado. Diferente de Macabéa, o reflexo de Olimpico no espelho
(Figura 15) representa a posicdo de um homem ambicioso e mentiroso. Seu modo de olhar no
espelho revela a figura de alguém que se acha um gald. Apds tirar uma foto 3x4, penteia-se como
se estivesse se preparando para conquistar Macabéa. Nessa perspectiva, podemos pensar em

Olimpico como um homem vivido e sem escrupulos ou piedade.

Figura 15 — Reflexo de Olimpico no espelho (00:35: 14)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Nessa figura, em primeiro plano, temos o enquadramento da personagem do peito para
cima, também chamado de close-up ou close. No escritorio da firma, Macabéa pinta de vermelho
os labios (Figura 16). O triste reflexo de seu rosto no espelho, manchado e borrado, revela
sentimentos e angustias. Embora o vermelho nos labios realce sua presenca, ainda transparece a
imagem de uma mulher triste, sobretudo, porque o Olimpico de Jesus rompera 0 namoro. O uso

constante do espelho realca a imagem da personagem e a projecao de seus sentimentos.
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Figura 16 — O batom vermelho nos l&bios de Macabéa (01:17: 07)

2
T
Filme “A hora da estrela”, 1985

Fonte:

Na fotografia, Macabéa vestida de noiva, perdida entre espelhos, sente a sensacdo de
felicidade, uma vez que estava “gravida do futuro. ” Nao imaginava estar proxima do apice,
momento em que sua efémera gléria anunciaria seu fim. Os reflexos dos espelhos (Figura 17) a
revelam em diferentes angulos, como projetando possiveis futuros para a jovem numa feliz
representacdo alcancada pelo fotografo Edgar Moura, ganhador do prémio melhor fotografia, no
Festival de Brasilia, 1985, como visto anteriormente. Notamos, entdo, que o uso da profundidade
de campo, o contraste de cores e 0s espelhamentos sdo recursos estéticos utilizados pela cineasta
Suzana Amaral, com o fim de transmutar uma histéria, de modo a aproximar os fatos da

realidade, a partir do ponto de vista do olhar de sua camera.

Figura 17 - Macabéa entre espelhos (01:32: 33)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
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No que se refere a trilha sonora do filme, o compositor, ator e musico Marcus Vinicius
escolhe a valsa “DanGbio Azul” do austriaco Johann Strauss. E provavel que a valsa tenha sido
escolhida por fazer parte das linhas escritas do conto “Dia apds dia”, de Clarice Lispector,
colecdo de contos escritos em “A via crucis do corpo” (1998b). Assim, na sequéncia final do
filme, Macabéa sai da casa da cartomante Madame Carlota, que previra noticias exultantes para a
bucdlica migrante, cheia de expectativas e ao som de “Danubio Azul. ” Em montagem paralela,
aparece um jovem numa Mercedes-Benz, sinal da esperanca gerada pela cartomante. Porém, a
unido ndo se concretiza. A moca é atropelada pelo homem, talvez, um estrangeiro, como
revelado nas cartas...

E assim que Suzana Amaral compde seu estilo, cuja linguagem cinematografica,
gramatica e codigo sdo inspirados no cinema norte-americano. A préopria cineasta deixa isso
claro, em depoimento publicado em 1991, na “Revista Comunicagdo e Artes”, reafirmando sua
admiracdo e amor a obra da pernambucana Clarice Lispector e, também, adepta da linguagem
cinematogréafica estadunidense, ainda que ndo goste de flashbacks, e opte, quase sempre, por

narrativas diretas e simples.
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4 ANALISE INTERSEMIOTICA: “A HORA DA ESTRELA”

Como transcricdo de formas, a tradugdo intersemiotica é viabilizada pelos
signos de lei que, devido as suas qualidades paramorficas, permitem sua
penetracdo em quaisquer formas estéticas e meios. Os signos de lei, a0 mesmo
tempo em que apontam para um comparatismo entre as artes, permitem, por
isso mesmo, estabelecer classes de linguagens estéticas e, por isso mesmo, uma
tipologia das tradicdes.

Julio Plaza, 2013

Da novela para o filme “A hora da estrela”, 0 processo de traducdo intersemiotica
encarrega-se de produzir sua propria semiose, brotando um signo a partir de outro, em que 0
filme apresenta sua prépria linguagem, qual seja, a cinematografica. Esta, segundo Aumont et al.
(2012), avoluma-se com a presenca de codigos especificos do cinema, como imagem fotografica
e certas formas de estruturacdo, como montagem (ou edi¢do de imagens), além de cddigos ndo
especificos, como iluminagdes, figurinos, cenarios, cor, tela larga e voz da personagem.

Os codigos ndo especificos do cinema ndo pertencem propriamente a cinematografia,
mas sdo usados por outras expressdes artisticas, como pintura e teatro. Embora ndo sejam
proprios do cinema, sdo basicos para a compreensdo de um filme, porquanto as especificidades
ajudam a plateia a compreender a linguagem audiovisual.

A montagem é um codigo relevante da linguagem cinematografica. De acordo com
Aumont et al. (2012), consiste em trés grandes operacdes: sele¢do, agrupamento e juncdo, com o
objetivo de obter tonalidade, mesmo separados. A totalidade resume-se no produto final, ou seja,
no filme. Logo, a montagem constitui elemento fundamental na linguagem filmica. Como Martin
(2005, p. 167) assegura, ela é “[...] a organizacao dos planos de um filme segundo determinadas

condicdes de ordem e de duragédo. ” A este respeito, Deleuze (1998a, p.70) diz:

Preciso dizer que a montagem ja se encontrava em toda parte, nos dois
momentos precedentes. Ela se encontra antes do ato de filmar, na escolha do
material, isto é, das por¢cbes de matéria, as vezes, muito distante ou longinqua,
que vao entrar em interacdo (a vida como ela é). Ela se encontra na filmagem,
nos intervalos ocupados pelo olho-camera (a cAmera que segue, corre, entra, sali,
em suma, a vida no filme). Ela se encontra depois da filmagem na sala de
montagem, onde material e tomada sdo confrontados um com o outro (a vida do
filme), e nos espectadores, que confrontam a vida no filme e a vida como ela é.

Ainda sobre a montagem, é ela uma das ultimas etapas do processo cinematogréafico.
Como visto, refere-se ao processo de selecionar os planos, ordena-los e ajusta-los a compor a
l6gica do filme. Por isso, editor ou montador precisa conhecer bem o roteiro, porquanto o

trabalho da montagem é pensando em todos 0os momentos da gravacdo, e, sem duvida, bons
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planos e boas sequéncias ajudam, em muito, a montagem.

Entdo, os varios cddigos colaboram com a producédo final de “A hora da estrela”, que
transcodificada assume posi¢cdo de signo (ou representamen), reiterando Peirce (1995, 2000),
para quem, de certa forma, o signo representa algo para alguém. Quando direcionado a essa
pessoa, 0 primeiro signo produzird em sua mente um signo equivalente a si mesmo. Este segundo
signo, gerado na mente do receptor, € chamado de interpretante, que nao € o intérprete, mas, sim,
uma referéncia. A coisa representada é chamada de objeto. Eis, pois, a relagdo triddica do signo
(COELHO NETTO, 2014).

4.1 Do texto literario para o filmico

O livro e o filme nele baseado sdo vistos como dois extremos de um processo
que comporta alteracdes de sentido em funcdo do fator tempo, a par de tudo o
mais que, em principio, distingue as imagens, as trilhas sonoras e as encenagdes
da palavra escrita e do silencio da leitura.

Ismail Xavier, 2005

Do texto literario para o filmico, o processo de traducdo intersemidtica consiste na
criacdo de estruturas signicas. Na opinido de Haroldo de Campos (2015, p. 5), a “tradugdo de
textos criativos sera sempre recriagdes, ou criagdo paralela, autdbnoma, porém reciproca”, quer
dizer, a traducdo e, irremediavelmente, uma (re) criacdo, visto que ndo traduz apenas um
significado. Traduz o préprio signo.

Para tal investida, a obra literaria “A hora da estrela”, texto de linguagem verbal,
consistiu no ponto de partida para o filme “A hora da estrela”, texto cinematografico. Trata-se,
portanto, de audiovisual, cuja estruturacdo mantém a presenca de varios codigos. Alids,
retomamos que o texto verbal também pode ser concebido como linguagem hibrida, levando em
conta que “cada linguagem existente nasce do cruzamento de alguma submodalidade, de uma
mesma matriz ou do cruzamento entre duas ou trés matrizes”, conforme assertiva de Santaella
(2005, p. 379). Isto se deve aos fortes tracos que envolvem a comunicacdo entre leitor e livro,
com a ressalva de que inexiste linguagem pura.

Reiteramos que a cineasta paulistana Suzana Amaral transmutou apenas a parte
correspondente a historia de Macabéa, personagem pega de relance pelo narrador Rodrigo S. M.:
“E que numa rua do Rio de Janeiro, peguei no ar de relance o sentimento perdido no rosto de
uma moca nordestina. Sem falar que eu, em menino, me criei no Nordeste. ” (LISPECTOR,
1998a, p. 12). De certa forma, o narrador mostra saber o que € ser nordestino. Por isto, vai além e

diz: “[...] quem vive sabe, mesmo sem saber que sabe. Assim é que os senhores sabem mais do
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que imaginam e estdo fingindo de sonsos” (p. 12). Assim, ele nos incita a refletir sobre a imagem
de Macabéa como personagem.

Como visto em etapa precedente, Clarice também se criou na regido Nordeste. Viveu sua
infancia no Bairro Boa Vista, em Recife — Pernambuco (PE). Meses antes de sua morte, voltou a
Recife para ministrar palestra na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) e reviver um
pouco de sua infancia. Em entrevista, quando questionada: “Sabemos que vocé passou toda sua
infancia aqui no Recife, mas o Recife continua existindo em Clarice Lispector? ”, de pronto, ela
contestou: “Esta todo vivo em mim. ” Noutro depoimento, afirmou: “Olha, eu nao sabia que era
pobre, vocé sabe? ” (MOSER, 2017, p. 77). Com respostas enigmaticas, a escritora sempre
deixava lacunas para o leitor e/ou receptor interpreta-la.

