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Unlike all other forms of lutte or combat are that the winner shall take nothing; neither
his ease, nor his pleasure, nor any notions of glory; nor, if he win far enough, shall
there be any reward within himself.

(Ernest Hemingway)



RESUMO

Este trabalho consiste em uma pesquisa bibliografica, em que é feita uma analise
comparativa entre a obra literaria The Old Man and the Sea, de Ernest Hemingway, e
sua animacao cinematografica homénima, de 1999, realizada por Aleksandr Petrov,
sob a perspectiva dos estudos da adaptacéo filmica. Na comparagéo entre as obras,
dialogamos com o0s conceitos tedricos de adaptacdo formuladas por Hutcheon
(2013), Stam (2009), McFarlane (1996), Bluestone (1973), bem como suas
sugestbes de trabalho analitico. Discutimos também sobre as caracteristicas e os
processos especificos do cinema de animacgdo, desde suas correspondéncias e
divergéncias, até as suas implicacdes criativas, com base nos trabalhos de Miranda
(1971), Barbosa Junior (2001), Graga (2006), entre outros, Observamos, ainda,
guestdes sobre significacdo, linguagem e estética cinematografica, com base em
Metz (1972), Eisenstein (2002; 2002a), Martin (2005) e Aumont (2012),
respectivamente, em comparacdo com a linguagem literaria. A partir disso, tratamos
dos aspectos que envolvem o0s processos da adaptacdo percebidos no filme
animado, analisando o modo como eles ocorrem e sua relevancia na relacdo com a
obra literaria. Objetivamos identificar como ocorre o dialogo entre a obra literaria e a
cinematografica, de que maneira e com quais intencdes significativas o artista russo
cria as imagens e incute-as de significados, correspondentes a narrativa da obra de
Hemingway. Nesta analise ndo fazemos determinacdes de fidelidade ou infidelidade
na adaptacdo, considerando que nosso enfoque estd nos processos de recriagdo, e
nao somente no produto final. Assim, apontamos como o0 animador usa sua
liberdade diante das possibilidades criativas do cinema de animacéao,
caracteristicamente experimental, para criar uma obra com aura propria, mas, ao
mesmo tempo, equivalente ao seu hipotexto. Através das observacgdes feitas nesta
andlise, intentamos mostrar a importancia desse tipo de transposicdo criativa dentro
do contexto dos estudos da literatura, considerando que é com as possibilidades que
ela apresenta que o filme acrescenta ainda mais perspectivas a obra literaria.

Palavras-chave: Literatura e Cinema. Adaptacdo Cinematografica. Cinema de
Animacdao. The Old Man and the Sea.



ABSTRACT

This study is a bibliographic research, with a comparative analysis between Ernest
Hemingway's The Old Man and the Sea and its 1999 film adaptation, by Aleksandr
Petrov, from the perspective of film adaptation studies. In the comparison between
these two works, we discuss the theoretical concepts of adaptation developed by
Hutcheon (2013), Stam (2009), McFarlane (1996), and Bluestone (1973) as well as
their suggestions for an analytical work. We also discuss the specific characteristics
and processes of animation film, from its correspondences and divergences, to its
creative implications, based on the studies of Miranda (1971), Barbosa Junior (2001),
Graca (2006), among others. In addition, we discuss questions about the meaning,
language and aesthetics of cinema, based on Metz (1972), Eisenstein (2002; 2002a),
Martin (2005) and Aumont (2012) respectively, comparing it to literary language.
After this, we deal with all the aspects that involve the processes of adaptation
perceived in this animated film; we analyze how they occur and what is their
relevance in relation to the literary work. We aim to identify how the dialogue
between book and film occurs, in what way, and with what significant intentions, the
Russian artist creates the images and instills them with meanings, corresponding to
Hemingway's narrative work. In this analysis, we do not claim fidelity or infidelity
determinations in the adaptation, considering that our focus is on the creation
processes, and not only on the final product. Thus, we point out how the animator
uses his freedom in the creative possibilities of animation film, characteristically
experimental, to create a story with its own aura but, at the same time, equivalent to
its hypotext. Through the observations made in this analysis, we try to show the
importance of this type of creative transposition within the context of literature
studies, considering that, with the possibilities that it presents, the film adds more and
more perspectives to the literature work.

Keywords: Literature and Cinema. Film adaptation. Animation Cinema. The Old Man
and the Sea.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

Este trabalho discute sobre a adaptacdo para o cinema de animacgao de The
Old man and The Sea, de Ernest Hemingway (1952), feita por Aleksandr Petrov
(1999). Com base na teoria da adaptagéo, analisamos como ocorrem 0S processos
de criagdo da animacdo, considerando a linguagem cinematografica e a literéria.
Investigamos neste trabalho quais sdo os processos da adaptacdo cinematografica
baseada em obra literaria, e como Petrov realiza a adaptacdo com seu trabalho de
animagao experimental.

Partimos da hipétese de que h&d uma relacdo de correspondéncia entre a obra
literaria e a cinematografica, que fazem parte de meios dotados de linguagem
prépria, e, devido a suas caracteristicas inerentes, a adaptacéo acarreta implicacées
criativas e agregadoras para o texto em que se baseia. Essas implicagbes dizem
respeito a recriacdo da narrativa e suas subjetividades em forma de imagens
animadas, no caso em questdo, pictdricas, que tornam a palavra escrita em algo
visual e, consequentemente, diferente, porém reciproco, correspondente.

Para a realizacao desse trabalho analitico sobre os processos da adaptacao
cinematograficas nessa obra, fez-se importante entender, além dos conceitos e
categorias teéricas, as questbes técnicas da arte cinematogréafica, para que
pudéssemos interpretar, com base no processo narrativo de ambas as obras, quais
as intencdes e significacdes nas criacdes dos artistas e, assim, identificar o didlogo e
0s acréscimos que séo feitos a historia. Dessa forma, a dissertacdo esta dividida em
capitulos que tratam desses assuntos e fundamentam o que é discutido na parte
final, com a analise de The Old Man and the Sea, de Hemingway a Petrov.

Nesta primeira parte, apresentamos 0 objeto de estudo em seu contexto de
criagdo e recepgdo, incluindo a perspectiva do escritor norte-americano e suas
caracteristicas para que, considerando sua importancia na compreensdo do que €
recriado pelo animador, possamos discutir a obra de forma efetiva. Partimos entédo
para as reflexdes tedricas nos dois capitulos seguintes. O segundo aborda tudo que
envolve a realizacéo de adaptacdes cinematograficas, como é possivel construir sua
linguagem tendo como base a literatura e quais as rela¢cdes que podemos perceber
entre esses dois meios.

O terceiro capitulo trata do tipo especifico de cinema com o qual lidamos, a

animagédo; mostrando dentro dela também as particularidades da vertente
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experimental que, embora ndo seja mais algo distante do conhecimento de quem
desenvolve trabalhos sobre cinema, € relevante para o processo de andlise. Por
fim, no quarto capitulo, apresentamos nossos apontamentos sobre sequéncias
selecionadas do filme, discutindo sua construcdo primeiramente na obra literaria,
suas consequentes significacbes e 0s aspectos que cada uma delas agrega a

histéria, tudo isto em uma perspectiva comparativa.

1.1Problematizando o objeto: o velho (de) Hemingway

Sobre a producdo de Hemingway, um fator que se destaca é sua escrita
concisa, econbmica, uma de suas caracteristicas mais marcantes, que se reflete no
abandono da linguagem ornamental anterior a ele. Seus escritos sdo famosos por
suas frases simples, que apesar de estarem diretamente na superficie das coisas,
ndo sao necessariamente superficiais. Atravées de um observador objetivo,
Hemingway com seu senso laconico permite “ao leitor tirar suas proprias conclusdes
além do poder de expressao [...]” (HOWARD, 1960, p. 225).

Com a sua chamada Iceberg Theory, o0 autor norte-americano
deliberadamente escreve de modo que os leitores tenham que inferir para
compreender, diferente dos seus predecessores que escreviam sentencas longas e
ja explicadas, ndo deixando margem para inferéncias. Nessa teoria de sua escrita, €
como se a maior parte do iceberg, abaixo da &gua, estivesse mantendo o0s
significados ndo explicitos, deixando para o leitor a funcdo de decodificar esta
porcdo acima da superficie, que € o que esta escrito. Assim como as grandes obras
artisticas, suas criacdes requerem dos leitores a reflexdo para que consigam
entender os significados fundamentais escondidos entre palavras, dialogos e
sugestoes.

P. G. Rao (2007) descreve, em seu estudo critico e aprofundado sobre o
trabalho de Hemingway, o marcante credo literario desse autor que, proveniente de
pensamentos mais modernos, busca uma diferenciagéo e cria esse estilo de escrita

reconhecido por seus contemporaneos.

His truthful and objective rendition of experience made him cultivate a
style shorn of ornament and unnecessary detail. Even in the
presentation of his aesthetic ideas he adopts an extremely simple
style free from critical jargon. [...] Hemingway concentrates on the
actual things which produce the emotion [...], evokes an emotional
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awareness in the reader by a highly selective use of suggestive
pictorial detail.' (RAO, 2007, p. 17-18)

Este detalhe de sua escrita relaciona-se diretamente com o trabalho do artista
russo, que é apresentado mais adiante: a questdo do uso de detalhes pictoricos
sugestivos, em palavras criados pelo escritor, transformados em imagem pelas maos
do adaptador exatamente com recursos pictoricos, tendo em vista que se trata de
uma animacao experimental realizada através de pintura a 6leo.

Em seu trabalho literario também se observa uma figura e personagem
recorrente, chamado heroi do cédigo de Hemingway, que “apresenta e exemplifica
certos principios de honra, coragem e resisténcia, 0s quais, em uma vida de tensdo
e dor, fazem do homem um verdadeiro homem [...]. Ele demonstra ‘elegancia sob
pressdo”. (YOUNG, 1960, p. 20). Embora essa figura fosse bastante destacada na
sua escrita, ndo havia espaco para excessos emotivos em seus contos iniciais, por
conta de sua escrita concisa, tanto que Leon Howard (1960) relata que o nivel
emocional era tdo baixo que, se essa simplificacdo ndo fosse um modo novo e
extraordinério de representar a realidade, teria sido algo ridiculo. Uma mudanca
nesse sentido veio com a criacdo da obra que estudamos aqui, segundo Howard
(1960):

Sua evolucdo mais natural, num mundo de complexidade emocional
crescente, manifestou-se, muito simplesmente, em The Old Man and
the Sea, no qual se divisam as caracteristicas fundamentais, na
pessoa humana, da compaixdo, da coragem e da paciéncia.
(HOWARD, 1960, p. 227)

Nessa fase de sua carreira, com a publicacdo desse romance, Hemingway
conseguiu voltar a ter mais notoriedade no meio literario e critico, chegando a
ganhar com ele o prémio Pulitzer de Fic¢do, em 1953, e o Nobel de Literatura em
1954, contrariando parte da critica que, anteriormente a isso, ja ndo acreditava mais
em uma genialidade literéria.

O romance, publicado em 1952, traz a histéria de um velho pescador cubano
gue esta ha 85 dias sem pegar peixe. Ele, Santiago, conta com o apoio de um pupilo

fiel, Manolin, que mesmo nessa fase ndao o abandona, indo contra as ordens de seus

! Sua interpretacdo verdadeira e objetiva da experiéncia o fez cultivar um estilo despojado de
ornamentos e detalhes desnecessarios. Mesmo na apresentagdo de suas ideias estéticas, ele adota
um estilo extremamente simples, livre de jargéo critico. [...] Hemingway se concentra nas coisas reais
que produzem a emocdo [...], evoca uma consciéncia emocional no leitor por um uso altamente
seletivo de detalhe pictorico sugestivo. (RAO, 2007, p. 17-18, Traducdo Nossa).
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pais para se afastar do pescador sem sorte. O velho é astuto e determinado, embora
tenha sido mal visto pelos outros por seu insucesso, ndo deixa de crer na sua
capacidade de pescar. E perceptivel a sintonia que ele tem com a natureza,
principalmente com o mar, que sempre deu-lhe o sustento. Assim, com seu
conhecimento factual e também intuitivo, ele embarca mais uma vez ao mar para
tentar mostrar seu valor, como uma espécie de paladino eleito por for¢as superiores
a ele.

Santiago leva o seu barco para uma distancia maior do que a dos outros
pescadores, maior do que ele proprio ja tinha ido. Em alto mar, ele consegue fisgar
um marlim, mas o peixe é tdo grande que ele demora dias para derrota-lo. Nesse
periodo, ele luta contra o peixe para tentar captura-lo e, nos momentos em que ha
calmaria, ele reflete sobre sua vida e sobre a natureza ao seu redor. Enfim consegue
matar o marlim, estando ele ja em um ponto de extrema exaustdo e com ferimentos
causados pela forca da linha nas palmas das maos. Sua jornada ndo acaba apés
isso, no entanto. A parte mais dificil € levar o gigante peixe de volta a costa. Na
viagem de volta para casa, o peixe morto, amarrado ao lado do barco, atrai tubardes
famintos. No decorrer da luta de Santiago contra os muitos tubardes que aparecem,
eles comem toda a carne do peixe. No fim, quando Santiago finalmente livra-se
deles e chega a costa, resta como prova de seu grande feito apenas o esqueleto do
peixe; mesmo assim, todos se surpreendem com o tamanho da carcaca. Esgotado
fisica e emocionalmente, ele deixa o esqueleto na praia, vai para sua casa, cai ha
cama e adormece.

A historia € de curta extensdo, com enfoque nestas trés figuras: o velho, o
peixe e o mar (natureza), explorando todos os conflitos externos e internos do
pescador no decorrer dos eventos narrados. Nela, ha a presenca do que é
considerado por Philip Young (1960) como o melhor representante dos chamados
herdis do cédigo de Hemingway. E indiscutivel a carga simbolica que se pode inferir
a partir da historia contada, e ha muitas analises que podem ser feitas a partir das
atitudes do velho, de sua coragem, bravura, forca além do comum, além desses
aspectos que foram discorridos anteriormente sobre a escrita de Hemingway.

Quanto a fortuna critica da obra, € vasta a discussao sobre sua recepcao,
bem como sobre distintas analises, interpretacfes do enredo. Uma das propostas de
analise considera a histéria principalmente como uma alegoria crista, cuja hipétese é

sustentada pelo fato da historia trazer imaginario e simbolismos do cristianismo
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muito facilmente identificAveis, e por mostrar, em sua narrativa, reflexdes do
protagonista com questfes catdlicas, como oracdo e pecado, por exemplo. Assim
como Cristo, Santiago € um humilde trabalhador; € um pescador que também é
mentor para um jovem discipulo, fica isolado em sua “ida ao deserto”, tem chagas
nas maos, carrega um mastro que se assemelha a cruz, além do proprio peixe, que
€ um antigo simbolo cristdo, e de outras imagens caracteristicas. Sobre essa
analise, Arthur Waldhorn (1973) faz uma correcdo, dizendo que os elementos
cristdos presentes na obra sdo simplesmente para reafirmar a tematica humanista, e
“to force the Christian thesis beyond this point is futile”> (WALDHORN, 1973, p. 196).

Earl Rovit (1966) traz em seu estudo sobre a obra de Hemingway uma
interpretacdo diferente e interessante, comparando a jornada de Santiago com a dos
artistas. O que acontece com o velho pescador seria uma situacdo semelhante a um
tormento comum a todos os artistas, que buscam a perfeicdo em suas obras, lutam
para alcanca-la, mas ndo conseguem expressar na concretizagdo de suas criacdes

sequer a metade do que criam em sua mente. Nas palavras de Rovit:

A concepcéao perfeita e brilhante e a experiéncia da realidade, que
sdo a recompensa do artista por sua devogcao e sacrificio, estdo
muito além do simbolo que ele entrega aos homens. [...] O prémio e
a maldicdo do artista sdo o prazer beatifico da sua propria visdo e
sua incapacidade de falar sobre ela. (ROVIT, 1966, p. 93).

Essa interpretacdo aponta também uma relacdo com o préprio Hemingway,
que por muito tempo foi pressionado para produzir algo que se destacasse
esteticamente. Como afirma Young (1960), cuja analise sobre o trabalho de
Hemingway precede e embasa a de Rovit, “[...] a histéria pode ser interpretada como
uma alegoria intimamente ligada ao autor, como um relato de sua prépria luta, de
sua perseverancga e vicissitudes literarias” (YOUNG, 1960, p. 41). De fato, o escritor
buscou o sucesso critico em sua carreira para que, assim como o velho pescador,
conseguisse provar sua capacidade, no seu caso, estética, artistica.

Outra alegoria encontrada na obra de Hemingway € a metafisica. Frederick
Wilhelmsen (1991), em uma breve analise sobre a histéria, apresenta o protagonista
de Hemingway como uma ilustracdo da metafisica do ser, esta que permite um
confronto e uma compreensao entre a completude do ser e o seu ego. Quando, por

exemplo, na obra, o velho questiona sua méao esquerda, que ja tao fatigada nao

2 “forcar a tese crista além desse ponto é inutil”. (WALDHORN, 1973, p. 196, tradu¢&o nossa).



16

cumpre mais sua fungdo de mé&o; ou em todos os momentos de reflexdo do
personagem sobre si, identifica-se uma experiéncia analoga a essa fissura entre o
ego e a completude do ser.

Como bem define Rovit (1966), Santiago, nessa luta contra as forcas além
das suas, ndo cumpriu um grande feito apenas, mas atingiu com ele a realizacéo do
seu ser (grifo do autor), reconhecendo que ele foi eleito para a vocacao de pescador,
e que, dentre todos, ele se destaca por seus feitos, ao mesmo tempo em que se vé
em pé de igualdade com a natureza que 0 cerca, e com 0 proprio peixe que é
humanizado por ele.

Wilhelmsen (1991) questiona: qual o homem ndo parou no meio de sua
carreira para se dar conta, horrorizado, da fugacidade de sua vida, ou para observar
seus fundamentos mal construidos, suas falhas na busca por amor, ou suas
expectativas em geral? Na obra vemos esse ser que, quase ja no fim de sua vida,
reflete sobre a sua condicdo de igualdade perante todos os outros seres da
natureza, sobre suas experiéncias enquanto pescador, conquistas e derrotas, todas
esses acontecimentos que estao relacionados a completude do seu ser.

As interpretacdes da obra foram tantas que Hemingway também chegou a se
pronunciar sobre a questdo. Em uma entrevista posterior a sua premiacdo do Nobel
de Literatura, ele diz sobre as possibilidades de interpretacdo que surgiram de sua

obra:

| tried to make a real old man, a real boy, a real sea and a real fish
and real sharks. But if | make them good and true enough they would
mean many things. The hardest part is to make something really true,
sometimes truer than true. (HEMINGWAY, apud WALDHORN, 1973,
p. 195).°
Ele provocou a imaginacdo dos criticos, negando, a principio, que escreveu
de forma metaférica, na intencdo de significar muitas coisas além da conceituacao,
mas, como escritor, ele reconhece que a interpretacdo do que ele escreve esta além
de seu controle, e admite que escrevendo da forma como fez € possivel que se infira
talvez uma verdade maior do que aquela que ele pensou ser a verdade.
Rovit (1996) conclui sobre essa multiplicidade de interpretagdes que The Old

Man and the Sea “deve ser encarado, entdo, como uma espécie de alegoria sem

® Tentei fazer um velho verdadeiro, um menino verdadeiro, um mar verdadeiro, um peixe verdadeiro e
tubarBes verdadeiros. Mas se os consegui fazer bem e verdadeiros o bastante, eles podem significar
muitas coisas. A parte mais dificil é fazer algo realmente verdadeiro, por vezes, mais verdadeiro que a
realidade. (HEMINGWAY, apud WALDHORN, 1973, p. 195, Traducdo Nossa).
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comeco nem fim, em que os significados ultimos fogem a nosso alcance; e devemos
ser humildes o bastante, na posicdo de criticos, para ndo tentar alcanca-los”
(ROVIT, 1966, p. 87). O que observamos na analise do filme €, principalmente,
como Petrov encara essa multiplicidade de possibilidades, associaveis a tantas
interpretacbes, e como suas escolhas influenciam em nossa percepcdo dos
personagens e da historia.