Percebemos que tanto Macabéa como Clarice Lispector possuem algo em comum. Em
termos genéricos, 0 povo nordestino ainda é visto como retirante, e, muitas vezes, discriminado
nas grandes cidades. Macabea e Olimpico representaram bem a figura do nordestino. Nessa
tessitura, o narrador Rodrigo S. M. traz a torna a experiéncia de vida da alagoana Macabéa e do
paraibano Olimpico de Jesus. Ela,

[...] depois — ignora-se porque — tinha vindo para o Rio, o inacreditavel Rio de
Janeiro. A tia lhe arranjara emprego. Finalmente morrera e ela, agora sozinha,
morava numa vaga de quatro compartilhamentos com mais quatro mogas
balconistas das Lojas Americanas (LISPECTOR, 1998a, p. 30).

Como mostra a transcrigdo, depois da morte da tia, Macabéa passou a residir num
quarto de pensdo com quatro mocas: Maria da Penha, Maria Aparecida, Maria José e, a outra,
somente Maria. Todas funcionarias das Lojas Americanas. Trata-se de realidade vivenciada por
muitas pessoas que trabalham no comércio, sobretudo, nas grandes cidades. Ao fazer referéncia
ao local de trabalho das jovens, o narrador se mostra conhecedor da realidade vivida por elas.

Leitora de Clarice Lispector, Suzana Amaral pegou a obra literaria “A hora da estrela” e
a transmutou. Sao duas obras diferentes no tempo e no espaco. Cabe ao leitor e/ou espectador
construir sua prépria semiose. No filme, as companheiras de quarto de Macabéa sdo apenas trés
mocas. Em plano conjunto, vemos Macabéa e as trés Marias (Figura 18): Da Penha, Das Dores e
Aparecida, no quarto de pensdo de Dona Joana. Da Penha ajuda Macabéa a guardar seus
pertences; Das Dores mexe numa panelinha no fogao perto da janela, e, de vez em quando, olha
pelo vidro da janela para ver se Dona Joana ja ligara a TV, ansiosa para assistir a novela;
Aparecida corta as unhas dos pés. Uma cena corriqueira, porém, rica em detalhes, porque mostra

a rotina do dia a dia de muitas jovens em grandes cidades.
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Figura 18 — Macabéa e as trés Marias (00:11:37)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

Na narragéo filmica, o olho da camera de Suzana é encarregado de contar a historia de
Macabéa, de modo que o invisivel se torna visivel gracas a imagem, que possui “[...] seus
proprios codigos de interacdo com o espectador, diversos daquele que a palavra estabelece com
seu leitor” (PELLEGRINI, 2003, p. 16). Frente a imagem, percebemos gestos e expressdes
faciais da personagem, possibilitando-nos fruir de um conjunto de aspectos comportamentais.

Na Figura 19, a atriz Marcélia Cartaxo (Macabéa), sentada no urinol, come a sobra de
comida de uma das colegas de quarto. A espontaneidade posta em cena da énfase a fome da
nordestina ao devorar, com sofreguiddo, uma coxa de frango. Na verdade, a roteirista Suzana
Amaral gosta da atuacéo livre da equipe, a qual, acredita ela, contribui para a compreensdo do

grande publico.

Figura 19 — Saciando a fome sentada no urinol (00:14: 00)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985
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De acordo com a imagem, inferimos que Suzana Amaral tomou como referéncia a fome
de Macabéa e criou novo texto, dando liberdade a atriz para interpretar a personagem a partir da
narrativa literaria “A hora da estrela. ” Eis o trecho: “Deitada, nio sabia. As vezes antes de
dormir sentia fome e ficava meio alucinada pensando em coxa de vaca. O remédio entdo era
mastigar papel bem mastigadinho e engolir” (LISPECTOR, 1998a, p. 32). Sabemos que na
novela em discusséo, a narrativa segue de forma ndo linear em tempo psicoldgico e a natureza
dos fatos é desencadeada pela imaginacao do narrador.

Evocamos, ainda, que o tempo nas narrativas transcorre num percurso de estilo préprio
da autora que se corporifica via texto. Enquanto isto, no cinema, o tempo flui de modo dindmico
e ilimitado, e, entdo, “[...] seu principal elemento passa a ser a simultaneidade; a distancia pode
ser abolida e os mais diferentes e longinquos lugares aparecem postos em contiguidade”
(PELLEGRINI, 2003, p. 24). Isto ocorre, porque a narrativa, no cinema, se dd com a presenca de
imagens e de outros elementos que perfazem uma linguagem propria.

A narrativa do livro avoluma-se sob o ponto de vista de Rodrigo S. M. que revela suas
angustias em torno da escrita e a compara com o oficio de carpinteiro. O narrador diz: “Sim, ndo
esquecer que para escrever nao importa o que o meu material basico é a palavra. Assim é que
essa histdria seré feita de palavras que se agrupam em frases e destas se evola um sentido secreto
que ultrapassa palavras e frases” (LISPECTOR, 1998a, p. 14-15). Antes de contar a historia da
nordestina, a voz masculina chama atencdo para as profundas reflexdes quanto ao uso das

palavras. Eis alguns momentos de Macabéa:

Quando dormia quase que sonhava que a tia Ihe batia na cabega. Ou sonhava
estranhamente em sexo, ela que de aparéncia era assexuada. Quando acordava
sentia-se culpada sem saber porque, talvez porque é bom, devia ser proibido.
Culpada ou contente. Por via das davidas se sentia de proposito culpada e
rezava mecanicamente trés Ave-Marias, amém, amém, amém. Rezava mais em
Deus, ela ndo sabia quem era Ele e, portanto, Ele ndo existia (LISPECTOR,
1998a, p.34).

Nesse percurso discursivo, Rodrigo S. M. narra a historia da moca ingénua e pura de
aparéncia assexuada como as dos corpos celestiais. Toda vez que sonhava com sexo (Figura 20),
se sentia culpada, porque a tia Ihe havia ensinado bons modos. O sentimento de culpa lhe
consumia. Por isto, rezava trés Ave-Marias (Figura 21) para retirar de si a culpa. No fragmento
do livro, a compreensdo fica a cargo do leitor. No filme, essa parte, interpretada por Marcélia
Cartaxo, impGe a recriagdo, que imprime novo olhar quanto ao aspecto interpretativo. Isto

porque, a linguagem cinematografica possui varios codigos que fazem com que o processo de
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traducéo seja corporificado, resultante de criagdo ou recriagdo sob o olhar da cineasta.

Figura 20 — Macabéa sonhando (00:27:13)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

Figura 21 — Macabéa rezando trés Ave-Marias (00:27:32)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Do texto escrito para a imagem, retomando, aqui, a Figura 20 e a Figura 21, temos a
representacdo imagética enquadrada no plano americano. Cena interior, no quarto da pensao, luz
apagada com todos adormecidos. No caso de Macabéa, dorme em posicdo fetal em meio a um
sono agitado. Parece sonhar. Passa as maos pelo corpo e geme, como se estivesse num sonho
erdtico. Depois de chegar ao éxtase, estremece como se sentisse dor ou prazer. Em seguida,
tosse, acorda e se vé& quase nua, com a camisola levantada. Assustada, faz o sinal da cruz e reza
trés Ave-Marias (A HORA da Estrela, 1985, ndo paginado). Ressaltamos que as imagens sao
icones que fazem parte da imagem movimento, que desfilam na tela com a finalidade de induzir

0 espectador a uma camada de significacbes em torno da chance de Macabéa ter vivido um
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sonho erdtico. Tal impressdo se d& face a representacdo expressiva proporcionada pelo cinema,
reforcando as palavras de Morin (2014, p. 240):

O filme € representacdo e ao mesmo tempo significativo. Ele remixa o real, o
irreal, o presente, a vivéncia, a lembranca e o sonho no mesmo nivel mental
comum. Como a mente humana, ele tdo mentiroso quanto veridico; téo
mitémano quando lucido.

Para o autor ora mencionado, o cinema utiliza truques no processo de montagem para
elucidar significagdes, uma vez que sozinhas / isoladas, as imagens nada séo, pois precisam estar
encadeadas. As imagens estdo em sequéncias, que constituem o percurso da narrativa filmica. E
mais, em “A hora da estrela”, o discurso verbal também induz o leitor a uma camada de
significacOes, devido ao fluxo da narrativa que se desenvolve, ora em primeira pessoa, ora em
terceira pessoa, de forma subjetiva sob o ponto de vista do narrador Rodrigo S. M., que projeta
cada personagem sob Otica peculiar, dando adjetivacdo e impondo uma vida social. Vejamos um

trecho do didlogo entre Macabéa e Olimpico de Jesus:

Ela achava Olimpico muito sabedor das coisas. Ele dizia o que ela nunca tinha
ouvido. Uma vez ele falou assim:

- A cara é mais importante do que 0 corpo porque a cara mostra 0 que a pessoa
esta sentindo. Vocé tem cara de quem comeu e ndo gostou. N&o aprecio cara
triste. V& se muda — e disse uma palavra dificil — vé& se muda de expresséo.

- N&o sei como se faz outra cara. Mas € sO na cara que sou triste, porque por
dentro eu sou alegre. E tdo bom viver, ndo é?

- Claro! Mas viver bem € coisa de privilegiado. Eu s6 um e vocé me vé magro e
pequeno, mas sou forte. Eu, com um braco, posso levantar vocé do chdo. Quer
ver?

- N&o, ndo, os outros olham e vdo maldar!

- Magricela esquisita, ninguém olha.

E 14 foram para a esquina. Macabéa estava muito feliz. Realmente ele a
levantou para o ar, acima da propria cabeca. Ela disse euforica:

- Deve ser assim viajar de avido.

- E, mas de repente ele ndo aguentou o peso num braco e ela caiu na lama, o
nariz sangrando.

Mas era delicada e ja foi logo dizendo:

- Né&o se incomode, foi uma pequena queda (LISPECTOR, 1998a, p. 52-53).
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Para marcar o didlogo entre Macabéa e Olimpico, Rodrigo S. M. recorre ao discurso
direto em algumas partes do discurso verbal. Na recriagédo, Suzana Amaral, sob o olhar de uma
camera, conta a histéria dos dois numa sequéncia de cenas e cortes, conforme os planos e o

angulo da camera.

Figura 22 — O quinto encontro de Macabéa e Olimpico (01:01:18)

Fonte; Filme “A hora da estrela”, 1985

Figura 23 — Macabéa cantando “Una furtiva lagrima” (01:01:50)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
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Figura 24 — Olimpico levantando Macabéa para o ar (01:02: 26)

\

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

As imagens acima marcam o0 quinto encontro de Macabéa com Olimpico (Figura 22),
como duas criaturas que se farejam como bichos. Macabéa e seu jeito de ser, sempre em dialogos
ocos. Olimpico é uma figura que se mostra entendedor das coisas, embora ndo apreenda sempre
as perguntas de Macabéa, mas disfarca muito bem. As figuras mostram capturas de imagens da
tela, mostrando mais um encontro entre eles. No dialogo com a moga, ele diz ser a cara mais
importante que o corpo e que ela, por exemplo, tem a cara de quem comeu e ndo gostou. Para
mostrar o contrario, a mocga logo se posiciona e diz que ouviu uma musica na Radio Reldgio
muito bonita. Ele pergunta se era samba. A moca responde que ndo, e comeca a cantar “Una
furtiva lacrima”...1a...1a...1a...14 (Figura 23), difundida por Luciano Pavarotti, cantor italiano e
reconhecido como o tenor que popularizou mundialmente a 6pera. Olimpico se irrita e estoura o
saco da pipoca na cara de Macabéa, que se espanta e cai. Em seguida, Olimpico a levanta para o
alto, Figura 24. Macabéa vibra e compara a emocdo como andar de avido, exatamente no
momento em que passava 0 trem em cima do viaduto. Para enfatizar a emocao, a camera de
Suzana movimenta-se, e juntamente com o barulho do trem, amplia a carga dramatica.

Na novela, o prazer estético se da pelo contato com o texto verbal envolvendo uma
camada de signos diferentes da pelicula. Por exemplo, quando Olimpico levanta a moca para o
alto e a derruba na poca de lama, eis o relato de Lispector (1998a, p. 53): “E, mas de repente ele
ndo aguentou o peso num sO braco e ela caiu na cara na lama, o nariz sangrando. Mas era
delicada e foi logo dizendo: - N&o se incomode, foi uma pequena queda. ” A mesma cena
transmutada cinematograficamente agrega outras possibilidades de leitura que diferem da do
texto verbal, reafirmando Avellar (2007, p. 48), quando declara: “[...] o filme ndo ilustra o texto,

assim como o texto também ndo ilustra algo que correu fora dele. ” A representacdo das
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personagens em cena torna-se visivel num espaco artificial ou natural, de acordo com o set (lugar
de gravacdo). Portanto, ao transmutar a ideia do livro para o cinema, a cineasta Suzana Amaral
vai além das palavras, utilizando recursos audiovisuais. A este respeito, Metz (2014, p. 101)
complementa:

A literatura para existir, pressupde que um homem escreva primeiro um livro,
ato especial e penoso que néo se deixa dissolver na cotidianidade. O filme, quer
seja “utilitario” ou “artistico”, ¢ sempre como livro, nunca como a conversa. E
sempre necessario fazé-lo. Semelhante ao livro ainda diferente da frase falada, o
filme ndo pressupde respostas diretas por parte de um interlocutor presente que
possa responder imediatamente e na mesma linguagem, nisso também o filme é
expressdo mais que significacéo.

No livro, a possibilidade expressiva também se d& na articulagdo de linguagem, na
manipulacdo da narrativa, como, por exemplo, no trecho em que a autora Clarice Lispector da
voz ao narrador Rodrigo S. M.: “— Sabe de uma coisa? V& para os raios que te partam! Sim estou
apaixonado por Macabéa, minha querida Maca, apaixonado pela sua feiura e anonimato total
pois ela ndo ¢ para ninguém. Apaixonada pelos seus pulmdes frageis, a magricela”
(LISPECTOR, 19984, p. 68). Vemos o0 narrador expondo seus sentimentos quanto a criagdo da
personagem, o que reforca o fendmeno metalinguistico presente na obra.

Em plano médio, cena interior, contraste de cores, vela azul, bola de cristal, Madame
Carlota e clientes. Nesse tipo de plano, o valor expressivo e dramatico € de grande importancia
para a narrativa. A primeira a consultar a cartomante foi a astuta colega de trabalho de Macabéa,
Gléria, Figura 25. Nas cartas, Madame C. faz recomendacdes e diz para a mulher voltar depois
de sete dias. Ao retornar, Gloria ouve da cartomante que deve investir no namorado de uma
amiga. A vitima seria a ingénua Macabéa. A conspiracdo das cartas é favoravel a Gléria e
desconhecida por Olimpico de Jesus.

Figura 25 — Gléria consultando a cartomante Madame Carlota (00:59:28)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985
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Por indicacdo de Gldria, apos ter lhe roubado o namorado, Macabéa consulta a cartomante.
A moca ndo sabia que também fazia parte da magia de Gléria. Madame Carlota consulta sua bola
de cristal e faz previsdes boas para Macabéa, Figura 26. O namorado ira reatar com ela e o chefe

nao ird mais demiti-la.

Figura 26 — Madame Carlota fazendo previsao do futuro de Macabéa (01:29: 25)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

De repente, nova revelacdo. As previsdes mudam e a cartomante diz que Macabéa vai
encontrar um estrangeiro de olhos verdes. Os dois irdo se casar. E a premonicdo do futuro de
moc¢a. No momento em que Madame Carlota expde sua antevisdo, ha corte, consequentemente,
mudanca de plano, momento em que o estrangeiro aparece. Em seguida, volta ao plano anterior.
Observamos, pois, que a cineasta prima na montagem, ao intercalar mudancas de planos na cena
para mostrar as previsoes da cartomante acerca do futuro de Macabéa.

Prosseguindo, Suzana Amaral da vida as sequéncias de Gloria com Madame Carlota. Na
pelicula, foi dada voz as personagens e providenciadas riquezas de detalhes no set de gravacdo. A
cena permite que o espectador veja, ndo apenas a consulta de Macabéa a cartomante, mas
também a de Gloria, possibilitando a producédo de sentido quanto a ida de Macabéa a Madame.

A riqueza de detalhes ndo esta presente apenas no filme. Na obra literaria de Clarice
Lispector, as particularidades também sdo vistas ao longo do desenvolvimento narrativo. Por
exemplo: “Ficou inerme no canto da rua, talvez descansando das emocdes, e viu entre as pedras
do esgoto o ralo capim verde da mais tenra esperanca humana. Hoje, pensou ela, hoje é o
primeiro dia de minha vida: nasci” (LISPECTOR, 19983, p. 80).

Em plano inteiro, angulo plongée (palavra francesa = mergulho indica quando a camera
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esta acima do nivel dos olhos, voltada para baixo. E também chamada de camera alta), Macabéa
é enquadrada em posicdo fetal (Figura 27), com a cabeca voltada para a sarjeta, sapato para um
lado, bolsa para outro. Para incrementar, ndo pode faltar capim. Estaria ela na sarjeta? Ou as
previsdes de Madame Carlota a salvaram de um triste fim? Afirmar ou negar é subjetivo. A cena
limita-se a mostrar o atropelamento da moca ingénua devorada pela cidade grande. Os detalhes
firmam-se na ideia de que, provavelmente, o capim das ruas também fora tragado pelo fenémeno
crescente da industrializacdo. Sob tal perspectiva, o olho da camera é que induz o espectador a
uma tomada de sentido; no texto verbal, a tomada de sentido é conduzida pelo leitor:

Sua queda ndo era nada, pensou ela, apenas um empurrdo. Batera com a cabega
na quina da calcada e ficara caida, a cara mansamente voltada para a sarjeta. E
da cabeca um fio de sangue inesperadamente vermelho e rico. O que queria
dizer que apesar de tudo ela pertencia a uma resistente raga ana teimosa que um
dia talvez reivindique o direito ao grito (LISPECTOR, 1998a, p.80).

Figura 27 — Macabéa em posicdo fetal (01:33: 46)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

No trecho acima, a morte de Macabéa ainda gira em torno de incerteza, pois o narrador
Rodrigo S. M. encontra-se em conflito sobre o fim tragico da personagem. Porém, acaba
matando Macabéa.

Ai Macabéa disse uma frase que nenhum dos transeuntes entendeu. Disse bem
pronunciado e claro:

- Quanto ao futuro?

Teré tido ela saudade do futuro? Ouco a musica antiga de palavras e palavras,
sim, é assim, nesta hora exata, Macabéa sente um fundo enjoo de estbmago e
guase vomitou, queria vomitar o que ndo é corpo, vomitar algo luminoso.
Estrela de mil pontas.
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O que estou vendo agora me assusta? Vejo que ela vomitou um pouco de
sangue, vasto espasmo, enfim o &mago tocando no &mago: vitdria!
(LISPECTOR, 19984, p. 85).

Nesse fragmento, o narrador deixa a marca do final de Macabéa. Direito ao grito. A
moca alcanca a gléria eterna. Macabéa vomitou o vasto espasmo e, assim, foi devorada pela
vida. E interessante a abordagem intertextual, quando diz: “Até tu, Brutus?!”, frase proferida
pelo ditador romano Julio César ao filho adotivo Marco Bruto, no exato momento de seu
assassinato. Percebemos que o narrador se coloca como traidor, tal como Brutus, como Lispector
(1998a, p. 85) evidencia. No filme, porém, a personagem Macabéa volta apds a vida, pois a
cineasta optou por um final diferente do livro, visto que se trata de outra obra de arte.

A morte ndo acaba, a vida é uma passagem. Suzana Amaral recria um final em que
Macabéa e o estrangeiro se encontram, possivelmente em outro plano da vida (Figura 28 e
Figura 29). Em entrevista, ela diz que optou por esse final, porque acredita na vida em outro
plano existencial. Assim, recria um final diferente da obra literaria, pressupondo um possivel
encontro apds a morte, como se a moca estivesse encontrada o amor previsto na bola de cristal

de Madame Carlota.