A obra recebeu tantas criticas favoraveis na recepcdo da época de seu
lancamento que, conforme aponta Kenneth Lynn (1987), foi quase impossivel o livro
ndo render a ela o Pulitzer e que muito provavelmente renderia também o Nobel,
como de fato aconteceu. O critico faz um apanhado de comentarios positivos sobre

o livro:

“l believe this is the best story that Hemingway has ever written.”
(Cyril Connolly, London Sunday Times). “It is a tale superbly told.”
(Robert Gorham Davis, The New York Times Book Review). “Mr.
Hemingway is once again ‘the champ’.” (Arthur Calder-Marshall, The
Listener4). “His best.” (William Faulkner, Shenandoah). (LYNN, 1987,
p. 565).

Vemos que o préprio Faulkner, com quem Hemingway tinha uma relacao
complicada, se rendeu a exceléncia desta obra. Diante dessa recepcédo, o autor,
reconhecendo as criticas positivas, admite em carta a Charles Scribner que ela &€,
segundo seus critérios, a concretizacdo do tipo de prosa em que ele vinha
trabalhando por toda a sua vida, uma prosa “[...] that should read easily and simply
and seem short and yet have all the dimensions of the visible world and the world of
man’s spirit” (HEMINGWAY, 1981, p. 738).°> Confessa que é a melhor prosa que
podia escrever naquela época.

O entusiasmo com essa obra de Hemingway foi dominante, ela foi tanto um
sucesso de critica (especializada) quanto popular. Mas, obviamente, houve opiniées
divergentes, inclusive a do préprio Kenneth Lynn (1987), que questiona como é
possivel que uma histéria que excede em drama e sentimentalismo, somados a

referéncias biblicas tdo cruas, com lembrancas tolas sobre baseball, conseguiu

* "Eu acredito que esta é a melhor histdria que Hemingway ja escreveu." (Cyril Connolly, London
Sunday Times). "E um conto maravilhosamente contado." (Robert Gorham Davis, The New York
Times Book Review). "O sr. Hemingway € mais uma vez ‘o campeao’." (Arthur Calder-Marshall, The
Listener). "O seu melhor" (William Faulkner, Shenandoah). (LYNN, 1987, pag. 565, Traducao Nossa).
° “que se pode ler de forma facil e simples e parece curta, e ainda assim tem todas as dimensodes do
mundo visivel e do mundo do espirito humano” (HEMINGWAY, 1981, p. 738, Tradugcdo Nossa).
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agradar aos dois tipos de publico; porque para ele seria compreensivel a aclamacéo
do publico popular, mas ndo dos eruditos.

R.W.B. Lewis, critico da Hudson Review, também defende que a obra é
questionavel, principalmente por causa da grande quantidade de peso critico que se
empilhou tao rapido sobre ela; ele fala que a obra “is not absolutely persuasive...
Our assent has to be partially withheld” (LEWIS apud MEYERS, 2005, p. 30).°

Em uma analise mais recente, Hollister (2012) nega essa afirmacao de Lynn
(1987) acerca da trivialidade das conversas sobre baseball, defendendo que isso é
uma referéncia feita justamente a identificacdo de Hemingway com a simplicidade
das pessoas comuns, e ndo com os eruditos.

Conhecer a realizacdo de Hemingway é fundamental para entender a base
que direcionou o trabalho de Petrov, considerando o estilo de sua escrita, suas
intengOes primeiras, e como 0 animador russo capturou essas ideias e, de acordo

com seus proprios principios artisticos, recriou a obra em sua totalidade.

® “ndo é absolutamente convincente... O nosso consentimento tem que ser parcialmente retido”
(LEWIS apud MEYERS, 2005, p. 30, tradu¢do nossa).
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2 CAPITULO | - CONSIDERACOES SOBRE A ADAPTACAO

2.1 Percursos da Adaptacéao Filmica

Os livros de teoria da adaptacdo, em sua maioria, trazem uma conceituacao
ou contextualizagdo consideravelmente resumida, que se configura mais como um
subsidio para estudos de caso, para analises de filmes, em sua maioria,
consagrados pela critica. Uma mudanca nesse sentido ganhou destaque, no cenario
atual de estudos da adaptacdo, com o trabalho de Robert Stam (2009), que trouxe a
perspectiva da adaptacdo como intertextualidade, e, com essa visao, uma sugestao
mais abrangente para o desenvolvimento de analises, incorporando dessa vez
também teorias que antes eram tomadas apenas para o texto verbal.

Nesta pesquisa teorica, temos com uma das referéncias mais anteriores o
livro de George Bluestone (1973), que embasou muitos livros posteriores sobre a
complexidade da adaptacédo entre livro e filme (apesar de Brian McFarlane [1996]
dizer que o trabalho dele ndo é exatamente pioneiro); e como teorizagcdo mais
recente, temos o livro de Linda Hutcheon (2013), com uma abordagem inovadora
quanto a conceituacao da adaptacdo, diante da realidade atual.

A teoria de Bluestone (1973) comeca abordando a problematica das
mudancas que ocorrem nas adaptacdes, dizendo que elas sao inevitaveis a partir do
momento em que se deixa 0 meio linguistico e se passa para o meio visual; basta
entender que literatura e cinema sdo tdo diferentes quanto balé e arquitetura, por
exemplo, ou como exemplo mais Obvio ainda, € como uma pintura histérica que é
diferente do evento histérico que ela ilustra.

O autor faz uma série de distin¢cdes entre a arte visual e a verbal — estas que
sdo melhor discorridas no tépico seguinte desse estudo — que nos ajudam a melhor
compreender uma adaptacéo, visto que devemos levar em consideracdo todo o

contexto e as caracteristicas que cada meio possuli.

“The film adapter, beyond understanding the limits and possibilities of
his medium, must make a serious adjustment to a set of different and
often conflicting conventions, conventions which have historically
distinguished literature from the cinema and made of each a separate
institution” (BLUESTONE, 1973, p. 45).”

6] adaptador de filmes, além de compreender os limites e as possibilidades de seu meio, deve fazer
sérios ajustes para um conjunto de convencgfes diferentes e muitas vezes conflitantes, convencgdes
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Bluestone (1973) mostra que a adaptacdo cinematografica cresceu como uma
forma de melhor representar os dramas e as narrativas por conta de sua qualidade
visual, sendo o filme um meio liberto de inadequagfes ou confusdes linguisticas. A
adaptacao apresenta, assim, mais possibilidades expressivas e, consequentemente,
se desenvolveu como uma resposta a essa problematica do romance.

Uma segunda teorizacdo relevante, e ja mais consistente para esse estudo, é
a feita por Brian McFarlane (1996). Nela, o autor discute a relacdo entre as duas
midias, ndo para avaliar uma em relacdo a outra, mas para estabelecer o tipo de
relacdo que ha entre elas, porque, segundo ele, até entdo falava-se sobre a
narrativa filmica, comparando-a a narrativa literaria que a precede, mas muito pouco
discutia-se sobre a adaptacdo em si. O tedrico questiona, entdo, como se pode
discutir sobre as conexdes entre as duas artes sem antes haver uma sistematizacéo
consistente do processo da adaptacao.

Esse embasamento tedrico escasso decorre do fato de que “muchas de las
preguntas que se hacen acerca de las adaptaciones tiene que ver con las
modificaciones y permutaciones que se hacen a la histéria” (STAM, 2009, p. 72).8
Essas comparacfes entre as duas midias, ao mesmo tempo em que suprimiram a
subjetividade analitica, acabaram abrindo caminho para uma problematica muito
constante nos estudos da adaptacao: a questao da fidelidade.

Apesar de essa abordagem analitica ser condenada ao fracasso
(McFARLANE, 1996), a problemética tomou grandes propor¢des, sendo tida durante
muito tempo como principal base para muitas analises criticas. Isso porque a partir
do viés da fidelidade pode-se tirar muitos aspectos a se observar: uns abordam a
fidelidade a forma, outros ao “espirito” do texto, ou a presenca das caracteristicas do
autor, considerado o criador primeiro. Além de que essas sdo questdes que, antes
de chegarem nas maos da critica, jA passaram pelo processo de criacdo do proprio

cineasta.

The insistence on fidelity has led to a suppression of potentially more
rewarding approaches to the phenomenon of adaptation. It tends to
ignore the idea of adaptation as an example of convergence among

que, historicamente, distinguem a literatura do cinema e fizeram de cada uma delas uma instituicdo
separada” (BLUESTONE, 1973, p. 45, Traducao Nossa).
® “muitas das perguntas feitas sobre as adaptacfes tém a ver com as mudancas e permutacfes que
fazem na histéria” (STAM, 2009, p. 72, Tradugao Nossa).
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the arts, perhaps a desirable — even inevitable — process in a rich
culture. (McFARLANE, 1996, p. 10).°

Nesse processo reducionista se descarta quase toda a complexidade de cada
arte em si, de suas individualidades, em detrimento de uma comparacao injusta no
sentido de que, ao se tratar de dois meios diferentemente compostos, os resultados
obtidos certamente serdo divergentes, muitas vezes desnivelados, se se considerar
que um é superior ao outro devido a suas posi¢cdes numa espécie de hierarquia
imposta as artes.

Desconsiderando, desse modo, as caracteristicas determinantes de cada
meio artistico, as abordagens ficam resumidas a observagBes superficiais, e
consequentemente mais faceis de se realizar, em um trabalho que permitiria uma
analise muito mais abrangente. André Bazin (1991), em sua famosa defesa do
cinema impuro, critica esse tipo de analise dizendo que € um exercicio preguicoso,
sdo trabalhos que “traem a um so6 tempo a literatura e o cinema” (BAZIN, 1991, p.
96).

Apesar de priorizarmos em nosso estudo uma abordagem comparativa, nao
serdo feitas determinacdes baseadas nessa dicotomia fidelidade versus traigcéo,
considerando que, além de a andlise nesse trabalho ser predominantemente voltada
para o produto e para o processo, tanto a obra literdria escolhida quanto a
adaptacdo dispensam tal julgamento de valor, pelo menos, nessa delimitacdo
investigativa.

Em sua introducdo a teoria da adaptacdo, McFarlane (1996) propde um
enfoque narratoldgico na analise das adaptacdes, de forma que se busque investigar
as escolhas feitas pelo realizador, as condi¢cdes em que essas escolhas foram feitas,
0 contexto em que se fez a adaptacdo, bem como outras opcdes possiveis. Para o
tedrico, a andlise da transmutacéo dos diversos elementos da narrativa permite que
se entenda que tipo de adaptacao o realizador pretendeu fazer.

McFarlane demarca os elementos que podem ser transferidos de uma
narrativa para outra, como histéria, personagens, fatos, lugares, entre outros; e

aqueles que requerem adaptagédo devido a mudanca de sistemas de signo, como a

° A insisténcia na fidelidade levou a uma supressdo de abordagens potencialmente mais gratificantes
para o fenbmeno da adaptacdo. Ela tende a ignorar a ideia de adaptacdo como um exemplo de
convergéncia entre as artes, talvez um processo desejavel - até mesmo inevitavel - em uma cultura
rica. (McFARLANE, 1996, p. 10, Traducdo Nossa).
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utilizacdo dos cédigos verbal, visual, sonoro e cultural, a oposicao entre linearidade
do texto literério e espacialidade do filme e a modificacdo de uma histéria contada
para uma historia apresentada (MCFARLANE, 1996, p. 22-30).

Mais especificamente, a elaboracdo de McFarlane (1996), baseada em uma
proposta de Roland Barthes (que, por sua vez, ndo era diretamente voltada para a
relacdo especifica entre romance e filme), d4 destaque para os processos de
“adaptacao” e “transferéncia”, pois, segundo ele, em toda realizagdo desse tipo ha
de se diferir entre o que pode ser transferido e 0 que necessita de uma adaptacéo
propriamente dita.

McFarlane (1996) sugere que sejam investigados “os elementos narrativos da
literatura e do cinema como fungdes narrativas [...] que podem ou nao ser
transferidos diretamente do texto verbal para o cinematico” (DINIZ, 2005, p. 19).
Dialogando com os termos propostos por Barthes®®, McFarlane (1996, p. 13) delimita
dois grupos de fun¢des que podem servir para uma analise das adaptacdes nessa

perspectiva: as funcées “distribucionais e integracionais”*

, sendo que elas possuem
também duas subdivisdes cada.

As funcdes distribucionais dizem respeito as a¢fes e eventos da narracao,
como em um plano horizontal, “elas se referem a funcionalidade do fazer’
(McFarlane, 1996, p. 13)*2, e por isso sdo as mais facilmente traduzidas para o signo
visual; se dividem em func¢des cardinais e catalisadoras. As cardinais representam
aspectos cruciais da narrativa (como o final da historia, por exemplo), e séo os links
gue mostram seu curso, a direcdo que toma, de modo que, se alteradas
demasiadamente, podem gerar criticas e insatisfacbes. As catalisadoras “denote
small actions [...]; their role is to root the cardinal functions in a particular kind of
reality” (MCFARLANE, p. 14)*3, podem ser, por exemplo, a caracterizacao fisica do
ambiente.

Ja as fungdes integracionais dizem respeito ao “ser” dos personagens,
divididas em “indice e informante” (p. 14)'*. Elas sdo chamadas pela pesquisadora
Thais Diniz (2005, p. 20) de funcgbes-indice e funcgbes-informante. A primeira

corresponde a atmosfera e as representacbes psicolégicas dos personagens;

19 Roland Barthes, “Introduction to the Structural Analysis of Narratives”. In: Image Music Text (1977).
! «Distributional and integrational.” (Ibid, 1996, p. 13)

12 “They refer to a functionality of doing.” (ibidem)

13 “denotam pequenas agdes [...]; seu papel é firmar as fun¢des cardinais em um tipo particular de
realidade” (MCFARLANE, 1996, p. 14, Traduc&o Nossa).

' “indices proper and informants.” (ibidem).
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enquanto a Ultima engloba apenas as informac¢des com significagdo imediata, como
nome, idade, caracteristicas fisicas em geral dos personagens e sdo, portanto,
semelhantes as funcdes catalisadoras.

A formulacéo tedrica e metodologica de McFarlane (1996) €, sem duavidas,
fundamental para o entendimento do que se deve buscar em um estudo das
adaptacdes, pois toda essa categorizacdo forma um viés analitico muito mais
produtivo do que a simples busca por falhas na transposicdo de uma midia para a
outra. Desde que esse método seja compreendido como um exercicio de
investigagcdo das subjetividades, em consonéncia com 0S aspectos concretos das
obras, mais especificamente as estruturas narrativas, pode-se chegar a uma analise
mais completa e justa do trabalho do adaptador e artista.

Chegando as formulacdes tedricas mais recentes, como mencionado no
inicio, duas se fazem relevantes para a fundamentacao desse trabalho: a de Stam
(2009) e de Hutcheon (2013). Quanto aos conceitos de adaptacédo, a ideia mais
conhecida sobre esse termo € a mesma que Stam fala em um artigo anterior ao seu
livro tedrico: “uma adaptacéo consiste em uma leitura do romance e a escrita de um
filme” (STAM, 2006, p. 50), geralmente privilegiando o romance enquanto base que
gera outro produto, nesse caso, cinematografico. A repercussao dos filmes
baseados em romances € tamanha, que essa transposicao entre eles tornou o termo
adaptacao, nesse sentido mais restrito — livro e filme — algo de conhecimento geral.
De fato, as adaptacBes mais discutidas sdo as que tratam sobre a passagem do
modo contar para 0 modo mostrar (ou vice-versa), no entanto, no contexto atual, a
diversidade de meios fez necessaria uma ampliacéo desse conceito.

Essa revisao, atualizacdo de conceitos foi, entao, feita por Hutcheon (2013).
Ela defende que as adaptacdes ganharam mais atencdo quando o cinema passou a
ser considerado uma forma de entretenimento narrativo. Atualmente, adaptacdes
cinematograficas de obras literarias ocorrem em grande escala porque, com a
crescente demanda de entretenimento, muitos cineastas passaram a buscar cada
vez mais narrativas ficcionais, prontas, em fontes ja estabelecidas, que ja tenham
passado pelo “teste” do gosto popular.

A autora chama seu trabalho de uma tentativa de teorizacdo, que, por ser
mais atual, leva em consideracédo a diversidade e complexidade das midias. Esse
seu trabalho é, na verdade, mais uma sugestdo de mudanca da abordagem da

adaptacdo, de ampliacdo de conceitos e implicagbes; com questionamentos



24

instigantes acerca do que é, de como, onde, quando, por que e por qguem sao feitas
as tais adaptacbes. De acordo com a autora, a adaptacdo compreende uma
variedade de meios através dos quais ela pode ser desenvolvida, sendo a
transposicdo de um romance para um filme apenas um desses processos. Assim,
podem ser consideradas adaptacfes: videogames, Operas, musicais, balés,
quadrinhos, covers de musicas, parques tematicos; e como acrescenta Diniz (2005),
também os remakes, os programas e seriados de televisdo, entre outros tipos de
apresentacao, desde que sejam baseados em um material anterior, ou um texto
fonte. Havendo a relacdo com a fonte, se estabelece uma adaptacao. “A forma muda
com a adaptacéo [...]; o conteudo persiste” (HUTCHEON, 2013, p. 32).

Hutcheon (2013) diz que ela pode ser definida de modo mais completo por
meio de trés perspectivas distintas: como produto formal, € uma transcodificacao de
obra(s) entre midias, géneros, contextos etc.; como processo de criacdo, é um ato
(re-)interpretativo de apropriacdo ou recuperacdo; e como processo de recepcao, é
uma forma de intertextualidade entre as adaptacdes e as lembrancas. Percebemos
que a adaptacdo € tanto o processo quanto o produto. Em nossa analise
apresentada em capitulo adiante, enfatizamos essas perspectivas que abarcam a
ideia de processo e produto, cujo ponto-chave é o trabalho desenvolvido pelo
cineasta animador.

Sobre a dicotomia fidelidade versus traicdo, Hutcheon acrescenta — em
concordancia com o que diz Stam em seu trabalho referencial — que “a transposicao
para outra midia, ou até mesmo o deslocamento dentro de uma mesma, sempre
significa mudanga ou, na linguagem das novas midias, ‘reformatacdo’. E sempre
havera perdas e ganhos” (HUTCHEON, 2013, p. 39-40). Ndo apenas a mudanca é
inevitavel, como também havera diferentes causas possiveis para essa mudanca
durante o processo de adaptacao, resultantes, dentre outros motivos, das exigéncias
da forma, do individuo que adapta, do publico em particular, dos contextos de
recepcao e criacao.