Figura 28 — O Gringo ao encontro com Figura 29 — Macabéa ao encontro com o
Macabéa (01:33: 57) gringo (01:34: 20)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Assim, sobre os textos literario e filmico, Avellar (2007, p. 55-56) acrescenta:

Um texto (literario ou cinematogréafico) fala por seus procedimentos estilisticos
e ndo pelo eventual carater fotografico de sua escrita. Ver um filme ndo reduz a
uma leitura direta do que vemos na tela no momento da proje¢do, nem ler um
livro se reluz a mediata identificacdo das palavras impressas no papel. Cinema e
literatura sdo apenas estas coisas concretas que efetivamente temos diante dos
olhos. Séo a estrutura que organiza imediatamente o visivel e também o que se
constréi no imaginario estimulado pelo que se movimenta na imagem e na
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palavra e a0 mesmo tempo pelo como se movimentam imagem e palavra
(composicdo como explicacdo, resumiu certa vez Gertrude Stein, composition
as explanation). O instante do contato com um filme, com um livro, com uma
obra de arte de um modo geral, é aquele em que descobrimos o cho.

Em sua percepcdo, o visivel ndo pode ser encontrado apenas no chdo do cinema,
porque na literatura, ou seja, no texto escrito, encontramos o visivel & medida que o leitor se
encontra em contato com o chdo da palavra. Indo além, Avellar (2007, p. 56) assevera: “Ao
passar os olhos pela literatura, o cinema descobriu que a imagem ndo esta so a flor da pele: é
também o texto. Ela ndo ilustra o que pensamos com palavras: ela pensa de outra maneira.
Logo, ambos os textos sdo ricos em detalhes. E, como mencionado antes, inexiste linguagem
pura, pois cada uma delas nasce do cruzamento com alguma submodalidade.

Para Diniz (1998), os textos se baseiam em palavras e imagens, o que ilustra a
simultaneidade entre verbal e visual, embora um deles sempre predomine. O cinema néo é
constituido apenas por imagens, mas também por palavras, signos impressos, muasicas e ruidos,
assim como o texto escrito ndo € constituido apenas por palavras, tendo em vista seu cruzamento
com o visual.

Na perspectiva das trés matrizes de traducdo descritas por Julio Plaza (2013),
acreditamos que as imagens sao icones, porquanto, de certa forma, representam uma coisa e essa
coisa possui semelhanca com a coisa representada. A imagem em si representa a coisa, 0 que
chamamos de icone, que, por sua vez, imprime significado. Este se materializa no que chamamos
de simbolo e a relacdo existente entre icone e simbolo é chamada de indice.

O filme “A hora da estrela” caracteriza-se como uma traducdo, cuja estrutura é dada
como legissigno-iconico-rematico, que se apresenta como signo de algo e que, também, consiste
em probabilidade de interpretacdo, a qual flui com base nas linguagens exploradas no cinema.
Entdo, quando combinadas as trés tricotomias, estas integram a segunda divisdao dos signos,
segundo Coelho Netto (2014, p. 64), distribuidas em 10 classes distintas:
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Quadro 2 — Resumo das 10 classes de signos

CLASSES
Qualissigno Sensagdo de vermelho
Sinsigno icbnico Um diagrama particular

Sinsigno indicial remético Um grito de dor

Sinsigno dicente Um cata-vento / uma foto

Legissigno iconico Um diagrama geral

Legissigno indicial remético | Um pronome demonstrativo

Legissigno indicial dicente | Uma placa de trénsito no lugar em que significa

Simbolo rematico Um substantivo
Simbolo dicente Uma preposigado
Argumento Um silogismo

Fonte: Coelho Netto, 2014

De acordo com o Quadro 2, de Coelho Netto, classificamos o filme como legissigno
iconico, conforme a estrutura simula um diagrama geral. Como representacao de alguma coisa é

icone, a ser interpretado como rema, a qual chamamos de legissigno-iconico-rematico.

4.2  Transcodificacdo cinematografica

Ele se aproximou e, com voz cantante de nordestino que a emocionou,

pergunto-lhe: - E se me desculpe senhorita, posso convidar a passear? - Sim,

respondeu atabalhoadamente com pressas antes que ele mudasse de ideia.
Clarice Lispector, 1998a

A transcodificacdo cinematogréafica, “A hora da estrela”, € resultado do projeto de
Suzana Amaral, que teve como inspiracdo a obra literaria homénima, de Clarice Lispector, como
antes mencionado. No projeto inicial, o cenario para as gravagdes seria 0 RJ, mas, por conta do
orcamento, o set de gravagdes terminou ficando em SP. Por conta disso, algumas sequéncias do
roteiro do filme foram alteradas. Isto ndo foi problema, porque Suzana preferia trabalhar com
liberdade e, muitas vezes, desprendia-se do roteiro escrito. No percurso, pegou a camera e
enquadrou Macabéa em planos conjunto, médio, americano, primeiro plano, primeirissimo ou
close-up e plano detalhe, com objetivo de contar a histria da personagem.

No primeiro encontro de Macabéa e Olimpico (Figura 30), a jovem aparece segurando
um selvagem hibisco. De acordo com Suzana Amaral, ela pegou a flor num terreno abandonado

a caminho do set. O hibisco aparece em mais de uma cena, o que significa dizer que o detalhe da
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flor vermelha é um dos recursos usados para marcar a narrativa.

Figura 30 — Primeiro encontro de Macabéa e Olimpico (00:35: 34)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Insistimos em afirmar que “A hora da estrela”, de Suzana Amaral, € uma transmutacéo,
Ou seja, uma criacdo propria, em que 0s personagens (atores), espago, tempo e outros elementos
sdo diferentes da obra literaria. A cineasta ndo gostava de dar roteiro pronto para 0s atores.
Primeiro, disponibilizava o livro. Depois, entregava o roteiro escrito. Com tal dindmica, abria
brechas para atuacdo mais livre do elenco. Em decorréncia, o texto filmico apresenta linguagens
verbais, visuais e sonoras (conjuntos de signos), representada via imagens. Estas serdo, aqui,
analisadas quanto a representacdo de alguns elementos cinematograficos, da personagem e do
espaco, com a finalidade de produzir semiose em torno do cinema como arte.

De acordo com Santaella e Noth (2012, p. 112), “Peirce define o signo fotografico com
respeito a sua relacdo com o objeto (a secundidade do signo), por um lado como icone, por outro,
como indice. ” Entdo, as fotografias sdo icOnicas, pois representam o0s objetos; por outro lado,
sdo indexicais, uma vez que mantém uma relacdo fisica com seu objeto. De fato, o cinema
partilha com a fotografia, a comecar pelas aproximacdes de uma mesma origem fotogréfica, pois
possuem 0s mesmos elementos, como enquadramentos, planos e angulos. Hoje, a materializacédo
fotoquimica de ambos € assistida pela imagem digital. Assim, se perfaz o dialogo entre as duas
artes. Logo, podemos considerar a imagem filmica como fotografias, que, por seu turno, sao

passiveis de significacdes, sob o olhar do espectador.
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4.2.1  Elementos cinematograficos

Que ninguém se engane: s6 se consegue a simplicidade através de muito
trabalho.

Clarice Lispector

O argumento do filme “A hora da estrela” constitui narrativa sucessiva, em que as
sequéncias obedecem a uma ordem cronoldgica com pouco feedback. Para compreensdo do
filme, Suzana Amaral fez uso de alguns elementos com o intuito de causar impacto significativo
na narrativa. Discorremos, por exemplo, sobre imagens do gato (Figura 31, Figura 32, Figura
33 e Figura 34), da maquina de datilografia, da Radio Reldgio e da Coca-Cola, dos simbolos

misticos, do cavalo branco, do logotipo da Mercedes-Benz e do sangue que escorre da boca de

Macabéa.
Figura 31 — O gato comendo alguma Figura 32 — O Gato em busca de sua presa
coisa (00:04:01) (00:17: 41)
Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
Figura 33— O gato lambeando-se Figura 34- O gato devorando o rato
(00:28:29) (01:08:11)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
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Em diferentes sequéncias, o gato é um forte elemento cinematogréfico. Na justaposicao
de planos, possui relagdo com a personagem Gloria, construindo a ideia de met&fora. Para Martin
(2005), é ela a justaposicdo, por meio da montagem, que permite confrontar duas imagens
visando produzir, no intimo do espectador, certo nivel de abstracdo. O felino é associado ao
modo de agir da personagem Gldria, uma mulher preste a devorar sua presa, no caso, O
namorado “da amiga” Macabéa. No filme, ha tracos de naturalismo, visto que a imagem de
animais estd presente em algumas sequéncias, as quais também podem ser relacionadas a
Macabéa, que, por vezes, desconhecia quem, de fato, era. Além de sequéncias com a presenca do
gato, ha o zooldgico, que, também, contribui para a performance interpretativa de animalizacdo
da personagem.

A Figura 31 faz parte da sequéncia inicial, quando o gato aparece comendo algo no
ch@o. No momento, a camera se move para a esquerda e foca Macabéa “catando” as teclas na
maquina de escrever. A seguir, o bichano passa embaixo da mesa miando. Na Figura 32, ele
busca sua presa, quer dizer, algo para devorar. A sequéncia tem inicio com o felino entrando em
cena miando em off, enquanto Gloria esta no escritorio ao telefone com um possivel amante.
Macabéa em siléncio, prossegue “catando” letras na maquina de escrever, a0 tempo em que
escuta a conversa da companheira de quarto ao telefone, pedindo dinheiro ao amante para fazer
um possivel aborto. Novamente, a sequéncia comeg¢a com o gato miando em off, quando Gldria
fala ao telefone. Logo em seguida, muda-se 0 plano e eis 0 gato lambendo-se (Figura 33).
Depois, retorno ao plano anterior. Na Figura 34, o gato devora o rato no depdsito. Macabéa
continua a lutar com o teclado da maquina de datilografia, enquanto Gloria “devora” Olimpico.

Sob esta Otica, o gato como animal felino, gatuno e astuto, de certa forma, € um
elemento que adquire ideia de metafora, porque sua atuacdo nas sequéncias pode ser comparada
com a personalidade de Gloria, interpretada por Tamara Taxman, como ja referenciado. Outra, 0
gato comendo o rato pode simbolizar a luta pela sobrevivéncia, porquanto, em especial nas
metrépoles, concentra-se um grande nimero de pessoas, muitas das quais a procura de melhores
condicdes de vida, e entre elas, estdo Macabéa e Olimpico.

A maquina de datilografia, com Macabéa batendo, datilografando e/ou escrevendo
(Figura 35) é, também, elemento fundamental no cenéario filmico. O detalhe contribui para o
enriquecimento da cena, favorecendo ao espectador a tomada de inferéncias, a comecgar por sua
representacdo na mise-en-scéne. No livro, a representacdo acontece por meio da semiose, ou seja,

do pensamento, apos o leitor tomar conhecimento através da leitura.
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Figura 35 — Macabéa batendo, datilografando, escrevendo... (00:17:12)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

A “catacdo” das letras é percebida pelo som de cada tecla, devido a falta de habilidade
da moca com a maquina de escrever. Além da imaginacdo, a personagem € colocada em cena.
Afinal, para tanto, € preciso um inicio, qual seja, a histéria da datilégrafa Macabéa, narrada por
Rodrigo S. M. na novela “A hora da estrela. ” Sobre isso Gotlib (2017, p. 189) afianca:

Em cortejo, cruzam os elementos deste universo de linguagem, a alimentar
todas as camadas de construcdo de sentido da narrativa. O tema é a da
representacdo do mundo e da avaliacdo dos alcances e limites deste poder e ndo
poder. Dai as semelhancas: ambos, narrador e personagem, batem a maquina,
escrevem, datilografam. O escritor: inventado, criando, comentando,
analisando, interpretando, autocriticando, lamentando; a nordestina: mal
copiando, ou seja, copiando errado.

O universo da linguagem se cruza a partir do fendmeno de construcdo de sentido em
torno da narrativa, que se da pela familiarizacdo do narrador e da personagem quanto ao uso da
méaquina de escrever. Dai, como natural, a maquina assume importante funcdo na narrativa
filmica, como objeto vinculado a caracterizacdo de Macabéa. Além da maquina de datilografia,
estdo o radio e a Coca-Cola como elementos que fazem parte da caracterizacdo. Séo eles
elementos simbdlicos extraidos da novela de C. Lispector por Suzana Amaral para fortalecer a

narrativa filmica. Assim, esses elementos sdo tracos significativos junto a atuacdo de Macabéa.
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Figura 36 — O réadio
| v3

e a Coca-Cola (00:23: 21)
Y

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

O rédio (Réadio Reldgio Federal AM 580 — ZYJ 465) e a Coca-Cola também conquistam
espaco para personificacdo de Macabéa. O radio informava a hora certa, notas sobre cultura,
anuncios comerciais, curiosidades e ensinamentos curtos e de facil assimilacdo. Estes sempre
vinham acompanhando do borddo “Vocé sabia? ”, vide item 2.2. Entdo, ao ouvir a Radio
Relogio, durante a madrugada, Macabéa os copiava para repassa-los a Olimpico. No encontro,

durante o passeio de metrd, a moca diz:

- L& na Ré&dio Reldgio, eles disseram que um homem escreveu um livro
chamado “Alice no Pais das Maravilhas”, e que também era padre. Falaram
também em “élgebra”. O que quer dizer “élgebra”, hein?

- Sabia que isso é coisa de fresco, de homem que vira mulher, bicha. Desculpe
eu dizer a palavra fresco porque isso é palavrdo para moga direta.

- Eu gosto tanto de ouvir o barulho do tempo assim tic - tac- tic - tac.
- Eu ndo preciso de hora certa, porque eu tenho reldgio.

- Nessa Radio, eles falam também essas coisas de cultura. Muitas palavras
dificeis. O que quer dizer cultura?

- Cultura...cultura é cultura. (A HORA da Estrela, 1985, ndo paginado).

O radio € usado como mecanismo de comunicacdo de Macabéa com o0 mundo. A Radio

Reldgio Ihe propicia alguns ensinamentos para usa-los durante o dialogo com Olimpico, embora

ela obtivesse pouco resultado: a conversa era sempre rapida e sem acdo. Outra das preferéncias

da jovem nordestina era a Coca-Cola, bebida multinacional que chegara ao Brasil, quando do

avanco industrial do pais, estimulando o éxodo rural, e, por conseguinte, a grande concentracao

de massa nas grandes cidades. Em outras palavras, tanto o radio quanto a Coca-Cola estdo
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presentes nas duas artes. A equivaléncia entre ambas se d& quanto ao aspecto social de consumo.
Ao longo da narrativa do filme, como ja discutimos, existem véarios elementos
significativos para sua compreensdo. Além dos objetos, que compdem os detalhes da mise-en-
scéne, estdo presentes icones simbdlicos (Figura 37) de natureza mistica que enriquecem a
trama. E mais, no cenario de consulta de Madame Carlota ndo podiam faltar elementos misticos
que fazem parte da rotina de uma cartomante: a vela, o desenho da estrela de seis pontas sobre as
cartas; e a bola de cristal, recursos fundamentais para a encenagdo de Carlota, interpretada por
Fernanda Montenegro, Figura 38. Cada elemento possui um significado. A vela azul acesa é um
simbolo do amor e da espiritualidade. A estrela de seis pontas ou estrela de Davi, simbolo
adotado por seguidores do Judaismo e presente em distintas manifestacdes culturais e religiosas
(um tridngulo dentro de outro), poderia, talvez, representa o tridngulo amoroso entre Macabéa,
Olimpico e Gloria. Alias, na Antiguidade a estrela de seis pontas simbolizava a unido entre

feminino e masculino, como também a unido entre céu e terra.

Figura 37 — Simbolo mistico (00: 59:29) Figura 38 — A magia de Madame Carlota (01:02: 44)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Os elementos cinematograficos na montagem assumem funcdo relevante quanto a
significacdo da narrativa filmica. Enriqguecem o cenario e ajudam o espectador a compreender o
sentido dos recursos ao longo do filme, a semelhanca do cavalo branco (Figura 39) em
disparada apds Macabéa sair da cartomante. Quando a obra de Suzana, percebemos quao
instigante € o processo de recriacdo. A cineasta leva para os audiovisuais elementos simbolicos
presentes na obra literaria, com o objetivo de colocar o publico em contato com a imagem
representada por esses elementos. Lembramos que o cavalo simboliza liberdade, virilidade, forca
e beleza. Assim aconteceu com Macabéa. Apos as previsdes de Madame Carlota se sentia livre,

forte e bela, e, assim, pronta para encontrar novo amor. Eis uma nova Macabéa pronta para ser
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feliz, distante de saber que logo seria atropelada por uma Mercedes-Benz.

Figura 39 — Cavalo branco correndo (01:31: 50)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

O plano detalhe, simbolo da Mercedes-Benz (Figura 40), é um icone com possibilidade
de qualidade, utilizado com a intengcdo de relaciona-lo com o futuro de Macabéa. O travelling
segue em direcdo a estrela de trés pontas no capd do automdvel, capturando seu logotipo. Com a
mudanca subsequente de plano, Macabéa aparece em camera lenta, gerando nitido suspense, pois
estava preste a ser atropelada por uma Mercedes, que traz em sua parte frontal uma estrela.
Dentre as previsdes de Madame Carlota, uma estrela brilhando, mas Macabéa ndo sabia que era
esse 0 simbolo da Mercedes-Benz que iria lhe atropelar. Provavelmente, seria o grande
momento, a hora da estrela. Entdo, esse icone favorece vasta interpretacdo, tendo em vista sua
relacdo como objeto imediato, que, posteriormente, se firma como objeto dindmico, assumindo o
carater de legissigno-iconico-rematico.

Figura 40 — Simbolo da Mercedes Benz (01:33: 05)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985
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No cinematografico, o dramético se torna visivel, gracas aos elementos que compdem a
linguagem audiovisual. Nessa tessitura, vemos Macabéa enquadrada no angulo plongée, o que
insinua certa dose de menosprezo. O sangue escorrendo da boca da jovem nordestina (Figura

41) reafirma que, naquele momento, partia.

Figura 41 — Sangue saindo da boca de Macabéa (01:33: 29)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

O sangue se esvaindo impde carater dramatico a cena, ou seja, ele é o elemento
metonimico de representacdo cénica. Macabéa agonizando e a morte sussurrando em seu ouvido
revela o tragico da vida e simboliza a violéncia. Por ser ingénua, pura e sem maldade, a jovem
termina caindo na propria armadilha. Sai da cartomante inebriada, vestida de noiva caminhando
pela calcada. Ao atravessar o sinal vermelho, é atropelada pela Mercedes-Benz.

No cerne da linguagem do filme, encontramos metafora e metonimia. Ambas sédo
percebidas através da justaposicdo dos planos, ou seja, das partes para o todo. Para Plaza (2013),
0s planos sdo importantes na conversdo cinematografica dos objetos em signos. O cinema, em
sua esséncia, € metonimico. Dentro do metonimico, encontramos a metafora, deduzida a partir da
relacdo percebida com aquilo que ndo é percebido. As representacfes de tais elementos sdo

percebidas através de imagens enquadradas sob um angulo em determinado espaco.

4.2.2 Apersonagem filmica

Quem ndo é um acaso na vida?
Clarice Lispector, 1998a

A personagem no cinema, de certo modo, possui relagdes com a literatura e o teatro,
embora ela possua funcdo estética propria. Porém, isto ndo impede que o cinema mantenha
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caracteristicas semelhantes as da literatura e as do teatro. Ao conferir o perfil da personagem,
encontramos em sua performance, o ficcional. A este respeito, tomamos como referéncia a
discussdo de Antonio Candido (2018) quanto a posi¢do da personagem na novela, que conserva,
obviamente, similaridade com a personagem do cinema, tendo em vista o desenvolvimento da
estrutura narrativa. A diferenca circunda pela funcdo estética que cada uma possui em sua
composicao de representacéo.