Diniz, em seu estudo apresentado no IV Congresso da ABRALIC, conclui

essa questao dizendo que:

[...] ao decodificar uma informagdo dada em uma ‘linguagem’ e
codifica-la através de um outro sistema semiético, € necessario
muda-la, nem que seja ligeiramente, pois todo sistema semiotico é
caracterizado por qualidades e restricdbes proprias, € nenhum
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conteudo existe independentemente do meio que o incorpora.
(DINIZ, s/d, p. 1003)

Em um estudo como esse, que atenta para o processo, ndo podemos,
portanto, nos orientar por “nog¢des rudimentares de ‘fidelidade’, mas sim pela
atencao a ‘transferéncia de energia criativa’, ou as respostas dialdgicas especificas,
a ‘leituras’ e ‘criticas’ e ‘interpretac¢des’ e ‘reelaboragdo’ do romance original” (STAM,
2006, p. 51). Importa mais debater sobre como as escolhas e consequentes
mudancas colaboram para a criacdo do filme, sobre o processo através do qual
ocorrem as adaptacoes, levando em consideracdo as caracteristicas e materiais de
expressao préprios, que cada género ou midia possui, bem como suas implicacdes
ou restricdes na realizagao.

Stam (2009) aponta em seu livro 0os motivos pelos quais a adaptacéao,
enquanto produto, é vista como inferior a sua fonte diante do processo de
comparacao. O primeiro motivo seria de carater hierarquico e histérico, pelo fato de
a literatura ser mais antiga, portanto superior, é inaceitavel que uma arte nova venha
e desvirtue, descaracterize, ou “traia” uma historia ja estabelecida em seu meio
literario. De fato, “os frutos de milhares de anos de producao literaria sao
comparados as producdes medianas de um século de histéria do cinema, e declara-
se a literatura superior” (STAM, 2013, p. 27). Em segundo vem a mesma discussao
abordada pelos anteriores, que é a da relacdo dicotdmica entre cinema e literatura,
gue nao é entendida como dialdégica, mas conflituosa. O terceiro motivo seria a
iconofobia, que € um preconceito derivado de problemas religiosos, e também
considera que as imagens podem corromper as ideias que as palavras primeiras
significam, seja pela obviedade ou pela confusdo que elas promovem. Do mesmo
modo, ha a logofilia, que € a valorizagcdo da palavra como o melhor meio de
comunicacao.

Stam (2009) especula que outro motivo pode ser a anti-corporalidade, sendo
a materialidade do texto algo ofensivo, visto que a literatura € considerada por
alguns como algo extracorpoéreo. Isso pode se relacionar também com outro motivo,
0 mito da facilidade, que supfe ser a imagem uma representa¢cao apenas externa da
coisa. O preconceito de classe € outro motivo com origem além das especificidades
dos signos, porque a literatura é tida como objeto de alta cultura, enquanto as

adaptacdes sdo para as massas lliteratas. E, por fim, as adaptacbes podem ser
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consideradas também parasitas da literatura, que se apropriam dos textos
deliberadamente, sem respeita-los como fonte.

O tedrico apresenta discussdes que contribuiram para a desconstrucdo dessa
ideia dicotdbmica, destacando a disseminacao e a presenca de textos anteriores nas
mais diversas construcdes textuais. Ele fala ainda, assim como o0s anteriores
também, das diferencas dos meios e da busca de equivaléncias entre eles. Assim,
propde uma metodologia analitica baseada tanto em Discurso da Narrativa (1983,
parte do livro Figures lll, de 1982), quanto em Palimpsestos (1989), de Gerard
Genette. E notavel a influéncia de tedricos da literatura, como Genette, nas teorias e
analises filmicas, a partir da consideracao da estrutura da narrativa dentro da propria
arte do cinema. A proposta de Stam é discutida no topico 2.2.2.

Como bem resume Leight (2014), depois de muitos anos presos ha academia,
os estudos de adaptacdo entraram em movimento. Desde o trabalho instigador de
McFarlane (Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation, 1996), e de
outros tedricos que investigaram a relacdo entre adaptacdes cinematograficas e
seus antecedentes, até chegar as contribuicbes de Stam (Teoria e Pratica da
Adaptacdo, 2009) — que buscam reorientar os estudos de adaptacdo a um abandono
do discurso de fidelidade, atacado por teéricos desde Bluestone, para se concentrar
na caracteristica da intertextualidade entre a literatura e 0s outros sistemas com 0s
quais ela dialoga — a adaptacdo ganha cada vez mais espaco nos debates da
literatura comparada.

Percebemos ao fim da revisdo de conceitos teoricos que as discussdes
muitas vezes se repetem, especialmente nessa questdo da fidelidade do produto a
obra em que se baseia, e também sobre as diferencas entre os meios e
consequentes mudancas que ocorrem nesse processo criativo. Com isso, se
confirma que todos concordam que esse tipo de questionamento de fidelidade,
embora predominante em certo momento dos estudos da adaptacdo, ndo é

totalizante.
2.2 Dialogos entre a Literatura e o Cinema
E relevante considerar que entre o contar (romance) e o mostrar (filme), entre

o0 signo verbal e o visual, ha uma série de diferencas que influenciam o modo como

as historias sdo apresentadas. Os modos de producdo e os resultados sempre
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variam de acordo com 0s meios e suas caracteristicas intrinsecas, e na analise dos
resultados € preciso atentar para os aspectos que influenciam o modo como o
espectador compreende o que |Ihes é apresentado.

O texto-fonte ndo € um modelo pronto, ou fixo. O papel primario do realizador
da adaptacdo € a interpretacdo, visto que antes de todo o processo ele é,
primeiramente, leitor e conhecedor do seu contexto, e interpretara de acordo com
suas experiéncias e intencbes. Além de que, no cinema em geral ele faz uso de
técnicas que lhe sdo caracteristicas, tendo em vista que as passagens entre a
imaginagédo e a percepcao real ndo séo facilmente realizadas; consequentemente,
podem ocorrer condensacgfes, expansdo de significacdes, perdas ou acréscimos.
Cabe ao realizador escolher modificar uma situacdo — reduzindo-a ou ampliando-a —
de acordo com sua intencdo. E possivel recriar as mesmas historias em diferentes
modalidades de expresséo, e essa relacdo de transferéncia entre elas nao implica
necessariamente em uma perda na qualidade artistica.

E fato que as obras literarias tém sido fontes ricas para inimeras adaptacdes
cinematograficas, mas ndo somente em questdo de enredo, pois as técnicas
narrativas literérias podem ser vistas também como influéncias no desenvolvimento
de técnicas narrativas do cinema. A criagdo da técnica da montagem em paralelo,
por exemplo, que é caracteristica de D. W. Griffith, surgiu, segundo Eisenstein
(2002a), da inspiracdo no estilo de escrita de acdo paralela de Dickens, em sua
plasticidade da escrita das imagens visuais, plasticidade sonora etc.

Da mesma forma, o cinema tem estabelecido relagbes com a literatura, ao
longo de suas fases de desenvolvimento, através de sua influéncia em producdes
literarias. Um exemplo é apontado por Xavier (1978), em sua discussdo sobre
modernismo e cinema, quando criticos dessa época de renovacao literaria
identificaram a influéncia do fendmeno cinematografico na técnica narrativa

modernista de Oswald de Andrade:

O modelo de organizacao dos filmes é utilizado como matriz para, de
forma sintética, caracterizar um estilo literario marcado pelo uso do
“subentendimento”, como diriam os tedricos de cinema da época. A
segmentacao da narragdo em “sequéncias”, sem preocupacao pela
continuidade e pelas transi¢cdes que alongam o texto, o tratamento de
cada “cena” pela sucessdo de detalhes e pela economia de
referéncias, eram elementos que permitiam a aproximacéo. [...] Ser
semelhante ao cinema era uma forma privilegiada de ser renovador e
atual. (XAVIER, 1978, p. 143-144).
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Os cortes entre cenas, essas segmentagbes — ora descontinuas — da
narracao, sao tipicos nas produgdes cinematograficas, e quando aparecem no texto
literario sdo vistas com prestigio, como apresenta Xavier (1978) sobre uma
observacéao das producdes literarias brasileiras.

Tendo conhecimento disso, desse jogo de influéncias, passamos entdo a
questionar quais exatamente sdo essas caracteristicas tdo especificas que em
determinado contexto acabam por moldar a constru¢cdo de uma e outra arte. A partir
da compreensdo da formacdo individual dessas linguagens, chega-se entdo a
possibilidade da criacdo de um elemento que dialoga com essas duas realidades.
Isso porque a adaptacdo da linguagem literaria para a cinematografica situa-se entre
esses dois meios, portanto, carrega em si tanto os elementos da arte em que se
baseia quanto do seu novo meio de expressao.

Autores abordados anteriormente, como Bluestone (1996), Eisenstein (2002)
e Stam (2009, 2013a) discorrem sobre o0s aspectos divergentes da literatura e do
cinema, evidenciando a importancia de se conhecer e compreender essas
caracteristicas e o que cada uma delas implica na construcao filmica. Stam (2013a),
por exemplo, apresenta uma série de elementos divergentes e determinantes entre

romance e filme:

The novel has a single material of expression — the written word —
while the film has at least five tracks: moving photographic image,
phonetic sound, music, noises, and written materials. In this sense,
the cinema has not lesser but rather greater resources for expression
than the novel [...]. (STAM, 2013a, p. 183)."°

Pode-se inferir que essa maior quantidade de recursos que o0 cinema possui
da a ele a possibilidade de fazer uma recriacdo agregadora, com mais materiais e
meios para a criagcdo de significados através da arte, é possivel ndo somente
encontrar muitas maneiras de transpor as barreiras verbais, como também ampliar
seus sentidos através de outras sugestdes que sO Sao possiveis no meio
cinematograéfico.

Falando sobre essa relacdo entre o cinema e a literatura, em seu livro de

introducdo a teoria do cinema, Stam (2013) apresenta essas diversas perspectivas

> O romance tem um Gnico material de expressdo - a palavra escrita - enquanto o filme tem pelo
menos cinco: imagem fotografica movel, som fonético, musica, ruidos e materiais escritos. Nesse
sentido, o cinema n&o tem recursos menores, mas sim maiores, para a expressdo do que o romance
[...]-(STAM, 20134, p. 183, Tradugéo Nossa).
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que as especificidades de cada meio permitem, desta vez destacando

caracteristicas do cinema que podem ser discutidas em uma comparagao:

A questdo da especificidade cinematografica pode ser abordada (a)
tecnologicamente, em termos do dispositivo necessario a sua
producao; (b) linguisticamente, em termos dos “materiais de
expressao” do cinema; (c) historicamente, em termos de suas
origens [...]; (d) institucionalmente, em termos de seus processos de
producéo (coletivos em lugar de individuais, industriais em lugar de
artesanais); e (e) em termos de seus processos de recepcao (leitor
individual versus recepgdo gregéria na sala de cinema). (STAM,
2013, p. 27).

Todas essas caracteristicas da natureza cinematografica sdo evidentemente
o que diferenciam ele de outras artes, mas principalmente o que produzem as mais
variadas possibilidades, elas permitem que os significados das imagens criadas
sejam entendidos para além da superficie, com a complexidade que lhes é
intrinseca.

Em nossa analise do objeto desse estudo, em capitulo posterior,
enfatizaremos estes aspectos técnicos, em consonancia com a teorizacdo sugerida
por Hutcheon (2013), para identificar como eles, enquanto parte do processo de
construcdo da adaptacdo, influenciaram no produto final, lembrando que a
adaptacdo em si € tanto processo quanto produto. Assim, deixando para tras esse
discurso que elege a perda, procuramos compreender o que pode ser adquirido

nessa passagem de romance para filme.

2.2.1 A Construcao da Linguagem Cinematogréfica

Considerando a linguagem literaria como ponto de partida para esta obra de
adaptacao, € fundamental conhecermos, entdo, a linguagem especifica do cinema,
através da qual os sentidos das obras séao entendidos. Assim como o signo verbal, o
audiovisual tem suas individualidades, que ditam como as obras sdo feitas, de
acordo com os elementos dos quais ela dispde. Tomamos como base dessa
discussédo o conceito de linguagem cinematografica trazido por Martin (2005), em
sua obra que é considerada uma espécie de gramatica fundamental da tematica.
Sabe-se que o cinema € uma arte e, mais do que isso, é uma industria que produz

arte, e como tal, tem seus proprios meios de expressdao. Embora fosse
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desacreditada no inicio, a sétima arte firmou-se como uma das mais importantes no
contexto sociocultural.

“Inicialmente espetaculo filmado ou simples reproducéo do real, o cinema
tornou-se pouco a pouco uma linguagem, isto €, um processo de conduzir uma
narrativa e de veicular ideias” (MARTIN, 2005, p. 22). Assim como a prépria
literatura, logo o cinema estabeleceu seu meio de comunicar histérias, por meio dos
meétodos adequados a suas intengdes. Através de suas distintas técnicas, o cinema
elabora sua escrita particular, que o configura como linguagem; e essa linguagem é
variavel de acordo com o estilo de cada realizador. Ela é carregada de uma
originalidade absoluta, que vem do seu poder figurativo e evocador, da sua
capacidade Unica de mostrar simultaneamente o invisivel e o visivel, de fundir o real
e 0 sonho, de imaginar o presente ou o futuro e documentar o passado (MARTIN,
2005). Ainda que as adaptacdes estejam, em maioria, a sombra dos textos em que
se baseiam, s&o realiza¢des originais.

Para Christian Metz (1972, p. 60), ‘o cinema €& uma linguagem; [...]
infinitamente diferente da linguagem verbal”, por ser nascido da unido de varios
meios expressivos que possuem suas proprias leis, como a imagem, a musica e
ruidos etc., compde-se em forma de arte, e em sua totalidade ela engloba o discurso
imagético e o discurso filmico. Sua escrita acontece através da construcdo da
imagem dos objetos, que sdo sempre um sinal de algo, e ndo simplesmente seus
analogos reais. Falando sobre construcbes evasivas nas narrativas, o tedrico
francés defende que, como elaborac¢des secundarias que enriquecem a narragao, o
discurso imagético projeta a informacdo imaginativa do leitor e ndo a simples
materialidade dos analogos.

Em um trabalho seminal, em que ele discute sobre o cinema especificamente
narrativo, Metz (1972) fala ainda sobre a importancia da nocdo de diegese para o
sistema de significacdo do cinema, essa no¢do de narracdo que designa o que é
representado, ou expresso no enredo do filme. Inicialmente de forma denotativa, “a
linguagem cinematografica’ é primeiro a literalidade de um enredo; os efeitos
artisticos [...] ndo deixam por isso de construir uma outra camada de significacbes
que, do ponto de vista metodolégico, vém ‘depois™” (METZ, 1972, p. 119). Esse
ponto especifico da narratividade da linguagem cinematografica € discutido no

capitulo de analise deste trabalho.
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A funcdo dessa imagem cinematografica divide-se em trés niveis de
conducéo, segundo Martin (2005): primeiro ela reproduz o real, depois afeta nossos
sentimentos e, por fim, toma uma significagédo ideoldgica e moral. Essa afirmacdo do
autor é baseada nas ideias de Eisenstein (2002), sobre a finalidade da imagem que
é conduzir a um sentimento, e esse sentimento conduz, entdo, a uma ideia.

Eisenstein fala que “[...] para conseguir seu resultado, uma obra de arte dirige
toda a sutileza de seus métodos para o processo. Uma obra de arte, entendida
dinamicamente, € apenas este processo de organizar imagens no sentimento e na
mente do espectador” (EISENSTEIN, 2002, p. 21). Concordando com o filmélogo,
entendemos que € essa atencdo ao processo — e a construcao de ideias que se
realiza também na recepcéo das obras — o que vai permitir uma investigacdo mais
aprofundada do objeto, produto da adaptacéo. Perceberemos como esses conceitos
séo facilmente identificaveis nas obras analisadas em capitulo posterior.

A compreensdo da dinamicidade do processo de criagcdo da imagem é
primordial nessa discusséo. Ela envolve aspectos tdo abrangentes que ultrapassam
as delimitacbes das midias, chegando as particularidades também de cada
espectador. Ou seja, 0 processo de construcdo e compreensao imagética ndo é algo
direto, e esta ligado também ao processo de recepcao.

[...] a imagem de uma cena, de uma sequéncia, de uma criacao
completa, ndo existe como algo fixo e ja pronto. Precisa surgir,
revelar-se diante dos sentidos do espectador. [...] no método real de
criagdo de imagens, uma obra de arte deve reproduzir 0 processo
pelo qual, na prépria vida, novas imagens sdo formadas na
consciéncia e nos sentimentos humanos” (EISENSTEIN, 2002, p.
22).

Com isso, concluimos que a obra cinematogréafica, entdo, deve ser capaz de
fornecer mecanismos de interpretacdo que levem aquilo que o criador intenciona,
para que o espectador tente reconstituir um processo psicolégico semelhante. Dessa
forma, a énfase da obra recai nos seus processos de construcdo, que sao
dinamicos.

A imagem é entendida com a base da criacao filmica. Segundo Martin (2005),
suas caracteristicas fundamentais residem no fato de ela ser: uma realidade material
de valor figurativo que suscita no espectador um sentimento de realidade; uma
realidade estética de valor afetivo que provoca sensacdes que talvez a imagem real

nao provocaria, e emociona pela representacdo que da dos acontecimentos mais do
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que pelos proprios acontecimentos; também uma realidade intelectual de valor
significante, visto que apenas mostra e ndo demonstra e € o contexto mental do

espectador o que a constitui, assim, como veiculo da ética e da ideologia.

A unidade basica da narrativa cinematografica, a imagem, é um
significante eminentemente espacial, de maneira que, ao contrario da
maioria dos outros veiculos narrativos, o cinema apresenta sempre,
ao mesmo tempo, as acdes que fazem a narrativa e o contexto de
ocorréncia delas” (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 62).

E fundamental destacar que, nesse plano da significacdo, pode-se dar a
imagem os significados mais contraditérios, devido ao seu sentido ambiguo,
polivalente, mas ela sozinha ndo nos permite compreender o que quer passar, é
necessaria uma constru¢cdo do cineasta. Cabe ao espectador aprender a ler um
filme, decifrar o sentido das imagens tal como se decifra o sentido das palavras e
dos conceitos, enfim, compreender as sutilezas da linguagem cinematogréfica.

A interpretacdo do realizador € o que vai moldar a adaptacéo, que, por sua
vez, é reinterpretada pelos espectadores. Mesmo que o sentido da imagem exista de
acordo com o contexto filmico criado pela montagem, ele também se forma em
funcdo do contexto mental daquele que assiste, cada um reagindo de acordo com
seus gostos, instrucdo, cultura, opinides morais, politicas e sociais, 0S seus
preconceitos e ignorancias.

Um elemento primordial e 0 mais especifico da linguagem cinematografica,
conforme Martin (2005), é a montagem, que esta diretamente relacionada ao efeito
qgue o filme produz no espectador. A montagem deve conseguir fazer com que o
espectador se insira no processo de criagdo através tanto de sua emocao quanto de
sua razao, obrigando o espectador a criar os sentidos na medida em que relaciona e
compreende os acontecimentos (MARTIN, 2005). Ela deve despertar no espectador
um sentimento de entusiasmo, algo que o comova além dos limites de forma, e que
permita 0 engajamento no que se assiste. Eisenstein, que foi um entusiasta da
estética da montagem, despreza “aquilo que chama, conforme os contextos, de
‘naturalismo’, de ‘representagdo meramente objetiva’ (por oposi¢ao a ‘patético’ ou a
‘organico’, quer dizer em ultima instancia decupado e montado)” (METZ, 1972, p.48).

Metz (1972) cita o cineasta e teorico russo Lev Kuleshov para defender que a
montagem deve ligar as imagens umas as outras interiormente, para que sua

construcdo forme uma corrente de significacdo, de modo a fazer com que o
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espectador entenda o que ele supde que ela intenciona na medida em que percebe
essas ligacdes; e é através dela que a imagem se torna linguagem e coincide com a
narratividade do filme. Como afirma Stam (2013), para Kuleshov, que foi criador de

técnicas de montagem amplamente conhecidas neste meio:

A arte cinematogréfica consistia em exercer o controle sobre o0s
processos cognitivos e visuais do espectador por meio da
segmentacdo analitica de visGes parciais. Em seu entendimento, o
gue distingue o cinema de outras artes é a capacidade da montagem
para organizar fragmentos dispersos em uma sequéncia ritmica e
com sentido. (STAM, 2013, p. 55).

Isso tudo € possivel porque a montagem tem, além de suas fungbes narrativa,
sintatica e ritmica, também fungdo semantica; através dela € possivel produzir
sentidos conotativos diversos em sua natureza, produzindo efeitos de causalidade,
ou paralelismo e comparacdo (AUMONT, 2012). A percepcdo desse tipo de
construgdo permite uma verdadeira compreensdo da natureza, ou naturezas
multiplas, da histéria e isso, consequentemente, contribui para a compreensao mais
completa, ou efetiva, das obras.

Martin (2005) também apresenta outras funcdes da construcdo filmica que
devem ser compreendidas, desta vez voltadas para o contexto discursivo, séo elas:
as das elipses, das metaforas e dos simbolos incutidos nessas imagens; destacando
o valor fundamental dessas fun¢Bes para a compreensao da arte, visto que um dos
grandes principios da linguagem cinematografica é justamente a sugestao, e “tudo o
que é mostrado na tela tem um sentido e, geralmente, um segundo significado que
pode ndo aparecer sendo depois de nele se refletir’” (MARTIN, 2005, p. 117). Nas
imagens compostas, identificamos esses aspectos discursivos que contribuem para
a formacéo da totalidade do significado.

Ainda quanto ao significado dessas imagens criadas, ele pode ocorrer tanto
no nivel denotativo quanto no conotativo, e “a significagdo cinematografica € sempre
mais ou menos motivada, nunca arbitraria” (METZ, 1972, p. 130). No nivel
denotativo a motivacdo da significacdo é feita por analogias, mesmo que haja
diferencas entre o objeto e sua imagem representada, a semelhanca perceptiva é
suficiente, visual e sonoramente. No nivel conotativo, além da analogia, ha também
os simbolismos, que eventualmente podem derivar de escolhas (parcialmente)
arbitrarias. Essa capacidade de evocagédo através de meias palavras, ou imagens, é

um dos segredos do poder de sugestédo do cinema.
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Por fim, outra caracteristica dessa linguagem que merece uma analise
particular é a sonoridade. Na obra em estudo, especificamente, esse é um ponto
importante ligado a imagem, 0s recursos sonoros sdo fundamentais para a
composicdo da atmosfera do filme, seja nos momentos de calmaria ou durante a
tensdo dos confrontos. No cinema, esse elemento sonoro € responsavel pela
construcdo da experiéncia que o espectador vivenciard diante do filme, e € mais
fundamental ainda na modalidade animada, que sera discutida a seguir. “A musica,
gue é a ultima contribuicdo criativa nos filmes comuns, € uma das primeiras no caso
do filme animado; a associacao entre o ritmo visual dos desenhos e o ritmo musical
é imprescindivel” (MIRANDA, 1971, p. 26).

Gracas ao acompanhamento sonoro, a imagem readquire seu verdadeiro
valor realista, que permite uma continuidade material e dramatica e liberta a imagem
de sua funcdo explicativa e a leva em direcdo a sua funcéo expressiva. Os ruidos
naturais ou humanos, a musica e seus papeis ritmico, dramatico e lirico acrescentam

significacdo a ambientagdo e a densidade do momento.

2.2.2 A Adaptacdo como Hipertextualidade

Em sua contribuicdo para os estudos da teoria e pratica da adaptacdo, Stam
(2009) examina diferencas ontologicas e experienciais entre filmes e literatura e faz
uma defesa do fendbmeno da adaptacdo, utilizando os pressupostos de teoricos
diversos da literatura, como os de Genette e Barthes apontados em topico anterior.
O destaque maior em sua proposta é para as categorias narrativas de Genette,
tendo como base as relacdes (inter)textuais. Baseado nos conceitos desses autores,
Stam indica o distanciamento entre aquelas ideias redutoras sobre a fidelidade e a
pratica das adaptacdes.

Stam faz uso da categorizacdo que Genette desenvolve em seu livro
Palimpsestos (1982), por serem conceitos analiticos uteis (STAM, 2009) e
significativos tanto para a teoria quanto para a analise das adaptagcbes. Os
chamados tipos de textualidade s&o o0s seguintes: intertextualidade,
paratextualidade, = metatextualidade, arquitextualidade e  hipertextualidade

(GENETTE, 1989)'°. Dentro essas categorias, hA uma que se destaca, e é

10 Edic&o espanhola, de 1989.
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considerada por Stam como a mais relevante para as andlises da adaptacdo: a

hipertextualidade.

La “hipertextualidade” se refire a la relacion entre un texto, al que
Genette llama “hipertexto”, con un texto anterior o “hipotexto”, al que
el primero transforma, modifica, elabora o expande. [...] En este
sentido, las adaptaciones cinematograficas son hipertextos derivados
de hipotextos preexistentes que han sido transformados por
operaciones de seleccion, ampliacién, concrecién y actualizacion.
(STAM, 2009, p. 71)".

Esse conceito de adaptacdo a apresenta como uma leitura hipertextual da
obra literaria, que € seu hipotexto. Essa perspectiva corrobora a ideia de que o
realizador dos filmes com base em obras literarias € um leitor, antes de tudo, ndo
somente em um sentido restrito, mas alguém que vai capturar os sentidos de um
objeto artistico com base em sua propria experiéncia. Podemos, também, relacionar
essa definicdo com o conceito que Hutcheon (2013) d4 & adaptacao.'®

Sob essa perspectiva, os filmes produzidos a partir de uma obra literaria pré-
existente se configuram em uma relacdo que necessariamente implica
transformacdes, que nédo se limitam a uma simples sele¢cdo, mas que buscam, antes
de qualquer coisa, recriar uma histéria em uma modalidade diferente do original,
sendo ela motivada pelos mais variados aspectos.

O cinema lida, assim, diretamente com a intertextualidade, em que sons,
imagens e producdes artisticas anteriores se relacionam de uma forma dialdgica. O
filme que se configura em uma adaptacdo de uma obra literaria transforma a
experiéncia do receptor em uma experiéncia (audio)visual, considerando que antes
ele era o criador das imagens em sua imaginacdo, e com a adaptacédo se depara
com a construcdo imagética de outro.

Assim como o trabalho de McFarlane (1996) discorrido anteriormente, o de
Stam também apresenta uma proposta analitica mais especifica, que trata primeiro
de identificar os aspectos da narrativa literaria e da cinematografica — conforme seu
embasamento em Genette, teorico literario. Para tanto, Stam sugere a aplicagéo na

analise das adaptacOes de trés das principais categorias feitas por Genette em

1 [Ela] se refere a relagdo entre um texto, que Genette chama de “hipertexto”, com um texto anterior,
ou “hipotexto”, ao qual o primeiro transforma, modifica, elabora ou expande. [...] Neste sentido, as
adaptacbes cinematograficas sao hipertextos derivados de hipotextos pré-existentes que foram
transformados por operacfes de selecdo, ampliagdo, concretizagcdo e atualizagdo. (STAM, 2009, p.
71, Traducéo Nossa).

18 cf, p. 23.
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Narrative Discourse (1983), sédo elas: ordem, duracdo e frequéncia. Todas fazem
parte da diegese, que € a dimensédo interna da narrativa — o chamado mundo
ficcional — dotada de tempo e espaco particulares, dentro dos limites criados pelo
préprio autor.

A ordem trata da questdo da linearidade da historia e da diegese, da
sequéncia dos fatos, e dentro disso aparecem as analepses e prolepses. As
analepses podem ser externas, quando surgem antes da narrativa principal;
internas, quando se dao dentro dela; ou mistas. A duracédo, que define a velocidade
da narrativa, engloba as representacdes temporais tanto da narrativa quanto da
histéria (dias, anos, linhas, capitulos etc.); também fazem parte as elipses, as
pausas, a densidade da estoria em geral.

Por fim, a frequéncia fala da relacdo entre o ocorrido e o narrado no discurso
textual, a narracdo pode ser singulativa, repetitiva, iterativa ou homéloga. As
definicdes dessas variantes sao simples: singulativa é a que é contada somente uma
vez; a repetitiva € quando um mesmo evento é contado muitas vezes e pode ser
feita por perspectivas diferentes; a iterativa € de um evento recorrente, mas que é
contado somente uma vez; enquanto que a homéloga € quando o evento ocorre e é
contado muitas vezes. Tendo estabelecido isso, Stam (2009) conclui que o mais
importante é investigar quais os principios que guiam esse tipo de escolhas, que se
apresentam em todo o processo de adaptacdo; qual € o sentido delas, o que as
determinam?

Sabe-se que essas orientacdes diversas abordadas até aqui sdo, em grande
parte, realizadas por ou embasadas em tedricos provenientes de corrente
estruturalista. A intencdo deste trabalho ndo é se mostrar como uma defesa da
metodologia estruturalista, no entanto, estas sdo as ideias que mais se destacam no
levantamento sobre os estudos da adaptacdo que priorizam a realizacdo artistica.
Todos eles convergem para 0 mesmo ponto que almejamos neste trabalho, que é a
compreensao do processo de criacao da historia, cuja complexidade deve ser lavada
em consideragdo como um todo.

Isto posto, partimos agora para a discussao sobre alguns dos principais
aspectos do cinema de animacdo, que, do mesmo modo, corroboram para uma
ilustracdo mais completa do que a adaptacdo em estudo apresenta. A andlise
detalhada do processo de adaptacéo e (re)criacdo de The Old Man and the Sea, de

Ernest Hemingway, realizado pelo animador Aleksandr Petrov, é apresentada,
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depois, no capitulo 4, no qual, por fim, discorre-se sobre 0s acréscimos que esse
tipo de realizacao traz para a literatura em que se baseia.



38

3 CAPITULO Il — A ANIMACAO CINEMATOGRAFICA

3.10 Cinema de Animacéao

Nosso objeto de andlise faz parte de uma categoria do cinema que € ainda
pouco debatida na comparacdo entre literatura e outros sistemas semibticos: a
animacao cinematografica. Em teorias sobre o cinema de animac¢do, assim como
ocorre nos estudos da adaptacdo cinematografica, ainda predomina a abordagem
pratica, metodoldgica, voltada mais para a produ¢do do que para a compreensao da
arte animada. Mas h4, entre estes, trabalhos bastante consistentes que discutem as
especificidades dessa arte, que vdo muito além da técnica.

Adiantamos que ndo nos interessa aqui apresentar uma seérie de obras que
ilustram as fases da evolucao da arte, e sim mostrar um breve panorama das ideias
que se sucederam até a animac¢do cinematografica chegar onde esta atualmente. A
maioria dos estudos académicos sobre essa tematica esta dentro de cursos de artes
plasticas, porém nosso foco, enquanto trabalho de literatura comparada, € o sentido
por tras da técnica, € compreender as motivacdes de cada tipo de realizacdo e como
0 pensamento dos artistas foi se modificando.

Um trabalho aprofundado sobre a arte da animacdo é o livro de Barbosa
Junior (2001), derivado de sua dissertacdo de mestrado em Artes Visuais. Nele, o
autor deixa bem evidente a necessidade de abordar esse objeto de uma forma mais

abrangente:

A histéria da arte é particularmente significativa na demonstracéo de
como a relacao entre técnica e estética na producédo visual da arte é
indissolavel e vital — simplesmente uma nao existe sem a outra.
Técnica e estética convivem em simbiose, nutrem-se intimamente
uma da outra, permitindo, dessa forma, uma evolugdo constante dos
procedimentos para a elaboracdo plastica. (BARBOSA JUNIOR,
2001, p. 28).

Se se atenta somente para o Vviés estético da obra, deixa-se de lado aquilo
gue o tornou possivel, consequentemente as conclusdées que se tirar desse tipo de
investigagdo serdo parciais. Da mesma forma, em uma analise somente técnica, que
certamente é mais presente em outras areas de estudo que nado a literatura
comparada, perde-se a esséncia da realizacao artistica; embora esta tenha a técnica

como suporte, € a individualidade de cada artista que a torna efetiva.
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E fundamental conhecer a parte técnica para que se possa tomar qualquer
tipo de julgamento, para que haja embasamento no que se analisa, mas somente
isso também néo € o bastante. Todo tipo de arte tem seu contexto de realizacao,
sua singularidade, suas intencbes e caracteristicas proprias; tudo o que contribui
para a diversidade necesséria e para seu constante desenvolvimento. Em suma, ndo
se pode desvincular as implicagfes estéticas da técnica nas obras.

A historia da arte da animacéo mostra que ela surgiu antes mesmo do proprio
cinema como arte; desde as primeiras tentativas de ilusdo visual como a projecao de
imagens através das chamadas lanternas magicas, no século XVII (BARBOSA
JUNIOR, 2001), a imaginacédo humana ja buscava meios de expressar arte através
de recursos plasticos e/ou audiovisuais. Na verdade, registros apontam para um
passado ainda mais distante, com as tentativas de ilusdo ou representacdo do
movimento das criaturas desde a Pré-Historia, através de tracos dindmicos em um
mesmo quadro. “Muitas criagbes compostas dentro de uma concepgdo de
imobilidade, ja continham, na estrutura mesma de sua concepc¢ao, as sementes do
dinamismo, a sugestdo de uma certa fluidez da qual nasce a prépria animagao”
(MIRANDA, 1971, p. 30). Porém, logo no inicio do século XX, quando o cinema
comegou a se consolidar enquanto arte, as investigacdes sobre a animacgao
diminuiram.

O cinema tradicional foi ganhando ao longo do tempo uma magnitude que
acabou encobrindo, intencionalmente ou ndo, essas manifestacbes anteriores de
tentativas de recriagdo do movimento através de imagens. De fato, “manual
construction and animation of images gave birth to cinema and slipped into the
margins...” (MANOVICH, 2001, p. 302)." Mais adiante no percurso histérico, as
técnicas de animacao da imagem evoluiram e multiplicaram-se, jA& com o uso de
sequéncias de quadros, mas a historia da “verdadeira técnica da animacao”
(BARBOSA JUNIOR, 2001, p. 41) s6 comegou com o surgimento dos efeitos
criadores de fotogramas, ou fotografias de cada frame da histéria, que é atualmente
a esséncia da animacgao.

Passado esse inicio de descobertas, os animadores perceberam que era
preciso haver uma estrutura narrativa e codigo estético delimitado, caracteristico

dessa arte, para — assim como o cinema tradicional que também desenvolveu suas

19«3 construgdo manual e a animagao de imagens deram origem ao cinema e escorregaram para as

margens...” (MANOVICH, 2001, p. 302, Tradug&o Nossa).
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técnicas narrativas — manter a audiéncia e procura dos espectadores. Nesse
momento da historia, ressurgem os desenhos tipo sketches, que traziam a
performance de forma grafica. Os animadores criaram, assim, o0s desenhos
animados. Artistas passaram a buscar mais expressividade em suas histérias para
gerar uma identificacdo dos personagens por parte dos espectadores, através de
movimentos realistas, de maior subjetividade. Isso contribuiu fortemente para a
formacdo da linguagem da animacao.

Desde aquele que é considerado o primeiro desenho animado, Humorous
Phases of Funny Faces (1906), de James Stuart Blackton, cuja técnica consistia no
aprimoramento da substituicdo por parada de acdo, novas técnicas foram sendo
desenvolvidas, com o0 uso de tecnologias desenvolvidas por empresas
especializadas, ou estudios de animacao. Eventualmente, com a industrializacdo do
século XX, a tecnologia passou a ser dominante nas producdes artisticas. A
computacdo grafica deu abertura para mais alcance comercial, mas trouxe consigo
também o questionamento do que € verdadeiramente uma criacdo artistica, se a
producdo por meio de uma maquina poderia ser considerada uma arte genuina.

Com o trabalho do animador francés Emile Cohl, percebeu-se que a
tecnologia serviria como um suporte para a arte, como uma forma de manifestar a
autenticidade e criatividade do artista, e ndo somente como um mecanismo de
reproducdo mais rapido, ou em larga escala. Como conclui Barbosa Junior (2001, p.
81), “a arte s6 se manifesta quando, por tras do objeto artistico, se encontra um
individuo motivado com as qualidades e conhecimentos especificamente
necessarios a esse empreendimento”. Especialmente em filmes de animacgéo, esse
€ um ponto a ser levado em consideracao, para que se possa identificar, dentre as
obras, quais delas apresentam uma intencdo artistica em suas imagens e se a
alcancam ou nao.

A partir da década de 1930, os estudios Disney, um dos grandes destaques
(ou mesmo o maior) no trabalho com animacdo, passaram a investir no
desenvolvimento de uma linguagem visual mais caracteristica da animacgao, “uma
linguagem com sua prépria sintaxe” (BARBOSA JUNIOR, 2001, p. 115). Visando
expressar movimentos mais realistas e atraentes para o publico, ap6s um gradual
trabalho de observacdo, Thomas e Johnston (1981), animadores dos estudios
Disney, elaboraram o que ficaram estabelecidos como os principios fundamentais da

animacdo. Sao sugestdes criativas para que as animacdes graficas, em que o
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trabalho e talento do desenhista sdo o que determinam o aprimoramento estético,
sejam reconheciveis pelos espectadores.

Os principios para criacdo de animacdo desenvolvidos por eles sédo 0s
seguintes: Comprimir e esticar (Squash and Stretch); Antecipacdo (Anticipation);
Encenacao (Staging); Animacao direta e posi¢cdo-chave (Straight Ahead Action and
Pose to Pose); Continuidade e sobreposicdo da acdo (Overlapping Action and
Follow Through); Aceleracdo e desaceleracdo (Slow In and Slow Out); Movimento
em arco (Arcs); Acdo secundaria (Secondary Ations); Temporizacdo (Timing);
Exagero (Exaggeration); Desenho volumétrico (Solid Drawing); Apelo (Apeal).
(THOMAS; JOHNSTON, 1981, p. 48)%°. Dentre esses, destacamos 0s que
consideramos mais relevantes: Antecipacdo, Encenacdo, Continuidade e
sobreposicao da acdo, Acdo secundaria, Temporizacdo, Exagero e Apelo.