No cinema, atores e atrizes encarnam personagens escritas no roteiro, ou seja, ddo vida
as figuras idealizadas em suas singularidades, diferentemente do teatro, onde as mesmas
personagens podem encarnar diversas personagens (GOMES, 2018). No entanto, a bem da

verdade, todos representam personagens ficcionais apanhadas a partir dos fatos do cotidiano.

A personagem de ficcdo cinematogréafica, por mais fortes que sejam suas raizes
na realidade ou em ficcOes preexistentes, s6 comeca a viver quando encarna
numa pessoa, num ator. Chegados a este ponto, esta preste a revelar-se a
profunda ambiguidade da personagem cinematogréafica (GOMES, 2018, p.114).

Na pelicula “A hora da estrela”, atores e atrizes encarnam personagens escritos no roteiro
de Suzana Amaral e Alfredo Oroz sob o olhar da novela “A hora da estrela”, de Clarice
Lispector. Para fazer o filme, Suzana Amaral escolheu o elenco mediante o perfil tracado para
cada personagem. Assim, a principio, o elenco leu o livro e depois, o roteiro. Depois do contato
com ambos 0s textos, desenvolveu as respectivas personagens: Macabéa, Olimpico, Gloria,

Senhores Raimundo e Pereira, as trés Marias e Dona Joana.

Macabéa e suas manias

Macabéa desabrocha do texto literario para a tela ndo apenas em imagens, mas também
na fala. E interpretada pela atriz Marcélia Cartaxo que passou alguns meses se preparando para
viver a moca 6rfd, pura, ingénua, meiga, 19 anos, que nao sabia ser gente. Era incompetente para
a vida. A ela Ihe faltavam bons modos. Sem higiene, ndo gostava de tomar banho. Seu cheiro era
esquisito. Mijava na roupa. Enfim, uma moca desajeitada, que parecia um cabelo na sopa que
ndo dava vontade de comer. Para Madame Carlota, a cartomante, ela era muito delicada para a
brutalidade de um homem.

No trabalho, o chefe a comparava a um maracuja de gaveta. Ainda assim, Macabéa tinha
motivo para sentir orgulho de si mesma: virgem, datilografa e amante de Coca-Cola. Diante

disto, podemos dizer que ela nutria sentimentos. Ndo sabia defini-los. Ndo sabia expressa-los
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porque tinha medo das palavras.

Assim, Macabéa vive num universo de insisténcia. N&o sabia o significado de seu nome,
mas sabia que lhe fora dado por promessa, caso “vingasse. ” Realmente, ela “vingou”, mas a
esqueceram de trazé-la para a vida. O fato de ser vista como um ser humano néo significava que
ndo se transformasse em bicho rasteiro.

Diante do projeto filmico, Marcélia Cartaxo encarnou a personagem Macabéa e o olho
da camera de Suzana Amaral a pegou de relance e a enquadrou, expondo a nordestina em sua
luta diaria de sobrevivéncia na cidade grande. Assim, Macabéa é apresentada para o grande
publico através de imagens em movimento. A sequéncia dos planos constitui a narrativa filmica,
ou seja, um todo organico que traz para a tela de cinema a historia de Macabéa. Podemos inferir,
entdo, que Macabéa é a metéafora do Brasil quando a comparamos com as demais pessoas que
migraram de pequenas cidades do Nordeste para metropoles em busca de emprego. Portanto, a
performance da personagem se avoluma mediante fatos colhidos no dia a dia.

Retomando a discussdo quanto ao processo de decomposicdo do filme, para Xavier
(2005), cada sequéncia é constituida de cenas, diluidas em planos, conforme a unidade espaco-
temporal. O plano condiz com uma posicdo da camera em relacdo ao objeto filmado. Como
consequéncia, Marcélia Cartaxo foi filmada conforme a decupagem roteirizada por Suzana
Amaral. As ilustracdes que seguem representam Macabéa com suas manias ou com 0s elementos
caracteristicos que compdem a personagem. Esses icones favorecem ao espectador varias
possibilidades de significacfes, materializados mediante a producdo da semiose.

Para propiciar ao leitor da dissertacdo “Traducdo intersemiotica: “A hora da estrela”,
novela de Clarice Lispector e filme de Suzana Amaral” a chance de observar a vivéncia de
Macabéa / atuacdo de Marcelia Cartaxo em diferentes cenas, expomos, de inicio, a Figura 42: ao
comer cachorro-quente sobre a maquina de escrever, a moga, sem nocao de higiene, suja as maos
de gordura e lambuza as folhas datilografadas. E interessante a cara de espanto da nordestina

(Figura 43), quando toma conhecimento de que Gloria ja fizera cinco abortos.
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Figura 42- A falta de higiene de Macabéa Figura 43 — Cara de espanto de Macabéa
(00:07:08) (00:17: 43)

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Dentre suas manias, Macabéa adorava colecionar anincios de revista e os colava
recortados das publica¢bes na parede ao lado de sua cama (Figura 44). Na verdade, sonhava em
ser artista de cinema. Na oportunidade de imaginar que, num dia qualquer, teria um quarto sé

para ela, sentia-se feliz e rodopiava ao som da valsa “Dantibio Azul.

Figura 44 — Macabéa coleciona anuncios de revistas (00:23: 45)

N » | %

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Macabéa embriaga-se com o odor da axila de um homem (Figura 45), o que lhe desperta
desejo sexual. Apds esse contato, a moca durante a noite parece ter um sonho erético. Vestida
com camisola, danca ao som da valsa “Danubio Azul” com lenco rodopiando, o que, talvez,

revele o desejo de casamento com véu e grinalda (Figura 46).
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Figura 45 — Macabéa inebria-se com cheiro Figura 46— Macabéa dancando ao som
da axila do rapaz (00:26:14) da valsa Danubio Azul (00:31: 19)

-
\o N\ TE——

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Macabéa, em éxtase, explode de excessiva felicidade quando Madame Carlota revela
seu futuro (Figura 47). Pressupde-se que, naquele momento, a jovem acabara de se descobrir.
Sorri, como em algum lugar, um cavalo relinchasse. Por isto, a cineasta Suzana usa a imagem do
cavalo em montagem paralela de correlagdo. Como dito antes, percebemos, no filme, a presenca
de animais como para animalizar, em certa dose, as personagens. E a constatacio de que os
recursos cinematograficos presentes nas peliculas sdo fundamentais para a compreensdo das
personagens. Em se tratando de Macabéa, sua personagem representa, de certa forma, a parte de
um todo, ou seja, uma metonimia / uma linguagem de valor expressivo. Reafirmamos, pois, 0

cinema como arte expressiva, consequentemente, como estratégia de comunicacéo e expressao.

Figura 47 — Macabéa em éxtase (01:31: 46)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
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O irreverente Olimpico em diferentes cenas

O irreverente Olimpico de Jesus, encarnado por José Dumont, leva para tela a
performance do nordestino, “cabra safado”, que veio da Paraiba para Sao Paulo com 0 desejo de
realizar o sonho de ingressar na vida publica, mas teve que se contentar com o emprego de
operario numa metalUrgica. Gosta de ensebar o cabelo preto até encharca-lo. Na Figura 48, por
exemplo, sentado numa cadeira para tirar uma fotografia, aparece sorrindo e mostrando um
canino de ouro na boca, vestido de terno e gravata, revelando o desejo mesmo em ser um homem
importante. Porém, na verdade, trata-se de um galanteador, uma pessoa sem escrupulo ou mesmo
um homem vivido, até porque ja cometera assassinato. Depois de trocar Macabéa por Gléria

termina sozinho.

Figura 48 — Olimpico sorrindo para mostrar o canino de ouro (00: 34:25)

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

As fotografias mostram Olimpico enquadrado em primeiro plano, plano americano e
plano aberto ou plano ambientacdo. Como visto, o enquadramento é fundamental para entender a
personagem em sua atuacdo permitindo ao publico perceber o mundo que esta sendo criado
cinematograficamente. Por conseguinte, estdo na tela imagens semelhantes a um objeto ou a
uma pessoa real, a que também podemos chamar de fotografias. A este respeito, Ismail Xavier
(2005, p. 17) afirma:

89



[...] o critério de semelhanca compreende o que, de acordo, com classificagéo de
Peirce, define um tipo de significado: o icone (em principio, a imagem denota
alguma coisa pelo fato de, ao ser percebida visualmente, apresentar algumas
propriedades em comum com a coisa denotada).

A imagem filmica também é uma fotografia, a medida que ambas exploram elementos

em comum, como enquadramento e foco de luz e se realizam diante da relagdo entre camera e
objeto e/ou pessoa. Para tanto, é indispensavel o trabalho artistico do fotdgrafo. No filme em
analise, a producdo contou com o trabalho de Edgar Moura. Além da fotografia ser um icone,
um tipo de signo, ela também ndo deixa de ser indice, tendo em vista sua relagdo com o objeto
(XAVIER, 2005). Esse ponto se iniciou com estudos semidticos em constatar a iconicidade e a
indexicalidade na fotografia e no cinema, tendo em vista a possibilidade de leitura das duas artes.
Assim, as imagens da personagem Olimpico imprimem varias possibilidades de
qualissignos, aos quais é possivel imprimir interpretacdes. Em oposicdo, a fotografia de
Olimpico em trajes de operario metalurgico furtando o reldgio de colega de trabalho esquecido
no banheiro comprova sua malandragem (Figura 49). Ao sair do trabalho, assumia a identidade
de um homem honesto. Para completar, quando surgia oportunidade, discursava em praca
publica (Figura 50) de forma magnanima: “Quando for eleito, o deputado Olimpico de Jesus
Moreira Chaves vai acabar com todos os problemas desta terra de Jodo Pessoa até Cajazeiras e
de Cajazeiras até Brasilia. Tudo vai mudar com o Dr. Olimpico deputado [...] deputado geral do
Brasil [...]” (A HORA da Estrela, 1985, ndo paginado). Seu desejo de ser eleito deputado vinha da
conviccao de que os deputados eram privilegiados: carro, banda de musica, chofer, dinheiro e,

ainda por cima, chamados de doutor.

Figura 49 - Olimpico furtando o Figura 50 — Olimpico discursando em
relégio deixado pelo colega ( 00: 41:03) praca publica (00:49:15)

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
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O charmoso “boa pinta” sempre se mostrava entendedor das coisas, 0 que causava
admiracdo da ingénua Macabéa. Mas a engana de toda forma. A Figura 51 mostra 0 momento
em que ele telefona para Gloria com uma ficha comprada por Macabéa para ele lhe chamar.
Sentado no banco, praticamente de costas para a jovem Macabéa — 0s dois conversam sobre 0
significado do nome deles — a moca confessa desconhecer o que ha de seu nome. Em oposicao,
ele diz que seu nome aponta seu futuro: “Vou ser famoso. Meu nome vai sair no radio, na TV
Olimpico. Sou um dos ultimos guerreiros da grande Nacdo Tabajara, Figura 52. Esse povo ndo
existe mais. Vocé€ ndo...vocé nao presta nem para dar cria” (A HORA da Estrela,1985, nao

paginado).

Figura 51 — Olimpico ligando para Gléria Figura 52 - Olimpico: ultimo guerreiro da
(01:08: 29) grande nacdo Tabajara (01: 14:28)

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

E nesse encontro, que ele termina com Macabéa e a compara a um a cabelo na sopa...
Depois dai, investe no namoro com Gloria, mas ¢ surpreendido com a rejeigdo e “leva um fora.”
Sentado sozinho num no banco, com um cachorro de peliucia que comprara para Gloria,
cabisbaixo, sente a dor do desprezo (Figura 53). Podemos relacionar essa cena com o dito

popular “o feitigo virou contra o feiticeiro. ”
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Figura 53 — Olimpico sentado no banco (01:25: 11)

Fonte: Filme “Ahora da estrela”, 1985

A astuta Gloria

A personagem Gloria (Tamara Taxman) representa uma mulher de 26 anos, bastante
experiente com os homens. Carioca, descendente de portugueses e mulatos, extrovertida, de
forma redonda e seios fartos, exibe os cabelos tingidos de loiro ovo. Veste roupas justas e gosta
de namorar, enquanto ndo aparece o principe encantado. Estendgrafa e datilografa, trabalha na
Firma Pereira Ramalho. Mora com o pai agougueiro. Por isso, é bem alimentada. Uma moca
simpatica, mas que nao perde a oportunidade de flertar.

As fotografias de Gldéria mostram a personagem em cena sob o olhar da camera em
diferentes ocasides, quando confirmamos, mais uma vez, o quanto o enquadramento depende do
plano e do angulo de filmagem. Nesses planos, a personagem se apresenta para o espectador com
a finalidade de producéo de semioses. Ha nitida evolucdo da personagem no filme, reafirmando
Gomes (2018, p. 117-118), para quem, a personagem registrada “[...] na pelicula nos impde até
os infimos pormenores o gosto geral do tempo que foi filmada [...] ndo temos meios de saber se a
personagem cinematografica adquirira permanéncia. ”

Na Figura 54, Gloria aparece ao telefone falando com uma possivel paquera e
solicitando dinheiro para abortar. Ameaca o homem até que este termina por combinar a entrega
do dinheiro no total de 80 mil cruzeiros. A mulher mostra os cincos dedos da mao para revelar
quantos abortos j& fizera e os compara a extracdo de dente (Figura 55). N&o acreditava em
pecado. Perdera a virgindade aos 15 anos. Com sarcasmo, perguntou a Macabéa se ela fizera

aborto alguma vez. A moca reagiu e afirmou ser virgem. E quando Gloria critica a colega e a
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chama de desbotada, acrescentando ser preciso comer carne para criar peitinho e bundinha, assim

como ela, que foi criada com carne.

Figura 54 - Gloria falando no telefone Figura 55 - Gléria falando de seus abortos
(00:17:45) (00:19:11)

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Como de praxe, Gldria mentia no trabalho para dar suas saidinhas. A moga pega a flor de
hibisco e a coloca em seu decote (Figura 56), para que 0 paquera de voz parecida com Cauby
Peixoto pudesse identifica-la no local de encontro. De posse de foto de Olimpico, a presa seria
facil. Assim, ela foi ao encontro de Olimpico no lugar de Macabéa, porque a moca teve que ficar

até mais tarde no trabalho, Figura 57.

Figura 56 — De saida para encontrar o Figura 57 — Gléria de olho no namorado
namorado ( 00:28:56) de Macabéa ( 01:06:29)

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Patrdo Pereira e subgerente Raimundo
O Patrdo Pereira e 0 subgerente Raimundo mantém posturas comportamentais

antagbnicas. Enquanto o Patrdo que ndo tem qualquer interesse em conhecer sua equipe e as
93



fortalezas ou fraquezas dos funcionarios, Raimundo, que lida diretamente com eles, aparenta
respeitd-los. A partir da Figura 58 e Figura 59, € possivel construir a semiose, tendo em vista a
gama de qualissignos oferecidos pelas ilustragfes. A imagem de Pereira (Denoy de Oliveira)
permite inferir que se trata de um patréo exigente e injusto, uma vez que paga menos de que um
salario a funcionaria Macabéa. Por outro lado, o subgerente Raimundo (Umberto José Magnani),
apesar de atencioso, anuncia a despedida da moca por sua visivel falta de higiene e por sua
inabilidade com a estenografia. Timidamente, Macabéa desculpa-se e ele volta atras em sua
deciséo, mas pede que lave as méos sujas de gordura.

Figura 58 - Patrdo insatisfeito com Figura 59 - A despedida pode ser adiada
trabalho de Macabéa (00:06:02) (00:08:06)

4

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

De fato, sdo pessoas com atitudes bem diferentes. De um lado, o patrdo sempre
preocupado com a producdo da empresa. Do outro lado, o subgerente, a quem compete
supervisionar com atencdo a performance da equipe, e, portanto, a quem cabe demitir, sempre
que necessario. Para o Patrao, a “qualidade” de Macabéa reside no fato de ter sido a Unica a
aceitar ganhar menos do que um salario minimo, embora seu subgerente saiba que a moca nao
atende aos requisitos da firma. Assim, as personagens sdo tracadas conforme a necessidade de
representar o meio ou o ambiente onde estdo inseridos.

Essa construcdo de sentido € compreensivel face aos recursos usados pelo diretor de
fotografia, capaz de dar ao espectador a impressdo de uma imagem iconica possivel de atribuicéo
de sentido. Por sua vez, a iconicidade se torna prazivel dentro do processo de traducédo

intersemiotica.
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Dona Joana e as trés Marias

Como descrito em momento anterior, as fotografias, em sua condicdo de icones,
possibilitam uma gama de qualissignos, os quais sdo primordiais para a constru¢do da semiose.
Para Plaza (2013, p. 84), “[...] o primeiro sentimento, as primeiras impressdes que temos das
coisas é a percepcao global. Neste sentido, o sentimento é a forma mais imediata de
conhecimento. ” L0go, as imagens sdo signos iconicos que propiciam a leitura de tempo e de
espago no decorrer do fendmeno de construcéo signica.

Na Figura 60, Dona Joana proprietaria da pensdo, e interpretada pela atriz Sonia
Guedes, abre a porta para receber hospedes, uma vez que aluga quartos para mocgas que chegam
para trabalhar na cidade. S&o muitas as jovens que sonham em migrar paras as “cidades grandes”
em busca de trabalho e de uma qualidade de vida digna e melhor. Na maioria, chegam do interior
do Nordeste, tal como Macabéa e as trés Marias: Da Penha, Das Dores e Aparecida (Figura 61),
cada uma delas com historias de vida diferentes. Quer dizer, as fotografias do filme “A hora da
estrela”, de certa forma, atuam como sinteses da pelicula, haja vista que nos possibilitam a
compreensdo em torno de sua iconicidade. Eis uma forma de percepgdo, embora de nivel de

qualissigno, mas com a carga de produzir argumento, ou seja, simbolo.

Figura 60- Dona Joana abrindo a porta Figura 61 — As hospedes de Dona Joana
para sua héspede (00:10:22) (00:20:29)

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
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4.2.3 Cenério filmico

Eu ndo sou um intelectual, escrevo com o corpo. E 0 que escrevo é uma névoa
Umida. As palavras sdo sons transfundidos de sombras que se entrecruzam
desiguais, estalactites, renda, musica transfigurada de 6rgéo.

Clarice Lispector, 1998a

A camera se encarregou de mostrar para o espectador alguns espacos da cidade grande,
que serviu de set de gravacao para contar a histdria da nordestina Macabéa. Embora o filme “A
hora da estrela” tenha sido gravado em Sdo Paulo, o percurso narrativo ndo faz mencdo ao
espaco. Decerto, o cendrio é parte importante da construcdo do filme, porquanto serve de pano
de fundo para a encenagéo dos atores.

Para Bordwell e Thompson (2013), qualquer cineasta pode controlar o cenario, no
momento em que pode definir o local de gravagéo e se as filmagens acontecerdo em ambientes
naturais ou artificiais, alem de outros detalhes, de modo a imprimir seu estilo desde o cenario
filmico. No caso, a cineasta paulistana Suzana Amaral trouxe ao espectador um cenario filmico
com muitas cenas gravadas em ambientes naturais, com o objetivo de tornar o mais verossimil
possivel cada fato relatado, até porque, irreversivelmente, a historia a ser contada precisa ter
relacdo intrinseca com o cenario. Um dos filmes com a mesma intencdo é “Vidas Secas”, de
Nelson Pereira dos Santos, rodado em Mirador do Negrdo e Palmeiras do indios, sertdo de
Alagoas, para evidenciar a seca vivida pela familia de Fabiano.

Fiel ao seu pensamento, Suzana Amaral utiliza tanto quanto possivel o ambiente natural
de Sdo Paulo, como pracas, o Parque da Independéncia, o zoologico, 0 espaco de uma
metaldrgica, a pensdo de Dona Joana, lanchonetes etc., aproximando o espectador dos fatos do
cotidiano vividos pelas personagens e as pessoas em geral. De qualquer forma, o cenario é
reduzido por um espaco delimitado pela cAmera, ou seja, 0 enquadramento. Para Aumont et al.
(2012), o que o espectador vé na tela € uma imagem filmica de espaco, limitado pela extensédo de
um quadro, que, de certa forma, posiciona-se com o objetivo de obter uma representacdo realista
da historia. E foi assim que Suzana Amaral posicionou sua camera em varios lugares da cidade
grande para mostrar o cotidiano de Macabéa.