A técnica da antecipacdo é a usada para fazer com que o espectador saiba
que logo acontecer4d uma acdo importante, através da presenca de uma acgdo
menor, que a antecede, para sinalizar que algo esta para suceder. Ela serve para
ajudar no processo de constru¢do do significado das cenas, pois se acdes muito
importantes na narrativa nao tiverem um tipo de antecipacao, elas podem ficar soltas
e, consequentemente, acabar ndo sendo compreendidas, ou ndo sendo criveis.
“Few movements in real life occur without some kind of anticipation. It seems to be
the natural way for creatures to move, and without it there would be little power in
any action” (THOMAS; JOHNSTON, 1981, p. 54)*!. Na animac&o, essa antecipacao
é feita através dos movimentos, que por sua vez podem ser criados com a técnica
de comprimir e esticar, seja na linguagem corporal dos personagens, ou na
ambientacéo.

A encenacdo € o modo de configuracdo da cena, que engloba a colocacao
dos personagens, os elementos de primeiro e segundo plano, o angulo da camera
etc. A encenacao é o que torna o objetivo da animacao claro para o espectador, pois
através dela se da a énfase na expressao dos personagens, e permite que sejam
vistos de acordo com a intencdo da cena, de um angulo especifico para isso. Cada
posicionamento e acdo devem transpor para o espectador o humor do personagem

em relacdo a histéria e continuidade da linha da historia, por exemplo. O uso de

?% Termos traduzidos conforme Barbosa Jinior (2001, p. 115).

1 “Poucos movimentos na vida real ocorrem sem algum tipo de antecipacao. Parece ser o caminho
natural para que as criaturas se movam e, sem ela, haveria pouca forca em qualquer agao”
(THOMAS; JOHNSTON, 1981, p. 54, Tradugcdo Nossa).
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sequéncias longas, ou médias, ou de planos abertos ou fechados sao importantes
para a construcdo da historia.

Continuidade e sobreposicdo da acdo sdo como dois principios diferentes,
porém intimamente relacionados. Continuidade €, como o proprio nome sugere,
continuacdo do movimento de partes do corpo mesmo apO0s O personagem ter
parado, para capturar de forma mais realista 0s movimentos, visto que cada parte do
todo ndo para exatamente no mesmo instante. J& a sobreposicédo da acao é quando
diferentes partes do corpo se movem em momentos diferentes. Esta técnica diz
respeito ao movimento sequencial, que no filme que analisamos € algo bem
particular, principalmente pelo fato de esses efeitos serem basicamente manuais,
feitos com os dedos do artista.

A acdo secundaria € uma construcdo que enfatiza ou apoia a acéo principal
da animacéo. Ela acrescenta detalhes e também mais dimensé&o a a¢éo principal e a
animacdo do personagem, complementando ou reforcando os atos da cena. E a
técnica responsavel por criar uma performance mais convincente, de forma bem
sutil, quase como uma acao subconsciente, de modo que nao prejudique a acdo
principal. No filme de Petrov, por exemplo, essas ac0es sdo apresentadas
principalmente nos elementos da natureza, mas, “sometimes the secondary action
will be the expression itself. Suppose there was to be a change from a painful hurt to
a helpless, bleak look as the character turns away, before he wipes the tear’
(THOMAS; JOHNSTON, 1981, p. 65%; essa imagem certamente agregara bastante
sentido para o espectador, pois, no desenho, até mesmo o que pode parecer detalhe
minimo, tem sua razéo de ser. Tudo o que aparece no plano tem sua significancia.

A temporizacdo refere-se ao numero de quadros desenhados entre duas
poses, para fazer com que o movimento seja bem executado. O tempo e o
espacamento na animacao sao o que dao aos objetos e aos personagens a ilusao
de movimento verossimil. Se se pretende representar um personagem correndo, por
exemplo, do lado esquerdo para o direito da tela, sdo necesséarios determinada
qguantidade de quadros com movimentos espacados, conforme a velocidade da
acao, para que este personagem alcance o outro lado da tela. Na observacao das

entre-imagens da obra em estudo, como mencionado anteriormente, percebemos

22 “3s vezes, a acao secundaria sera a propria expressdo. Suponha que haja uma mudanca de um

olhar doloroso para um olhar desamparado e sombrio enquanto o personagem se afasta, antes de
enxugar a lagrima” (THOMAS; JOHNSTON, 1981, p. 65, Traducdo Nossa).
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que Petrov toma certas decisdes criativas em fungcédo de um processo perceptivo,
cuja significac@o esta baseada em analogias.

A técnica do exagero € usada para acrescentar mais recursos a uma acao,
para dinamiza-la. O exagero pode ser usado tanto para criar movimentos
extremamente caricatos, quanto para acdes mais realistas, estando a servigco da
proposta de cada realizador. Quer seja para uma animagéo estilizada ou realista, o
exagero pode ser aplicado para melhor apresentar as a¢cdes. Em uma animacgao
realista, o exagero serve para deixar um movimento mais facilmente perceptivel ou
mais divertido; e ndo somente na questdo da movimentacéo, ele pode ser aplicado
também nas caracteristicas dos proprios personagens, para enfatizar determinados
aspectos seus, ajudando na identificacdo do peso de cada um deles dentro da
narrativa.

Outro principio que merece destaque é o0 apelo. Este que pode vir
acompanhado do exagero ou néo, de acordo com 0 que se deseja apresentar dos
personagens. O tipo de apelo mais comum em animacbes € o0 design do
personagem (literalmente, o desenho, o modo como é tracado, reproduzido), que vai
influenciar a maneira como o publico se relaciona com ele; por exemplo, se a
intencdo é fazer com que o publico goste do personagem, da-se a ele tragos
agradaveis, mais marcantes, ou se o artista deseja enfatizar sua idade, como é o
caso do velho feito por Petrov, pode-se simplesmente exagerar nos tracos faciais,
ilustrando a juventude, ou velhice, através dos olhos, da feicdo, entre tantas outras
opches. Se quer se destacar um personagem confuso, cuja intencdo é causar
repulsa nos espectadores, o design pode néo ser tdo apelativo. Todos esses
detalhes sdo o que fixardo na memoéria visual dos espectadores os detalhes
necessarios para a compreensao, ou para o engajamento na historia contada.

Os 12 principios da animacado sdo mais voltados para aquelas criadas a partir
de desenhos, mas eles expressam caracteristicas que podem ser vistas em
animacdes cinematograficas em geral, levando em consideracéo a versatilidade dos
recursos tecnoldgicos. Eles foram fundamentais para o estabelecimento dos longas-
metragens animados, tendo sido o filme Branca de Neve e os Sete Andes (1937),
dos estudios Disney, o primeiro longa-metragem de animagdo com maior éxito da
recepcdo. Foi gracas a esse seu desenvolvimento técnico e artistico, a partir da
década de 1930, que a animacdo passou a ser reconhecida como arte
cinematogréfica. (BARBOSA JUNIOR, 2001).
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A influéncia da Disney na histéria do desenvolvimento do cinema de
animacdao é inequivoca, porém existiam também, paralelos a toda a modernizacao
da industria cinematografica, os trabalhos independentes, ou individualizados, com
métodos mais tradicionais, com uma producdo em menor escala, ou com menos
divulgacdo, e em uma maior quantidade de tempo. Estes trabalhos que requerem
mais esforgo pelo fato de serem individuais persistiam como uma modalidade de
cinema que cada vez mais se distinguia: a animacao experimental.

A histéria do desenvolvimento da arte da animacdo em geral é bastante
extensa, passou por uma série de fases que néo seréo apresentadas neste trabalho.
Da mesma forma, existe toda uma série de eventos, fases e criagbes dentro dessa
arte que estdo diretamente ligados ao desenvolvimento tecnoldgico digital,
principalmente a partir da década de 1950, em que a computacao gréafica passou a
ser mais usada como apoio para a criacdo artistica. Nesse trabalho ndo sao
discorridos esses momentos da histéria porque ndo dialogam diretamente com o tipo
de producéo cinematografica escolhida como objeto de andlise.

Desse percurso, destacamos o periodo do século XX em que se evidenciou
essa divisdo entre a arte animada transformada em industria ap6s a Segunda
Guerra Mundial e a arte individual, produzida em escala menor que a outra. Como

resume Teixeira (2015):

Com a descoberta de técnicas que proporcionaram a ilusdo do
movimento de desenhos, artistas que trabalhavam com ilustracdo e
recursos cinematograficos tinham um longo caminho de exploracao
pela frente. Na passagem do século XIX para o XX, surgem diversas
formas de trabalhar com animacéo, utilizando desenhos, recortes em
papel e massa de modelar. Assim, aos poucos, vao surgindo dois
caminhos paralelos para a animagéo, um voltado para a inddstria que
surgira nos anos seguintes, e outro que priorizard o trabalho
individual e experimental. (TEIXEIRA, 2015, p. 7-8)

E relevante considerar essa diferenciacdo dentro do cinema de animacéo
porque, atualmente, € um dos grandes produtos da indUstria cinematogréafica, mas é
visto em sua maioria sob os parametros estabelecidos pelas realiza¢cdes da Disney,
como um produto voltado especialmente para criangas — e atualmente com seus
filmes tridimensionais, que atraem ainda mais publico —, no entanto, existe esta
vertente experimental, dentro da qual se encontra também um conjunto de
variacdes, de técnicas e producdes que enriqguecem ainda mais essa arte. O topico a

seguir aborda essa producao especifica de forma mais detalhada.
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3.2 Animacéao Experimental

Citando o famoso ensaio de Benjamin sobre a reprodutibilidade técnica da
obra de arte, Miranda (1971) fala da alienacdo quanto a abordagem da problematica
humana nas artes, em que o belo ndo é mais tido como parametro, e a reproducéo
para o consumo de massa passa a dominar as producdes cinematograficas. Com a
revolucdo industrial, e o posterior desenvolvimento da industria cultural, o
direcionamento da producgéo artistica em geral sofreu grandes mudancas. Tantos as
grandes demandas dos consumidores, quanto a necessidade de lucro com as
producdes, fez com que surgissem tipos de producéo artistica bem distintos. Esse
periodo de transicdo social reverberou na histéria do cinema de animacdo, como
destaca Miranda (1971):

As distingbes sdo nitidas: enquanto o cinema experimental de
animacdo esta voltado para uma vertente de criagdo artistica, o
cinema tradicional de animacdo est4 voltado para uma vertente
comercial. Enquanto o primeiro traduz-se numa recusa de utilizar o ja
existente/conhecido/testado — e consubstancia uma opcéo pelo
caminho mais dificil sempre que isto resulte em maior riqueza
expressional, o segundo busca apenas o caminho mais facil, que
resulta mais seguro na obtencdo do lucro. (MIRANDA, 1971, p. 58)

Colocando em paralelo o cinema comercial versus o cinema experimental,
essa reflexdo de Miranda (1971) retoma o questionamento sobre a qualidade
artistica de animacdes que sao feitas em grande escala, em grandes estudios e com
bastante distribuicdo, especialmente os filmes criados com computacado gréfica, em
gue também a quantidade, tanto de pessoas trabalhando na criacdo, quanto dos
consumidores, € bem mais destacada que a de trabalhos experimentais.

Considerando essa divisdo estabelecida entre esses dois tipos de cinema de
animacdo, pode-se concluir que essas diferencas significativas tém, do mesmo
modo, motivacbes distintas, seja por parte da inddstria, ou dos criadores.
Consequentemente, elas influenciam diretamente o modo como séao feitos os filmes
e a sua percepcéao por parte do publico-alvo. Essa diferenciacdo pode parecer meio
agressiva, no entanto, ela permite inferir que havera em cada obra uma relacao
direta entre a motivacdo do realizador e o apuramento estético delas, pois, segundo
0 autor, uma obra com maior rigor ou rigueza expressiva deriva da dificuldade da

realizagao.
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De todo modo, uma coisa em comum para 0 cinema de animagdo tanto
comercial quanto experimental é a existéncia de uma linguagem também propria.
Esta linguagem se situa entre a técnica e a arte, de modo que, juntas as trés, ocorre
a viabilizacdo da expressao artistica, independentemente de ser ela com grande
apuramento estético ou ndo. Na producdo desse tipo especifico de cinema, os
elementos de criacdo concreta consistem em linha, superficie, volume, luz e cor
(BARBOSA JUNIOR, 2001).

Do mesmo modo que o cinema em geral, o cinema de animacédo
pressupde numerosos dominios diferentes, semiologicamente
irredutiveis entre si: ndo apenas a composi¢cao Obvia de imagens e
sons, mas, menos evidente, a interpenetracdo complexa de
elementos provenientes da pintura e da escultura; da arquitetura; da
musica; dos textos escritos; da representacdo dos corpos em
movimento; da voz como emanac¢do humana; etc. (GRACA, 2006, p.
194).

Em ambos os tipos de producédo, o objetivo principal ser4 a composi¢do das
imagens, através das quais se constitui a linguagem cinematografica. O trabalho do
animador, especialmente o que faz uso de técnicas experimentais, consiste no
dominio dos elementos dessa linguagem para, a partir de seu papel inicial de leitor,
desenvolver seu papel de artista; no caso de Petrov, caracteristicamente pictorico.

A adaptacdo para o cinema de animagdo oferece ao artista a vantagem da
liberdade entre a ideia e sua realizacdo, como defende Miranda (1971), o realizador
€ como um pequeno deus diante do seu universo criacional. O fato de ele visualizar
mentalmente, a partir de leituras e interpretacdo primeiras, a tela e a imagem que
representard o texto-base, o torna ao mesmo tempo uma espécie de juiz e/ou
vidente, em cujas maos o espectador sera um instrumento décil e manipulavel, até
certo ponto. “Manipulando um complexo técnico [...] o cineasta tem ao seu alcance
um universo desconhecido, no qual, dialeticamente, ele influencia e é influenciado
por ele, num processo dindmico de conhecimento” (MIRANDA, 1971, p. 34-35). E
ele quem cria 0os elementos (personagens, cenarios etc.) com 0s quais contara a
histéria, ndo simplesmente direciona um grupo de atores, ou cendgrafos, por
exemplo, para que consiga realizar determinada sequéncia, mas a constroi
dinamicamente, com seus proprios elementos.

Nas adaptacdes de obras literarias para o cinema de animacgdo, podemos
observar uma forte ligacdo entre os desenhos, os tracos, e a fonte literarias que deu

origem a eles. Nesse tipo de trabalho, a expressdo das emoc¢fes que a literatura
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instiga sdo totalmente possiveis, com 0 uso de associacfes imagéticas, sonoras,

criando objetos artisticos tdo valiosos quanto a literatura.

A imagem animada ndo corresponderia [...] a uma vontade de
representacdo ou de autorreferéncia, mas sim de acdo e de
conhecimento, de observacdo e de experimentacdo. Para além da
simples reproducédo competente e fiel do movimento, ou da repeticdo
de seus proprios modos postos como “norma”, tratar-se-ia de realizar
um tipo particular de sintese do mundo e dos individuos enquanto
manifestacado cinética. (GRACA, 2006, p. 166)

Mais do que uma linguagem comum, 0 cinema de animacgdo possui uma
dimensado poética, e assim é essencialmente um trabalho criativo, semelhante, ou
até mais demorado, que o do autor primeiro. Pode-se tomar uso do que fala Campos
(1967, p. 24) sobre a tradugédo poética, quando diz que toda “tradugcédo de textos
criativos sera sempre recriacdo, ou criacdo paralela, autbnoma, porém reciproca”.
Este € um ponto chave do trabalho do animador: recriacdo; esta que parte de e que
leva a uma interpretacéao.

Um dos importantes nomes do cinema experimental €, sem duvidas, o
animador canadense Norman McLaren, cuja definicAo de animacdo embasa uma
das caracteristicas principais da obra em analise nesse trabalho. McLaren destaca o

gue acontece ndo somente nas imagens, mas, principalmente, entre elas:

A arte da animagdo ndo € dos DESENHOS-que-se-movem, mas a
arte dos MOVIMENTOS-que-sédo-desenhados.

O que acontece entre cada fotograma € muito mais importante que o
gue existe em cada um deles.

A animacgéo é, portanto, a arte de manipular os intersticios invisiveis
gue jazem entre os quadros. (MCLAREN apud GRACA, 2006, p.
190).

O animador da significado a movimentacdo da imagem, de modo a recriar 0s
movimentos reais no trabalho manual de criacdo dos fotogramas® o artista
consegue, além de criar significado nas imagens e nas entre-imagens, produzir
sensacdes sinestésicas no espectador, de modo que a experiéncia artistica seja
completa. Entre os fotogramas esta o sentimento, a brecha para a absor¢édo daquilo

gue ele intenta passar para quem assiste.

3.2.1 Técnicas de Animacao Experimental

% Cada impressao fotografica ou quadro unitario de um filme cinematografico.
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Dentro da vertente experimental do cinema, hd uma grande variedade de
técnicas e animadores que vém desenvolvendo essa arte ao longo do tempo, cada
uma com uma estética diferenciada, que nas méaos de cada realizador adquire sua
originalidade. “With regard to cinematography in the narrower sense, animation is
clearly a heterogeneous phenomenon and not a single case of techno-aesthetic
theory and praxis” (BUCHAN, 2013, p. 26).%* Tanto na teoria quanto na pratica,
pode-se identificar essa heterogeneidade na arte animada, que ndo se restringe a
uma simples divisdo entre técnica e estética. Dentre tantas técnicas®, apresentamos
abaixo algumas em que hé diferentes formas de realizacdo estética.

Uma das técnicas de animacdo considerada mais antigas na histéria dessa
arte é a animacao de recortes (Cutout animation). E um tipo de animac&o feito com
pecas de materiais bidimensionais. Seu movimento é realizado em stop motion, e
possui muitas variagdes e formas, mas em geral, cria-se 0s mais diversos cenarios
com esses recortes, que sdo movidos e capturados conforme a sequéncia
intencionada. Como exemplo de uma animacdo de recortes mais apurada

esteticamente ha o filme Planeta  fantastico, de René Laloux

Fotograma 1 - La planete sauvage, de René Laloux,
1973.

(Franca/Checoslovaquia, 1973):

Esse filme especificamente representa um estilo de animacéo bem patrticular,

gue gera certa estranheza pelo fato de serem desenhos com tragos bem delineados,

2 “No que se refere a cinematografia no sentido mais estreito, a animacédo é claramente um

fenbmeno heterogéneo e ndo um caso unico de teoria e praxis técnica ou estética” (BUCHAN, 2013,
Bs' 26, Traducdo Nossa).

Compiladas em arquivo disponivel em:
https://experimentalmilkshake.files.wordpress.com/2016/04/exp_anim_terms_techniques-list.pdf
Acesso em: 01/08/2017.
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artesanais e sofisticados, mas que ao mesmo tempo parecem surgir do nada. Nesse
tipo de criacdo as linhas sdo bem perceptiveis. Os fundos das imagens sé&o
compostos por grandes espagos quase sem muitos elementos, nos quais as
silhuetas de recorte sdo movimentadas, ainda que com limitacdes por conta da
propria técnica, e assim proporcionam ao plano como um todo um ambiente
diferenciado.

Outra categoria é a animacao direta (drawn-on-film animation), uma técnica
em gue a movimentacdo das imagens é feita diretamente na pelicula, sem camera.
Neste tipo de filme se destaca o trabalho do canadense Norman McLaren, que foi
um grande inovador em varias técnicas. O curta-metragem Dots (1940), ilustrado
abaixo, é um exemplo perfeito da definicdo que o artista da para a animacdo: nao

sdo os desenhos que se movem, mas sim 0s movimentos que sao desenhados.

Fotograma 2 - Dots, de Norman McLaren (1940).

Nessa animacdo, a intencdo de Mclaren ndo era contar uma histéria como
poderia se esperar, mas fazer uma espécie de mimica, ou caricatura dos
movimentos. Os fotogramas nao apresentam um personagem ou objeto inserido em
uma histéria, e dizem pouco isoladamente, mas quando vistos em sequéncia,
mostram movimentos rapidos que parecem dancar conforme a musica. Cada dot
(ponto) desenhado na pelicula causa um som, fazendo uma espécie de caricatura
do movimento.

Outra técnica interessante € a animacédo com pinos moéveis (mais conhecida
como pinscreen animation). Nela faz-se o uso de uma tela cheia de pinos que
podem ser movidos para dentro ou para fora pressionando um objeto na tela, para
assim criar as imagens, com o auxilio da iluminagdo/sombreamento direcionados

conforme a imagem intencionada. E uma técnica de filmes animados considerada



50

dificil devido a grande variedade de efeitos e texturas que se pode alcancar. Como
ilustracdo, abaixo esti o fotograma de uma adaptacdo do conto O Nariz, do russo
Nikolai Gogol:

Fotograma 3 - Le Nez, de Alexander Alexeieff and Claire
Parker (1963)

Alexeieff, pioneiro na animacdo com a técnica pinscreen, conseguiu recriar
essa histOria caracteristicamente onirica, através de uma paleta de escalas de cinza,
com sombras profundas, que demarcam a imagem dos personagens € cenarios
surrealistas. Bendazzi (2003), em uma analise da adaptacdo diz nela que os temas
desta obra de Gogol estdo misturados em um sonho maravilhoso, em preto e
branco, através desse processo de animacgao que permite ao autor fazer as imagens
pulsarem na tela, como se fosse a pulsacéo da luz caracteristica da cidade russa.

A pixilagdo (pixilation) € outra técnica stop motion, em que também se
destaca o trabalho de Norman McLaren. Nesse exemplo de animag&o, os atores
reais sdo usados como personagens da histéria, sendo posicionados e
reposicionados quadro a quadro, enquanto uma ou mais fotos sdo capturadas,
criando assim a movimentagcdo. Abaixo ha um fotograma da animacgéo Vizinhos

(1952), de McLaren, que chegou a ganhar o Oscar em sua categoria em 1953.

Fotograma 4 - Neighbours, de Norman McLaren (1952)
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Gordeeff (2011) fala que esse trabalho em pixilation de McLaren consistia em
criar situacdes-problema, representadas visualmente, em que o I6gico que se espera
acontecer ndo acontece, criando as mais diversas reagdes. A animagao “carrega em
si a possibilidade de ser interpretada de alguma forma, de ter [...] uma significacao
para quem assiste” (GORDEEFF, 2011, p. 63). Essa obra de McLaren, dessa vez
realizada com outra técnica, apresenta uma construcdo diferente da ilustrada pelo
fotograma 2, em que as imagens sdo abstratas e, por isso, hdo apresentam histéria
que ajude o espectador a relacionar as imagens com a experiéncia, e sao
experiéncias puramente visuais. (HALAS; MANVELL, 1979); neste filme, ha uma
implicagdo maior de significados.

Stop motion é uma técnica de animagao que possui muitas variantes, como ja
visto em exemplos acima. E a técnica de manipulacéo fisica de um objeto para que
ele pareca se mover por conta propria. O objeto é movido sutiimente entre cada
fotograma, criando a ilusdo de movimento quando a série de quadros € reproduzida
como uma sequéncia continua. Dentre tantos materiais que podem ser usados para
criar 0s objetos da acdo, um tipo de objeto bastante frequente sdo os bonecos de
argila, devido a sua facilidade de reposicionamento.

E uma técnica que se destaca dentro das experimentais por ser mais
conhecida pelo grande publico de cinema, embora ndo venha sendo mais muito
usada por conta do surgimento da animacdo em 3D, que da a mesma

dimensionalidade que os bonecos de argila ddo na imagem capturada.
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Fotograma 5 - Corpse Bride, de Tim Burton (2005).

Como exemplo desse tipo de animacgéo trazemos um reconhecido filme de
Tim Burton, A Noiva Cadaver, de 2005. Neste filme, o diretor realiza animacao com
tom gético, com bonecos de argila. E um trabalho substancialmente manual feito
pelo artista com o auxilio de uma equipe de técnicos, que trata das partes de elenco
de marionetes, cenarios, pinturas etc.

Ha também a animacdo com areia (sand animation), que € um estilo de
realizacdo experimental muito semelhante ao utilizado por Petrov, no qual a areia &
movida em uma superficie de vidro com retroiluminacao, ou iluminacéao frontal, para
criar as imagens em cada quadro do filme animado. O contraste da luz € o que vai

destacar as imagens criadas.
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Fotograma 6 - Metamorphosis of Mr. Samsa, de Caroline
Leaf (1977)

Essa € outra adaptacdo de uma obra literaria para o cinema animado
experimental, realizada por Caroline Leaf, pioneira nesta técnica. A animadora diz,
em entrevista®® sobre seu trabalho, que fez esse filme n&o almejando duplicar texto
e imagens, tendo em vista a complexidade do mundo kafkiano, intensamente interior
e psicolégico — e também pelo fato de ela ndo conhecer, na época da realizacao,
uma linguagem cinematografica propria para se adaptar — mas sim recriar a historia
em uma narrativa despojada, em que a forca estaria no senso de atmosfera
produzidos pela imagem.

Como ultimo exemplo de animacdo experimental, conforme delimitacdo da
pesquisa, ha a animacado de pintura em vidro, que é a técnica utilizada no objeto
desse estudo, ilustrada no capitulo seguinte. Nela, se utiliza tintas a 6leo de
secagem lenta, em folhas de vidro, para que se possa fazer a captura dos
fotogramas e as modificagcbes de cada quadro antes que a pintura seque. No
processo de criacdo, o artista fotografa as cenas produzidas na medida em que vai
modificando sutilmente cada uma para formar o movimento da imagem.

Uma diferenca significativa entre essa e a técnica anterior € a possibilidade de
usar cores, visto que com a areia (de praia) todo o filme se mantém no mesmo tom.
Além disso, por conta da técnica que Petrov utiliza, nas transi¢cdes entre as imagens,
destaca-se na construcdo da profundidade de campo o uso da nitidez. Com a
liberdade que, especificamente, a criacdo de pinturas a mao possibilita, as
movimentagdes entre cenas ocorre de forma singular. Como indica Aumont (2012, p.
33), “em pintura [...], ele brinca com liberdade com os diversos graus de nitidez da

imagem; sobretudo na pintura, o flou, em particular, tem um valor expressivo que se

26 Disponivel em: http://sensesofcinema.com/2003/feature-articles/caroline_leaf/ Acesso em

01/08/2017.
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pode usar a vontade”. Essa falta de pequenos detalhes, como tragos faciais, por
exemplo, é vista em muitos momentos do filme, especialmente em cenas de acgéo
com movimentos bruscos. No trabalho de Petrov a mancha é valorizada; ele,
inclusive, chega a falar em video de making of do filme?’ que em panoramas com
ritmo acelerado, o uso desse método pictérico € uma vantagem, pois é mais facil

para ele criar sem a obrigacao de fazer detalhes ou tracos triviais.
3.3A Realizacao Artistica de Aleksandr Petrov

Aleksander Petrov estudou pintura na Escola de Arte de Yaroslav, na Russia,
em seguida estudou cinema no VGIK (Gerasimov Institute of Cinematography), em
Moscou. Com a juncéo dessas duas especialidades, ele desenvolveu essa técnica
experimental que consiste em pintar quadros sucessivos com as pontas dos dedos,
usando tinta a 6leo de secagem lenta sob placas de vidro retroiluminadas, essa
técnica que se tornou sua marca distintiva, é para ele o método mais rapido de
transpor a esséncia da historia para o trabalho animado (BENDAZZI, 2016).

Com sua técnica entédo estabelecida, ele dirigiu sozinho pela primeira vez um
filme, em 1989, The Cow, baseado na historia escrita por Andrei Platonov, obra pela
qual chegou a ser indicado na categoria de melhor curta de animacdo no Oscar de
1990. Seus filmes seguintes sao: The Dream of a Ridiculous Man (1992), adaptacao
do conto de Dostoiévski; The Mermaid (1996), baseado no poema de Alexander
Pushkin; The Old Man and the Sea (1999), a adaptacdo da obra de Hemingway; e
My Love (2006), uma adaptacédo do romance A Love Story, do autor lvan Shmelyov.

Como observamos, concordando com Bendazzi (2016), em sua filmografia de
Petrov, h4 uma clara preferéncia por adaptar obras literarias, especialmente russas;
Hemingway é o primeiro autor ndo russo que Petrov adaptou para o cinema de
animacdo. Uma atencéo especial recai também sobre sua escolha de assuntos, que
geralmente giram em torno de fantasias, medos, reflexdes e esperancas, histérias
com uma atmosfera envolvente, em que ele possa mostrar sua percepgao e
sensibilidade, em que possa refletir sobre a criagdo do autor, e tudo isso dentro de
narrativas breves, sendo as obras literarias escolhidas por ele, em sua maioria,

contos, e os filmes criados por ele curtas-metragens.

?" Alexander Petrov - Making of - Part 1 (ENGLISH subtitles). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=GYc4xLylhS4 Acesso em: 17/02/2018.
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Uma transicao importante em seu trabalho que vale mencionar ocorreu na
ocasidao da producao desse filme. Petrov, que costumava trabalhar com pouca
assisténcia, teve que formar uma equipe de trabalho, caso contrario ndo conseguiria
termina-lo. Em uma entrevista de 2007, Petrov fala sobre seu sentimento com

relacdo a essa mudancga, que gerou uma espécie de crise pessoal:

"Foi uma tragédia trabalhar em uma equipe. Eu tive que dividir meu
préprio trabalho e explicar a dez pessoas diferentes 0 que néo
consegui explicar a mim mesmo". "E sempre uma alegria para mim
guando estou trabalhando em uma imagem" [...] "Perdi essa alegria,
[mas] qéjsando vocé vé os olhos brilhantes de seus parceiros, é dificil
resistir"

No filme The Old Man and the Sea (1999), ainda na época de seu trabalho
individual, Petrov demonstra um refinamento artistico, em que as imagens e 0s sons
representam bem a escrita simples, porém forte e poética desse romance de
Hemingway. O filme de 1999 ganhou o prémio cinematogréafico Oscar na categoria
curta-metragem de animacgédo em 2000, e € um dos maiores produtos desse trabalho
manual e meticuloso do animador russo.

Feito quadro a quadro, com a técnica de pintura a dedo com tinta a 6leo em
chapas de vidro retroiluminadas que, sobrepostas, formam a cena completa, para
entdo ser fotografada, o curta-metragem possui o total de vinte e nove mil
fotogramas e tem cerca de vinte minutos de duracdo. Devido a todos os detalhes
que sdo caracteristicos da vertente experimental, a criacdo do filme demorou quase
3 anos para ser finalizada. Wiedemann (2007) fala que as grandes dimensdes dessa
projecdo artistica contrastam com o trabalho meticuloso de Petrov na criacdo de

seus filmes.

Petrov works with portraits, landscapes, and historical events, always
from a realistic perspective. His paintings transmit in detail the texture
of the materials used as well as the smoothness of people's skin. He
generally uses human models, such as his son Dimitri, who inspire
the moz\;ements and positions of his characters. (WIEDEMANN, 2007,
p. 19).

8 Entrevista concedida a Russell Bekins, sobre seu filme My Love, em 2007. Disponivel em:

https://www.awn.com/animationworld/alexandre-petrov-my-love-animation Acesso em: 18/08/2017.

?% “Petrov trabalha com retratos, paisagens e eventos histéricos, sempre de uma perspectiva realista.
Suas pinturas transmitem em detalhes a textura dos materiais utilizados, bem como a suavidade da
pele das pessoas. Ele geralmente usa modelos humanos, como seu filho Dimitri, que inspiram os
movimentos e posiciona seus personagens” (WIEDEMANN, 2007, p. 19)


https://www.awn.com/animationworld/alexandre-petrov-my-love-animation
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Especialmente no filme My Love, o animador usa de um artificio criativo
semelhante a rotoscopia — que € basicamente um redesenho baseado em filmagem
de modelo real — para dar um tom mais realista aos movimentos dos sujeitos, mas
nao se configura como rotoscopia de fato, porque os tragos que o artista faz ndo séo
estritamente delineados. Nesse sentido, ha observagdes no estilo dele que apontam
para uma perspectiva impressionista, sendo que suas imagens transmitem com
bastante destaque a textura dos materiais, das imagens, mas a0 mesmo tempo seus
tracos deixam aparente uma suavidade na expressao das personagens.

Concluimos com o destaque que Teixeira (2015) da, em sua analise técnica
da obra de Petrov, para os detalhes das transicbes entre os fotogramas,
concordando com nossas observacdes de que, nos filmes de Petrov, muitas dessas
passagens sao feitas de forma que signifiguem mais do que a imagem estatica, na
medida em que se vai incorporando uma imagem a outra. Como foi discutido
anteriormente, ndo somente nos quadros em si, mas na passagem de um para o

outro esta o significado, a realizacéo artistica.
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4 CAPITULO lll - O VELHO E O MAR DE HEMINGWAY A PETROV

Seguindo os suportes tedricos previamente discutidos, damos sequéncia a
investigacdo dos processos da adaptacdo da obra de Hemingway para a animacao
de Petrov. De inicio, comparamos brevemente alguns aspectos gerais da historia,
como a ordem do enredo — que aqui tomamos a liberdade de enumerar entre
parénteses, para referenciarmos na medida em que se fizer necesséario —, tanto na
narrativa literaria quanto na filmica, baseados em Stam (2009); além de apontarmos
a questdo da frequéncia e da duracdo das mesmas. Assinalamos o contraste e a
correspondéncia entre as cenas e 0S personagens, com base em um modelo
analitico de Bluestone (1973) e, no decorrer dos apontamentos, também
identificamos algumas das fun¢cBes propostas por McFarlane (1996). Entdo, a partir
do tépico 4.2, desenvolvemos a andlise de sequéncias especificas selecionadas do
filme — intituladas conforme a significacdo identificada — nas quais discutimos 0s
aspectos da criacdo da animacado, os principios técnicos ou 0s motivos intrinsecos
gue guiam a construcdo das imagens, e os sentidos que podemos inferir delas. As
imagens que ilustram essas sequéncias sao fotogramas capturados no filme em

estudo,*® também enumerados e intitulados conforme necessidade para a anélise.

4.1 As Ordens das Narrativas

4.1.1 A Narrativa de Hemingway

O velho pescador Santiago é apresentado; ele esta ha oitenta e quatro dias
da temporada sem conseguir pescar (1). Seu pupilo, 0 menino Manolin, proibido de
acompanhar o velho na pesca por conta de seu azar nesta temporada, vai a casa
dele para ajuda-lo; paga uma cerveja para o velho enquanto conversam sobre
pescaria, basebol e sobre os ledes que o velho viu na Africa (2). Na madrugada, o
velho prepara suas coisas com a ajuda do menino e ele entra, entdo, no mar, para
mais um dia de tentativa (3).

Mais tarde, depois de ir a um ponto mais afastado no mar, Santiago

finalmente fisga um peixe, aparentemente grande, mas ndo consegue Vvé-lo nem

¥ The OId Man and the Sea. Direcéo: Aleksandr Petrov. Fotografia: Sergei Rechetnikoff. 20min, color.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fKfAv6-lwmQ Acesso em: 18/08/2017.


https://www.youtube.com/watch?v=fKfAv6-IwmQ
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maté-lo com o arpao de imediato; o peixe, entdo, comeca a rebocar o barco noite e
mar adentro (4). Comeca a divagar em voz alta sobre a situacdo em que se encontra
— chega a falar com um passarinho que pousa em sua linha — pensa também no
cansaco que sente, na sua condicdo de igualdade com os outros seres ao seu redor,
e constata o quao sozinho ele esté (5). Chega a fazer promessa religiosa para que
ele consiga capturar o peixe e, consequentemente, provar para todos a sua
capacidade; nesse momento, lembra-se de uma longa luta de braco que ganhou
contra um grande homem, na taverna em Casablanca (6). Tentando descansar, ele
observa a natureza ao seu redor e acaba dormindo, com a linha amarrada na méo, e
sonhando com peixes, com sua cama na vila e, por fim, com os ledes na praia da
Africa (7).

Acorda com um puxao repentino da corda, quando o peixe pula, e os dois
comecam a lutar, machucando as méos do velho ainda mais. O peixe comeca a
nadar em circulos, enquanto o velho puxa a linha de volta, ele se espanta quando
percebe o tamanho enorme do espadarte; por fim, Santiago consegue cravar o
arpao no peixe, mata-o e amarra-o a lateral do barco para seguir viagem de volta a
sua vila (8). Apd6s uma hora, surge o primeiro tubardo, que comecga a comer o peixe
amarrado; o velho crava o arpdo no tubardo até mata-lo (9). Duas horas depois,
surgem mais dois tubardes diferentes do anterior, e o velho luta contra eles com a
faca e os remos, mata-os, mas logo aparece mais um que logo vai embora; o velho
novamente sente-se cansado e prevé a sua derrota, porém afirma que lutara até
morrer (10).

Depois do por do sol aparecem mais dois tubardes, que vao direto ao lado da
embarcacao; o velho luta contra eles com as armas que |lhe restam, até que se
afastam (11). Por fim, a meia-noite, chega um grupo de tubarbes para o ataque final,
todos de uma vez, arrancam pedaco por pedaco do peixe amarrado a embarcacao;
ainda aparecem outros tubarbes para atacar, mas ndo havia mais nada além da
carcaca do espadarte (12).

Enfim, o velho consegue chegar em sua vila, prende o barco na praia e
cambaleia carregando o mastro em seus ombros, chega a tropecar e cair cinco
vezes no caminho até sua cabana, onde, ao chegar, apenas hidrata-se, deita e
dorme (13). Pela manh&, Manolin vai até a cabana do velho, cuida dele e garante
voltar a pescar junto com ele (14). Na praia, os aldedes admiram a carcacga do peixe

presa ao barco do velho, enquanto turistas avistam tubares mortos flutuando no
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mar. Com o0 menino ao seu lado, confortando-o, o velho volta a dormir e sonha com
ledes (15).

4.1.2 A Narrativa de Petrov

Santiago crianca observa, de cima da embarcacdo em que viaja junto com 0s
pescadores mais velhos, uma praia onde vé ledes e gazelas; ja no tempo presente,
0 velho pescador deitado em sua rede acorda do sonho (1). O pequeno Manolin
chega a cabana do velho Santiago enquanto ele estava dormindo e o chama para
comer; o velho anota mais um risco na parede de sua sala, indicando mais um dia
passado sem pegar peixe. Os dois conversam sobre o fato de 0 menino néao ter mais
a permissao de seus pais para ir pescar com Santiago, também sobre os ledes na
Africa que o velho viu (com os quais acabara de sonhar) e sobre a partida do velho
para mais uma tentativa de pescar algo no mar (2). Na escuriddo da madrugada
seguinte, guiados pelas luzes das lanternas, ambos descem pelo caminho que leva
a praia, de onde todos os pescadores embarcam para trabalhar. Santiago inicia sua
jornada (3).