Seguem algumas fotografias que mostram alguns desses muitos lugares que serviram de
set de gravacdo para o filme. Macabéa, no meio da cidade grande (Figura 62), sente-se
totalmente perdida. A vida poder-lhe-ia ser reduzida assim como o quarto de pensdo dividido
com as trés Marias, Figura 63. As vezes, o destino parecia-lhe tdo cruel (Figura 64), a
ingenuidade a perseguia tanto, a ponto de pensar que um cego poderia estar Ihe paquerando.
Quando estava no metr6 entre dois homens, a moga “tremia as carnes”, Figuras 65. Porém, na
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Firma Pereira Ramalho, sente-se orgulhosa de ser datilografa. Em praca publica, admira o
namorado quando ele discursa (rever a Figura 50). No passeio ao zooldgico, admirava o

hipop6tamo, em sua inocéncia de jovem-mulher...

Figura 62- Macabéa na cidade grande Figura 63- Pensé@o de Dona Joana
(00:09:11) (00:10:01)

Fonte: Filme “A hora da estrela” ,1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985
Figura 64 - Na lanchonete, a decepcao Figura 65 — Macabéa no metré

de Macabéa (00:24: 44) (00:26:18)
/ '

Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985 Fonte: Filme “A hora da estrela”, 1985

Por fim, reiteramos que a cineasta usou a duracdo do plano-sequéncia junto com a
encenacdo de profundidade, com a intencdo de uma producdo préxima dos parametros de
realidade, como dito. Para Stam (2013), tais elementos facilitariam a representacdo mimética
mais extensiva, levando em conta as criticas de Bazin (2018). Nessa concepc¢do, de fato, o

cinema posiciona-se como a arte que imita a vida, mostrando o existente no interior da realidade.
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5 TOMADA FINAL: SIM

E agora — agora s6 me resta acender um cigarro e ir para casa. Meu Deus, s
agora me lembrei que a gente morre. Mas — mas eu também?!
N4o esquecer que por enquanto é tempo de morangos.
Sim.
Clarice Lispector, 1998a

Os dados obtidos com a leitura das fontes referenciais, devidamente analisadas e
discutidas, guardadas as limitagcOes de generalizacdo inerentes a estudos desta natureza, deixa-
nos o sentimento infindo de magia que cerca o estudo sobre o processo de traducdo
intersemidtica do texto literario para o filmico. Tomando como referéncia a producdo de “A hora
da estrela”, respectivamente o texto escrito de Clarice Lispector e a producdo cinematografica
homdnima de Suzana Amaral, em torno da teoria de Julio Plaza a luz da semidtica de Charles
Sanders Peirce.

A traducdo intersemidtica comporta estudos semidticos, tendo como parametro diferentes
linguagens, no caso, a transmutacao da obra literaria para o cinema. Sao duas artes, com as quais
dialogamos visando evidenciar o valor estético e simbdlico de cada uma delas quanto ao aspecto
semiotico. Isso porque, segundo palavras ipsis litteris de Plaza (2013, p. 86), na verdade, o que
“[...] diferencia as diversas artes entre si € precisamente seu grau de qualidade de aparéncia”,
com a ressalva de que a aparéncia é validada mediante a qualidade de cada obra de arte.

A novela “A hora da estrela”, producdo escrita de Clarice Lispector, nascida Chaya
Pinkhasovna Lispector, escritora e jornalista ucraniana naturalizada brasileira, como antevisto,
figura como narrativa nao linear desenvolvida a partir de 13 titulos que se firmam em narrar a
historia da nordestina Macabéa, pega de relance pelo narrador Rodrigo S. M., personagem
escolhida por Clarice Lispector para dar voz a sua escrita, talvez (mera elucubracdo), porque se
fora uma mulher narradora o risco de soar piegas poderia ser maior, enquanto um narrador-
escritor masculino poderia ser mais propicio a falar da personagem Macabéa sem cair na
caricaturizacao.

De inicio, ao escrever a dedicatoria, Clarice faz alusdo a si prépria, 0 que pode ser indicio
de que a triste histéria da nordestina, de certa forma, mantinha algo em comum com sua vida.
Essa compreensdo pode ser evasiva, mas estamos falando de literatura, visto que esta se origina
de um fato, o que nos permite tal inferéncia. A assinatura de Clarice Lispector no final da
dedicatdria remente a reflexdo sobre a mulher moderna. Sua escrita é rebuscada, de natureza
intimista, epifanica e digressiva. Trata-se, por conseguinte, de uma escrita filosofica, sociologica

e arquetipica, que envolve o leitor para refletir quanto ao papel de Macabéa na tessitura social.
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Clarice Lispector é dotada de estilo peculiar e rigoroso quanto ao aspecto de criacéo da
escrita, aliada a outros escritores brasileiros da geracdo dos anos 40, como Guimarées Rosa e
Jodo Cabral de Melo Neto, que se dedicaram a escrever levando em consideragdo questdes
critico-sociais, entrecruzando com a escrita de Graciliano Ramos e Euclides da Cunha, embora
numa perspectiva de estilo bastante inovador. Deste modo, a personagem Macabéa é uma das
representacdes criticas de uma época, em desconcertante verossimilhanca com a realidade.
Reafirmamos ser Clarice Lispector uma das autoras brasileiras mais lidas, inclusive em
outros paises, 0 que pode ter sido determinante para a escolha da cineasta Suzana Amaral,
quando escolheu a novela “A hora da estrela” e a transmutou para o cinema, incrementando,
gracas a forca comunicacional do cinema, as chances de abrangéncia do universo imaginativo da
autora e de suas personagens, ao mesmo tempo, simples e complexas.

Sob esta perspectiva, 0 olho da cdmera se encarregou de trazer para a tela a historia de
uma nordestina, seguindo narrativa linear para expor ao espectador a performance da
personagem Macabéa. Na linguagem audiovisual, observamos a atuacéo das personagens através
de imagens e movimentos enquadrados sob a Otica de uma camera. Para tal, Suzana Amaral
utilizou a justaposicdo de planos, entre eles, o plano conjunto, plano médio, plano americano,
primeiro plano, primeirissimo plano ou close-up e plano detalhe, ou seja, 0 processo de
montagem de partes para o todo, com a finalidade de producéo de sentidos.

O cinema, por natureza, € metonimico, isto &, sua estrutura organiza-se das partes para o
todo. As partes sdo os planos justapostos que formam o filme e no processo de montagem,
tempo e espaco seguem, conforme as leis da contiguidade, como Plaza (2013) destaca. A
personagem Macabéa, além de ser uma metafora, também é uma metonimia, perceptivel no
processo de construcdo signica, a qual fazemos alusdo com as varias Macabéas que existem nas
cidades grandes.

Diante das duas obras, deduzimos que tanto o cinema quanto a obra literaria possuem
linguagem hibrida. No caso do cinema, a linguagem verbo-visual-sonora tem a representacdo da
linguagem do roteiro escrito, da imagem e do som. A obra literaria constitui linguagem verbo-
visual. Além do texto escrito verbal, o leitor vivencia o contato visual, o que reforca o
entendimento, ja discutido, de que nao existe linguagem pura, e, sim, cruzamentos.

O argumento do filme se avoluma em contar a histéria de Macabéa. Diferentemente da
obra literaria, Suzana Amaral deixou para tras o narrador Rodrigo S. M. e uma das quatro Marias
da obra escrita. Na transcodificacdo, a cineasta deu vida as personagens colocando-as em acao
sob o olho da cdmera, contando com alguns improvisos, como a flor de hibisco e o discurso de

Olimpico na pracga publica do Parque da Independéncia. Além disso, Dona Joana, dona da pensdo
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onde moravam as trés Marias, por exemplo, é uma personagem que entra na narrativa filmica
como acréscimo. N&o consta do texto de partida.

Assim, o filme “A hora da estrela” é uma recriacdo de Suzana Amaral a partir de um
olhar sobre a obra literaria homénima de Clarice Lispector. Repetimos que sdo duas obras
diferentes no tempo e no espaco, mas semelhantes quanto a tematica elucidada. Entdo, a
personagem Macabéa é vislumbrada pela representacdo iconica, indicial e simbdlica. Levando
em conta o fendmeno de traducdo quanto a forma, o filme assume carater paramorfico. Por
apresentar elementos de equivaléncia quanto a producdo de significados ndo deixa de ser
isomorfico.

Diante dos aspectos semidticos, notamos que Suzana Amaral transmutou o filme sob a
Gtica da incomunicabilidade, colocando poucos didlogos na obra e mostrando as acdes das
personagens por meio de movimentos corporais expressivos. Assim, a personagem Macabéa
desenvolve-se a partir de uma comunicagdo oca, sem muitas elocucées. Embora a jovem, vez por
outra, tentasse interagir com o amado Olimpico, ndo ha progresso elocutério. Ha visivel siléncio
sob a forma de secura. As a¢des das personagens Macabéa e Olimpico podem ser comparadas a
bichos que se farejam guiados por mero instinto animal.

O filme é composto por planos que constituem as imagens em movimentos, ou seja,
fotografias, na semiodtica chamados de icones, porque representam alguma coisa. De forma
analoga, também podem ser indices, porque figuram como signo indicial, que tem alguma
qualidade com o objeto, e consistem em simbolo, porque podem ser associados a uma ideia
convencionada. Na totalidade, o filme resulta de uma traducdo constituida pelo legissigno-
iconico-remético. Portanto, o filme é um signo constituido a partir da novela e que comporta
interpretacdo propria.

Por fim, acreditamos que, do ponto de vista académico e de avanco da area, trata-se de
tematica que alcanca patamar significativo, uma vez que apresenta aos pares um novo olhar
frente aos mecanismos de transposicdo de narrativa literaria para o cinema. Tal investida permite
0 estudo de variaveis gue viabilizem o processo de comunicacao, com énfase para a constituicao
da traducdo intersemiotica presente tanto na narrativa literaria quanto na narrativa filmica,

referendando as trés matrizes de traducéo intersemiotica de Julio Plaza.
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