Ao amanhecer, o velho sozinho no barco vé pequenos peixes saltando e as
aves mergulhando para pega-los; um grande peixe fisga a isca de Santiago e ele se
esforca para prendé-lo. O peixe, preso pelo anzol, comeca a arrastar o barco mar
adentro (4). No amanhecer seguinte, Santiago cochila no barco e um passaro pousa
na linha em que o peixe esta preso, quando o peixe da um salto fora da agua,
acorda o velho e ele vé quéo grande o animal é (5). O barco continua em alto-mar,
sozinho, sem nada a vista além de agua e céu e, a noite Santiago se recorda da vez
em que ganhou uma longa luta de bragco contra um forte homem negro, numa
taverna em Casablanca (6). Reflete sobre sua condicdo enquanto ser humano,
colocando-se em pé de igualdade com o ambiente no qual habita; em sonho,
imagina-se nadando com o peixe (7). J& amanhecendo, ele acorda com um salto do
peixe, que comeca a lutar para se soltar; eles lutam, o peixe nada em circulos até
gue ele consegue mata-lo (8).

De repente, surgem tubardes atraidos pelo sangue do Espadarte amarrado
na lateral de seu barco; ele luta com todas as armas que possui, mas,

eventualmente, perde a disputa contra inumeros tubarbes (9). Ja na aldeia, as
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pessoas veem apenas 0 esqueleto do peixe, que estd preso ao barco do velho,
enquanto ele dorme em sua cabana (10). Manolin vai até a casa de Santiago e cuida
dele (11).

4.1.3 Correspondéncia Entre as Obras

Quando se coloca a ordem das narrativas lado a lado, fica nitida a pequena
diferenca nos enredos desenvolvidos nas duas obras; ndo somente na ordem, como
nos proprios fatos da histéria. O realizador da adaptacéo é ciente da liberdade que
possui enquanto artista, e por isso pode escolher quais fatos deseja enfatizar, omitir,
expandir, reduzir etc., tudo de acordo com a interpretagéo do hipotexto feita por ele,
mesmo que divirja da interpretacao dos receptores do filme.

Petrov revela em uma entrevista concedida a pesquisadora Elaine Gordeeff,
em 2009, que no inicio de seu processo criativo o0 roteiro em si ndo seria o problema
para ele, seu conflito surgia do fato de que o mundo criado por Hemingway era
demasiado real e completo®!, ele “como artista, ndo tinha praticamente o que fazer’*?
(GORDEEFF, 2011, p. 109). Assim, ao criar seu roteiro, o artista decidiu destacar os
aspectos subjetivos da narrativa, como 0s pensamentos, sonhos ou ilusdes do
protagonista, para criar as imagens que, segundo ele, poderiam enriquecer a
histéria.

Petrov entdo escolhe basear grande parte da simbologia das imagens nesse
sonho recorrente de Santiago, com um local no continente africano que visitara
guando crianca, onde viu os ledes na praia, brincando na areia como gatinhos —
conforme nossa enumeracéao, as cenas sdo mencionadas em Hemingway trés vezes
(ordens 2, 7 e 15). Essas repeticbes demonstram a importancia do papel onirico e
emocional no filme. O velho tem uma certa identificacdo com a figura do ledo — algo
que é discutido mais detalhadamente no tépico seguinte — e ela é crucial também
para a compreensao dos motivos das ac¢des do velho.

Percebemos que a histéria em ambas as obras segue a estrutura de
apresentacdo, complicacdo, climax e desfecho, e muitas de suas ordens
(enumeradas) sdo correspondentes. Essa linearidade na narrativa pode ser vista

como um fator contribuinte para a concisdo da obra. As ordens 5, 6 e 7, em

%! Concordando com o que o proprio Hemingway afirma sobre a criacéo de seu texto (cf. p. 9-10)
2 A pesquisadora realizou uma entrevista em Moscou, em 2009, com o animador Aleksandr Petrov,
na ocasido do desenvolvimento de sua dissertacdo de Mestrado, referenciada ao final.
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Hemingway, podem ser consideradas func¢des-indice — conforme definicdo de
McFarlane — visto que néo fazem parte dessa sequéncia de acao, por se tratarem de
recordacoes, divagacgdes, sonhos etc., e “funcionam como os eixos de ligacédo entre
0s acontecimentos mais importantes do romance” (GORDEEFF, 2011, p. 110). Elas
justificariam a escolha do adaptador em enfocar nesses aspectos, que efetivamente
representam a subjetividade do personagem — como nas ordens 1, 5, 6 e 7
construidas por Petrov — e delimitam o estado real em que ele se encontra, no meio
de todos os acontecimentos.

Essa atmosfera criada pela relagdo entre o ambiente fisico da estoria e a
interioridade do personagem € um grande fator da narrativa. Ha ainda uma grande
construcdo sinestésica a partir dos elementos que rodeiam o mar, em especifico,
com os som das remadas no siléncio e na escuriddo, juntamente com o aroma do
oceano seja durante o dia ou na madrugada, que transportam a imaginacgao do leitor
ou espectador para o local em que o personagem se encontra.

E notavel que a partir da funcéo 8, tanto em Hemingway quanto em Petrov, o
climax da estéria tem inicio; € quando vao surgindo cada vez mais obstaculos para o
desfecho da acdo. Em Hemingway ele ocorre de forma gradual: primeiro um
tubardo, depois mais dois tubarfes, seguidos de mais outros, até chegar ao maximo,
no atague de um grupo inteiro de tubardes, em sequéncias que vao da ordem 9 até
a 12. Enquanto na ordem de Petrov o climax e desfecho apresentam duracao
menor; como se observa, no ataque dos tubardes no filme tudo ocorreu de uma
Unica vez, na ordem 9.

Quanto a caracterizacdo dos personagens, entendemos que sado
correspondentes nas duas obras. O carater reflexivo construido por Hemingway, nos
momentos de mondlogo do velho, sdo transformados por Petrov em lembrancas,
sonhos ou até mesmo alucinacdes, como as apresentadas na ordem 7 da narrativa
de Petrov, por exemplo. Santiago gostava de pensar em todas as coisas que 0O
cercavam, apresenta preferéncia por um certo isolamento e, quando se encontra em
alto mar totalmente sozinho, passa a divagar, conversando consigo mesmo, em
determinado momento chega a questionar a propria sanidade.

Ja a caracterizacdo do menino Manolin na historia ndo se mantém com
descricdes fisicas, mas sim com suas atitudes em relacdo ao velho. S&o atitudes
fraternais, de cuidado, preocupagdo; o menino é um pupilo que age como um

verdadeiro cuidador. No decorrer dos acontecimentos, quando Santiago esta longe,
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ele em toda ocasido pensa em como gostaria de ter o garoto com ele, ndo apenas
para ajudar mas para também ver tudo que estava se passando, gostaria de
partilhar com ele essa grande experiéncia. E enfatizada a forca da amizade dos dois
tanto no livro quanto no filme, como podemos ver nas ordens 2 e 3 de ambos, e nas
ordens 13 e 14 de Hemingway e 11 de Petrov, quando o desfecho acontece e o
menino é o Unico que vai ajuda-lo

Sendo curta, concisa, a histéria contém momentos de significativa tensdo, uns
menos, outros mais, mas todos importantes. Em ambos 0s meios, as narrativas
apresentam func¢des cardinais e catalizadoras correspondentes, que contém a
sequéncia e a consequéncia de acdes. Cada fungao situa ou direciona a seguinte,
na medida em que a tensdo emocional vai aumentando, ao mesmo passo o velho
segue a jornada de pesca. Entendemos que ndo ha pontas soltas, pois todas se

encaixam e contribuem para a construcao do todo.

4.2 O Velho e os Lebes

No livro, a histéria é iniciada no tempo presente, com um narrador
heterodiegético e onisciente, construindo primeiramente as imagens do velho e de
seu barco (mais especificamente, um esquife®), formando j& na imaginacéo do leitor
a atmosfera da historia, e fazendo também uma espécie de relacdo entre o
personagem e esse objeto. O estado do barco € precario, com a vela remendada e
enrolada; para quem observasse, “the sail [...] looked like the flag of permanent
defeat™ (HEMINGWAY, 2016, p. 1). Ele pode j& ser comparado com o estado do
préprio velho, que é descrito com a aparéncia toda desgastada, manchas de sol e
rugas no rosto, cicatrizes profundas nas maos, tdo velhas quanto erosfes
desérticas. Assim, tanto o velho quanto o barco aparentam precariedade e
fragilidade.

O velho, porém, tinha uma diferencial: “everything about him was old except
his eyes [...]"* (HEMINGWAY, 2016, p. 2), seus olhos descritos também como

sendo tdo azuis, alegres e indomaveis quanto o proprio oceano. Considerando a

% Pequena embarcacéo a vela ou remo, a servico de outra maior

"esquife", in Dicionario  Priberam da Lingua  Portuguesa [em linha], 2008-
2013, https://www.priberam.pt/dipo/esquife [consultado em 24-02-2018].

% «3 vela [...] parecia uma bandeira da derrota permanente” (HEMINGWAY, 2016, p. 1, Tradugao
Nossa).

% «“Tudo nele era velho exceto seus olhos” (HEMINGWAY, 2016, p. 2, Tradugcéo Nossa).


https://www.priberam.pt/dlpo/esquife
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premissa de que os olhos refletem a alma, ou esséncia da pessoa, podemos
considerar a presenca de um dualismo entre corpo e alma, uma espécie de conflito
gue se observara no decorrer da histéria, através da fragilidade do corpo do velho
Santiago e de sua forca interna. A énfase nos olhos sugere uma abertura para a
subjetividade, o pensamento do personagem, um elemento que é bastante utilizado
durante toda a narrativa, tendo em vista que o velho passa muito tempo isolado e,
consequentemente, seu lado emocional € bastante trabalhado.

Seus olhos, mais especificamente sua visdo, transcendem o tempo biologico
que afeta o resto do corpo velho, que j& sofre com os avancos da idade, e a
comparacao feita com a cor do mar e do céu sugere outra caracteristica bastante
explorada na histéria, a harmonia que existe entre a vida dele e a natureza. Apesar
de suas condi¢cdes humildes, da velhice, do azar e menosprezo recebido dos outros
pescadores, seu espirito é vivido, indomavel e, assim, transmite a for¢ca que ele
realmente tem, consequentemente transcendendo as limitagdes fisicas.

Esse tipo de descricdo fisica relativamente detalhada, como a do velho
Santiago, é infrequente na escrita de Hemingway, portanto, a essa construcao deve
ser dada a importancia devida. Quando o autor escolhe enfatizar um aspecto como
esse no personagem, ele certamente € parte fundamental da significacdo que deseja
implicar. Assim como no cinema, em que cada cena, cada imagem, tem sua razao
de existir, na literatura tudo contribui para a formacao da compreenséo do leitor.

No filme, podemos ver como o artista utilizou essas caracteristicas para
desenvolver o principio do apelo no desenho das fei¢cdes do velho, que no fotograma
abaixo podem ser também comparadas com as de Manolin:
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Fotograma 7 - Santiago e Manolin

A face do velho apresenta as rugas, as cicatrizes, a aparéncia de cansaco, e
seu olhos, embora ndo estejam em close nesse inicio, ja se mostram bem
expressivos. Nessa cena em especifico, comparamos a expressdo de reflexao,
olhando para o horizonte da praia, com a feicdo curiosa e jovial do menino Manolin,
0 pupilo com quem Santiago compartilha sua sabedoria. O apelo da expresséao facial
€ capaz de proporcionar uma ligacado afetiva entre o espectador e 0s personagens,
com a histéria como um todo. Ao verem no semblante do velho um misto de cansaco
com determinacdo, por exemplo, 0s espectadores sdo engajados a torcerem pelo
velho, através da simpatia e da identificacdo, eles passam a desejar 0 seu sucesso.
Os tracos de Petrov, embora ndo sejam nitidos, funcionam também como uma
espécie de acdo secundaria, pois conseguem mostrar essas 0s detalhes da
caracterizagao e realizar um bom efeito apelativo.

Nessa mesma cena, com seu olhar reflexivo para o horizonte, Santiago
comenta sobre os leGes na praia na Africa que ele viu quando ainda era da idade do
Manolin; percebemos que € um assunto sobre o qual ele fala com recorréncia, pois o
menino responde: “Yeah, | know. You've told me”*® (HEMINGWAY, 2016, p. 14).
Essa pequena interacdo serve ainda para ressaltar a importancia da figura dos ledes
na vida do velho, e que possui representacdo igualmente destacada tanto na
narrativa literaria quanto na adaptacdo, cada uma a sua maneira.

E importante ter em mente, ao adentrar na andlise, o que foi falado

anteriormente sobre uma das caracteristicas principais da escrita de Hemingway,

% E, eu sei. Vocé ja me disse” (HEMINGWAY, 2016, p. 14, Tradugdo Nossa).
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que € sua concisdo, em que a histdria se mantém na superficie e fica a cargo do
leitor construir a significacdo mais profunda, através do que é implicito. A partir disto,
podemos observar como o adaptador transpds esta questdo na apresentacdo da
historia e dos personagens, através de sua construcao imagetica.

Assim que séo apresentados estes dois primeiros elementos — o velho e seu
objeto de trabalho, o barco — surge o fiel companheiro de pesca, discipulo de
Santiago, 0 pequeno Manolin, visto na figura 1. Ele € quem acompanha o velho
solitario em todos os momentos até a hora em que ele adentra ao mar para sua
grande pesca; no livro, as dezenas de paginas seguintes sdo de dialogos entre eles,
0 menino ajudando-o, cuidando dele, conversando sobre questbes de pesca e
baseball, chega até a pagar cerveja para o velho. Muitas partes do dialogo séo
exatamente as mesmas utilizadas no filme, e ao longo de todos os acontecimentos
em alto mar, em ambas as obras, o velho menciona repetidamente a falta que sente
do menino, como gostaria que ele estivesse ao seu lado.

Na sequéncia de abertura realizada por Petrov, Santiago primeiro aparece
como um menino, no barco que estd chegando a uma costa em algum ponto da
Africa, onde ele viu imagens que ficariam marcadas em sua memoria e seriam

rememoradas sempre, principalmente em seus sonhos, conforme imagens abaixo:

_ i

Fotograma 9 - Santiago crianca Fotograma 8 - Esquifes

Nesta composicdo, ha primeiro a imagem do menino, o Santiago crianca, em
um angulo contrapicado, olhando maravilhado para uma praia em que aportam. O
animador escolhe iniciar o filme de uma forma diferente, n&o com uma apresentacéo
concreta dos personagens, mas com uma cena que se constitui em uma analepse
de fonte onirica, modificando sutiimente o inicio da narrativa em funcdo da

construcéo de elementos psicoldgicos do personagem.
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Conforme visto na teoria de Stam (2009), a ordem diz respeito a linearidade e
a sequéncia dos fatos, e € dentro dela que se observam as analepses e prolepses. A
analepse em questdo é externa, pois ela mostra algo que acontece antes da
narrativa se iniciar, no caso do livro, com a apresentacdo do velho se preparando
para a pesca, durante sua atual situacdo de insucesso como pescador.

Em seguida, a partir da imagem dos homens remando em seus esquifes
(fotograma 8) o plano se abre em uma vista panoramica da praia, mostrando
montanhas ao fundo cobertas de neblina (fotograma 10), em tons de azul e cinza,
gue se transformam em trés elefantes (fotograma 11), na medida em que a imagem
das montanhas vai se desmanchando, ao mesmo tempo, vdo se dissipando
gradualmente os elefantes (fotograma 12) como se essa transmutacao se desse por
causa da acdo dos ventos sobre a neblina, e nela mesma se transformam apos
sairem de onde estavam (fotograma 13).

Aqui se evidencia um elemento da criacdo do artista que também aparece em
outras sequéncias ao longo do filme: a interligacdo entre fotogramas, nos quais os
elementos das imagens vao se revelando no decorrer da transmutacdo através da
montagem dos fluxos da imagem, configurando-se em um tipo de fuséo encadeada,

com sutis sobreimpressoes:

- > i

Fotograma 10 - Montanhas
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Fotograma 11 - Elefantes

r — |

L

Esta primeira fusdo, em que a forma das montanhas e dos elefantes se

misturam por um instante, pode ser entendida como uma ligacdo fundamentada em
uma analogia tanto plastica, quando psicoldgica: plastica porque, em um sentido
material, a grandeza das monstanhas refere-se a grandeza do porte dos elefantes;
enguanto no sentido dinamico ela liga o movimento da neblina, através da agéo do
vento, ao movimento do caminhar dos animais. E analogia psicolégica porque a
ligacdo se da a partir “daquilo que o personagem procura ver’ (MARTIN, 2005, p.

113), que nada mais é do que o pensamento, neste caso, O inconsciente onirico,

’.

‘_‘-‘

Fotograma 12 - Elefantes se dissipando Fotograma 13 - Neblina
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derivado da tensdo mental do personagem.

Essa construcéo é possivel também gracas a técnica de animacao usada por
Petrov. Como apontam os estudiosos de animacao bélgicos Tom Laerhoven et. al.
(2011, p. 325), ao misturar a tinta a 6leo com os dedos e formar as imagens,
movendo-as diretamente sob a camera, para gravar cada quadro, o artista faz com
que cada imagem funda-se com a anterior e pareca desmanchar-se na préxima,
resultando em um movimento bastante fluido e natural, quase como um processo
continuo de metamorfose; muitas vezes, inclusive, deixando manchas de tintas de
um quadro para o outro.

[...] He dreamed of Africa when he was a boy and the long golden
beaches and the white beaches, [...] and the high capes and the
great brown mountains. He lived along that coast now every night and
in his dream he heard the surf roar and saw the native boats come
riding through it. He smelled the tar and oakum of the deck as he
slept [...]. (HEMINGWAY, p. 16-17)*

Nesse trecho do livro vemos 0os mesmos elementos que Petrov recriou em
forma de imagem. Como observamos no fotograma 9 (pagina 62), no comeco, 0
menino é mostrado fechando os olhos por um breve instante, enquanto o vento forte
sopra em seu rosto, ilustrando a ideia de que ele esta de fato sentindo o odor que a
brisa carrega. Embora seja uma acdo simples, pode ter um significado além do
superficial; serve para mostrar que, até mesmo nos sonhos, Santiago esta
completamente envolto pelas sensa¢des causadas pela natureza ao seu redor, tanto
que, no livro, € mencionado ainda que essas memdrias cinestésicas chegam a
acordar o velho pescador todas as vezes, ao final do sonho.

N&o ha voice over nessa sequéncia, entdo, tudo € implicito pelas imagens.
“Na primeira sequéncia, sonho, lembranca, acao, tudo se confunde” (GORDEEFF,
2011, p. 110). Quanto ao cenario, as montanhas mostradas no fotograma 10 né&o
séo castanhas como as descritas no livro, mas sim cobertas por uma neblina cinza
ou azulada, que servird para o propdsito metaforico que Petrov intentou implicar
nestas; em vez de desenhar montanhas com seu sentido concreto, ele utiliza a

liberdade do cenario onirico para transforma-las em elefantes.

3 [...] Ele sonhou com a Africa de quando ele era garoto, com as extensas praias douradas e as
areias brancas, [...] e com os altos cabos e grandes montanhas castanhas. Agora ele vivia naquela
costa todas as noites e em seu sonho ele ouvia o rugido da ressaca do mar e via os barcos dos
nativos que passavam por ela. Ele sentia o cheiro do alcatrdo e da estopa de calafeto enquanto
dormia [...]". (p 16-17, Tradug&o Nossa).
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E importante destacar que a figura dos elefantes ndo aparece no texto, eles
sdo acréscimos do cineasta, conforme sua interpretacdo da subjetividade do
personagem e os efeitos que deseja alcancar.

Dando continuidade ao cenario do sonho, dessa mesma neblina em que se
dissiparam os elefantes, ja em um plano mais fechado, surgem gazelas saltitando
em direcdo ao ponto de vista do espectador (fotograma 15), até sumirem e serem
seguidos por um ledo. Neste momento Petrov fez a transicdo da imagem do ledo
para a do menino Santiago, no momento em que este sobe a escada de cordas do
navio, através de uma sobreimpressdo; e ap0s mostra-lo no topo, a mesma

sobreimpresséo é vista ao ser retornada a imagem do ledo (fotograma 16).

r e |4

Fotograma 15 - Gazelas

Fotograma 14 - Ledes

Entre esses breves instantes vemos os dois elementos — menino e ledo — no
mesmo enquandramento, sendo que a imagem do Santiago crian¢ca no topo do
barco coincide no mesmo espaco em que aparece a imagem do ledo no topo da
montanha. Em seguida, duas leoas se juntam ao ledo, em um enquadramento
aberto em angulo contrapicado ao topo de uma cachoeira (fotograma 14)

Quanto a significacdo dessa passagem, levamos em consideragdo o conceito

de Martin (2005) acerca de metafora: “[€] a justaposigéo, por meio da montagem, de
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duas imagens cuja confrontacdo deve produzir no espirito do espectador um choque
psicolégico com a finalidade de facilitar a percepcdo e a assimilacdo de uma ideia
que o realizador quer exprimir” (MARTIN, 2005, p. 118). Assim, consideramos que a
construcdo justaposta das imagens do ledo e do menino suscita uma metafora,
especificamente plastica, e que nesse caso é feita a partir de uma analogia de
tonalidade psicologica. Ela nos sugere a comparacédo entre o homem e o animal,
implicando que ambos compartilham caracteristicas, tais como a forca e/ou
ferocidade. Os lefes sao predadores imponentes da maioria dos outros
componentes do reino animal, como as gazelas que sao vistos correndo no mesmo
plano da neblina, na montanha de onde surge um grupo de leGes; e Santiago,
embora velho e cansado, tem forca de vontade e sabedoria, sendo, assim, um como
predador em seu oficio.

A presenca das gazelas saltitando a frente dos ledes, como visto no
fotograma 14, é ainda um acréscimo da parte de Petrov, pois no livro é falado que o
velho “only dreamed of places now and of lions on the beach. They played like young
cats in the dusk and he loved them as he loves the boy”*® (HEMINGWAY, 2016, p.
17). Ja no filme s&o as gazelas que correm, como se fugissem dos leGes que
aparecem em seguida, estes que apenas caminham, imponentemente, no topo das
montanhas. Isso parece contribuir para manter a ideia de imponéncia, superioridade
almejada na construcdo dessa sequéncia, dialogando com a simbolizacdo aqui
discutida.

Observando os processos subjetivos da construcdo narrativa, a escolha de
iniciar a histéria com uma sequéncia onirica evidencia a importancia da subjetividade
do personagem, de como ele se sente do inicio ao fim da histéria. Ao mesmo tempo,
indica um conflito interno com a oposicdo de forcas no decorrer de seu ciclo de vida.
Nos sonhos, a imagem dos ledes pode ser associada a juventude de Santiago
quando ele se sentia como os ledes predadores; agora ja velho e com sua aparéncia
de cansaco e fragilidade, seus sonhos sé@o a lembranca dessa forca fisica, e por isso
sdo tdo importantes na histéria. Santiago gostava tanto desses sonhos que ansiava

pela hora de dormir sO para té-los e chega até a se questionar: “Why are the lions

% “sonhava apenas com lugares agora e com os ledes da praia. Eles brincavam na areia como

gatinhos e ele os amava tal como amava o garoto” (HEMINGWAY, 2016, p. 17, Tradugédo Nossa).
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the main thing that is left?”*® (HEMINGWAY, 2016, p. 50). Por que, mesmo que ele
sonhe com outras coisas, os ledes sempre aparecem em algum ponto do sonho?

Ja no encerramento dessa sequéncia, ha a imagem do velho acordando do
sonho e levantando de sua rede, na fachada da cabana, como se observa no

fotograma 17, expondo o contraste mencionado anteriormente.

Fotograma 17 - O Velho na rede

Nesse momento, que € a primeira aparicdo do Santiago velho no filme,
percebemos os detalhes de sua figura, quando ele acorda do que parece ser um
sono profundo; sua expressao corporal deixa a impressdo de cansaco aparente,
com a postura encolhida, evidenciam a idade avancada dele. Além disso, vemos
Santiago descalco, em sua casa simples e com uma roupa velha, ilustrando a
humildade em que vive. Logo apds, surge Manolin, o pupilo que o alimenta tanto
fisica quanto espiritualmente, encorajando-o e exaltando sua capacidade de pescar.

O artista desenvolve essa sequéncia narrativa de um sonho gque representa
exatamente, embora subjetivamente, as caracteristicas do protagonista que mais se
destacam. Ele consegue ilustrar esse sentimento de dualismo entre a forca de
espirito e a fraqueza do corpo com a qual o personagem lida. Vale apontar que na
obra literaria esses aspectos sdo apresentados diversas vezes, principalmente nas
reflexdes de Santiago. Abaixo destacamos alguns exemplos destacados de
Hemingway (2016):

Durante uma conversa em que Manolin esta elogiando a forca e a habilidade
do pescador, ele diz “| may not be as strong as you think. But [...] | have resolution™*°

(p. 15); e antes de sair para a grande pesca ele diz se sentir confiante,

39 «

Por que os ledes sdo o que resta de mais importante?” (HEMINGWAY, 2016, p. 50, Traducéo
Nossa).

0 gy posso nao ser tdo forte quanto vocé pensa. Mas [...] eu tenho determinagcdo” (HEMINGWAY,
2016, p. 15, Traducdo Nossa).
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principalmente porque ele conhece o mar como ninguém e sabe identificar os bons
sinais. Mais adiante, quando corta sua mé&o nas linhas e tendo j& gasto suas
energias na luta contra o peixe, em vez de se sentir desmotivado, ele reflete que
deve recuperar e guardar toda a sua forca, se alimentando bem, descansando, pois

ele precisa matar o peixe “in all his greatness and his glory”*

(p. 50) para provar a
Manolin que ele é capaz, fazer jus & imagem idealizada que o menino tem dele
(grifos nossos).

Em muitos momentos da luta para capturar o peixe, ele o provoca, querendo
mostrar confianca, ousadia: “How do you feel, fish? [...] | feel good”*? (HEMINGWAY,
2016, p. 50), embora estivesse mentindo para si mesmo, como revela a colocacao
narrador: “he did not truly feel good, ‘but | have had worse things than that’, he
thought™*® (HEMINGWAY, 2016, p. 56). Ele chega a dizer que tudo que ele tem
contra o peixe €é determinacdo e inteligéncia, mas ndo menciona forca
(HEMINGWAY, 2016, p. 48). Essa questao da forca é retomada no tépico 4.5, na
analise de outra analepse.

Desses recortes, fica nitido também um sentimento de orgulho que Santiago
tem e reconhece; ndo ha espaco para falsa modéstia quando se trata de habilidades
que o pescador vem aperfeicoando ha anos. Ao mesmo tempo, demonstra
humildade e autoconsciéncia de suas condicdes e acdes. Santiago néo tem
vergonha de continuar pescando, nem perde sua confianca, pois mesmo
reconhecendo também que ndo € o melhor, ele é competente em seu oficio.
Santiago “was too simple to wonder when he had attained humility. But he knew he
had attained it and he knew it was not disgraceful and it carried no loss of true
pride”* (HEMINGWAY, 2016, p. 5). A humildade e o orgulho coabitam no mesmo
personagem.

Compreendemos que Petrov escolheu desenvolver nesse inicio as fungdes
integracionais da narrativa e, embora nem sempre siga a ordem do enredo do livro,
constroi exatamente a mesma questdo que Hemingway faz nesse ponto, que € a

esséncia dos personagens. Ambos iniciam a historia com a apresentacéo do ser dos

L “em toda sua grandeza e gléria” (HEMINGWAY, 2016, p. 50, Traducdo Nossa).

2 «“Como se sente, peixe? [...] Eu me sinto bem” (HEMINGWAY, 2016, p. 50, Traduc&o Nossa)

3 “ele ndo se sentia realmente bem, ‘mas eu ja passei por coisas piores do que isso’, pensou ele”
SHEMINGWAY, 2016, p. 58, Traducgéo Nossa).

* “Era uma pessoa simples demais para entender quando alcancara a humildade. Mas ele sabia que
tinha conseguido e sabia que ndo era vergonhoso e tampouco representava perda do verdadeiro
orgulho” (HEMINGWAY, 2012, p. 5, Traducéo Nossa)
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personagens, com as fungbes indice e informante — caracteristicas fisicas e
psicolégicas que assentam a atmosfera da histéria — e desenvolvem ao mesmo
tempo as funcgBes distribucionais catalizadoras — que situam o ambiente fisico da
mesma.

Relacionando com o que Bluestone (1973) apresenta em sua teoria e pratica
analitica, observamos que estas fun¢des formam a consisténcia do tom emocional
através do confronto e interligacdo do mundo externo com o interno. Vemos como o
animador capturou a esséncia do que foi intencionado e recriou a acgao psicologica
em algo fotografico.

Quanto a categoria da frequéncia indicada por Stam (2009), a narracdo desse
evento do sonho é homdloga no livio — 0 evento acontece apenas uma vez e €
contado, rememorado, multiplas vezes — e repetitiva, envolvendo diferentes
perspectivas; enquanto no filme ela é iterativa, pois € mostrada somente uma vez.
Concluimos que, no nivel dessa sequéncia, os pontos de montagem sao
progressivos e, considerando que é a sequéncia que “deixa o espectador atento a
uma boa distancia para captar o ‘discurso oculto’ e outros efeitos de sentido
figurado” (JULLIER, 2012, p. 42), as escolhas do animador mostram-se bastante

significativas.

4.3 A Partida

Nesta segunda sequéncia destacamos a construcdo da encenacao através de
detalhes pictéricos. Na narrativa, vemos o trajeto que o velho faz de casa até o mar,
no dia em que parte para aquela que seria sua grande pescaria. Manolin
acompanha-o até a saida ao mar, e durante esse trajeto eles conversam
brevemente. H4 certa divergéncia entre estas cenas no romance e no filme, visto
que no primeiro esta é a cena que sucede o sonho de Santiago com os ledes, na

véspera de sua partida.

They walked down the road to the old man’s shack and all along the
road, in the dark, barefoot men were moving, carrying the masts of
their boats. [...] and they went down the trail to the skiff, feeling the
pebbled sand under their feet, and lifted the skiff and slid her into the
water. (HEMINGWAY, p. 17-19)*°

> Encaminharam-se para a cabana do velho e, por todo o caminho, na escuriddo, viam-se homens
descalcos a mover-se, carregando os mastros de seus barcos. [...] e desceram para o barco, sentindo
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Primeiro vemos Santiago indo acordar e buscar o menino na casa dele, indo
juntos tomar café, em um lugar que serve comida para os pescadores; depois
seguindo o trajeto para pegar os itens necessarios a pesca, como as sardinhas e
iscas frescas, 0 menino ajuda o velho a preparar seu esquife para navegar, e sO
entdo se dirigem a agua. E uma cena breve, preenchida de conversas pequenas e
atividades ordinarias, descri¢cdes de aspectos da pesca etc.

E parte essencial para o desenvolvimento da histéria, funcionando como um
momento de antecipacdo para a grande acdo. Também € a ocasidao em que falam
sobre a confianca que ambos sentem com relacdo ao dia de pesca, quando
Santiago diz: “Tomorrow’s gonna be a good day”, no filme, e “l feel confident

"4 no livro.

today

Consideramos importante destacar essa parte da narrativa por ser um
momento de transi¢cdo, ou passagem, e € como o momento decisivo para o velho,
que vai determinado e confiante para conseguir sair desse ciclo de insucesso em
seu oficio, j& completando 85 dias. Em conversa anterior, eles comentam que seu
recorde anterior era de 87 dias sem sucesso na pesca, e ndo gostaria de ultrapassa-
lo. Essa contagem mencionada no livro é mostrada no filme com os riscos na parede
de sua sala, mencionados na ordem 2 de Petrov.

Vemos no filme que, assim como 0s outros pescadores, Santiago sai para a
pesca nas primeiras horas do dia, antes da presenca da luz do sol e, assim, todos se
guiam no escuro pelas luzes da lanterna e da remanscente iluminacdo da lua,

refletida também nas aguas do mar. Como podemos observar nos fotogramas

Fotograma 18 - Luz da lanterna Fotograma 19 - Santiago e Manolin no escuro

as pedras da areia sob 0s pés descalcos. Levantaram a embarcacgéo e fizeram-na deslizar para a
agua. (HEMINGWAY, 2016, p. 17-19, Traducao Nossa).
6 “Amanha sera uma bom dia” / “Sinto-me confiante hoje”, Tradugdo Nossa.
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abaixo:

A principio estes pontos amarelados (fotogramas 18 e 19) parecem
indistintos, revelando formas na medida em que se movimentam as lanternas;
vemos que estdo seguindo um caminho que logo se enche de outros pontos de luz,
correspondentes as lanternas dos outros pescadores que seguem 0 mesmo rumo,
em direcdo ao porto. Notamos que essa construcdo das imagens corresponde a
tensdo que, no texto literario, € perceptivel no dialogo entre o velho e o0 menino, nos
momentos que antecedem o desenvolvimento do climax que todos esperam.

Concordando com o que diz o tedrico francés Laurent Jullier (2012), em seu

Fotograma 20 - Praia

livro Lendo as Imagens do Cinema, destacamos que as cores e iluminacdo dizem
muito sobre os sentimentos que um artista deseja assinalar. A “direcéo da luz pode
apoiar a histéria, em virtude das conotacdes ligadas em certa tradicao histérica aos
conceitos de sombra e de luz [...]. A prépria quantidade de luz que recai sobre o
sujeito pode enriquecer um retrato psicolégico” (JULLIER, 2012, p. 38).

As gradacoes entre a luz e as sombras, iluminando o caminho, mas deixando
o restante do quadro, onde a luz ndo deve alcancar, quase completamente no
escuro dao o destaqgue na sequéncia para o efeito de mistério, ou incerteza que essa
falta de iluminacdo, diante da situacdo em que estdo, implica. De acordo com a
concepcao dada por Martin (2005), esse cenario como um todo pode ser
considerado impressionista: “o cenario (a paisagem) € escolhido em fungédo da
dominante psicologica da acdo, condiciona e reflete, ao mesmo tempo, o drama das
personagens; € a paisagem-estado da alma [...]” (MARTIN, 2005, p. 79). E um
momento de passagem fisico com uma representacéo visual que reflete a passagem

de estado psicologico do personagem.
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Na separacdo dessa sequéncia das anteriores, ha o que Martin (2005)
denomina de fusdo a negro, nesse caso, através do escurecimento da imagem,
denotando a passagem nao s6 de tempo como de lugar, além de marcar “‘uma
passagem sensivel na narrativa [...]. E a mais marcante de todas as transicdes”
(MARTIN, 2005, p. 110). Por ser uma transicdo tdo acentuada, ndo deixa duvidas
quanto ao encerramento de uma parte da histéria e consequente inicio de outra. Na
literatura, corresponde a mudanca de capitulo.

Essa passagem sensivel, dentro da narrativa, corresponde a saida do velho
para a pescaria que se supde como sendo decisiva para sua vida naquele momento,
em que ele intentard ir mais longe do que qualquer outro pescador ja foi, para,
assim, conseguir provar seu valor. Consideramos que a subjetividade desenvolvida
na primeira sequéncia do filme marca a interioridade do personagem em contraste
com seu exterior, mas é aqui em que a tensao mental do personagem é marcada.
Ao passo que essa sequéncia atual da continuidade aquela construcédo, ela também
apresenta algo a mais, pois ja comeca a apresentar a condicdo do velho pescador

como, por exemplo, um pequeno ponto, isolado; assim como cada pescador e sua

Fotograma 21 - Saida

luz sdo isolados, dentro do mar também o carater solitario se acentuara ainda mais.
Cada um possui seu trajeto proprio a seguir. No fotograma acima observamos
gue o flash agora esverdeado da lanterna na 4gua, de dentro do esquife, forma um
caminho de onde o velho saiu, marcando exatamente o caminho que o velho vai
seguir, sendo essa talvez a uUnica certeza em meio aquelas incertezas que o
rodeiam. Ocorre exatamente a passagem da escuriddo, no meio das incertezas

(sombras) do caminho, para a luz do que € por ele conhecido, o mar. Em um t6pico
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adiante discutiremos mais sobre esse jogo de iluminagédo, com uma paleta de cores
escuras e amareladas, quando analisarmos uma nova sequéncia de analepse.

Ainda na perspectiva técnica, percebemos que ha uma particularidade nesse
tipo de efeito na animacéo, através de pintura, pois o0 dominio sobre essas nuances
é de seu total controle. Petrov tem a possibilidade de mostrar no mesmo quadro
todos os efeitos que as mudancgas de luz, de acordo com a hora do dia, causam no
plano geral.

A contrucdo de suas imagens nao sado limitadas pela realidade, as
possibilidades estdo na ponta de seus dedos e na diversidade de tintas. O animador
€ capaz de recriar certas descricbes de cenarios feitas por Hemingway na narrativa
literaria, que, com a camera na natureza real, requeriria horarios, angulos e tantos
outros detalhes especificos para serem capturados. E o artista consegue ainda dar a
elas uma beleza tdo poética quanto a imagem real, ja que ele esta no controle do
resultado. O artista pode mesclar os efeitos oscilantes da luz, da mistura das tintas,
com os dos fenbmenos naturais, criando ao longo de todo o filme imagens ao
mesmo tempo realistas e cheias de uma aurea poética. Vemos raios quentes de sol,
ou da luz da lua, no caso da cena ilustrada acima, ou as névoas que encobrem tudo
com uma superficie de mistério, como visto na primeira sequéncia (em 4.2), como
criacBes imagéticas que conseguem representar a presenca da natureza sempre em
correspondéncia ao carater ou sentimento apresentado pelo protagonista.

A retroiluminacéo utilizada na producao do filme, com a tinta transparente, é
outro diferencial do cinema de animacéo. O animador aqui usa ferramentas préprias,
elementos de criacdo especificos e, desse modo, realiza a encenacao perfeita para
0 que ele intenta transpor na histéria. O fato de Petrov trabalhar com camadas de
chapas de vidro causa esse tipo de efeito estético, com o qual ele pode fazer

pequenas partes se movimentarem no cenario, até entéo, parado.

Quando falamos de “tonalidade interior” e “harmonia interna de linha,
forma e cor’, temos em mente a harmonia com algo, uma
correspondéncia com algo. A tonalidade interna deve contribuir para
o significado de um sentimento interno. Por mais vago que seja esse
sentimento ele avanca sempre em direcédo a algo concreto, encontra
sua expressao externa em cores, linhas e formas. (EISENSTEIN,
2002, p. 77).

Da mesma forma que o carater interior e exterior dialogam na obra, em

especial nessa sequéncia, tudo esta interligado na narrativa, através também dos
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seus suportes técnicos, que, utilizados de forma criativa, contribuem para uma
ampliagdo da significacdo do que € mostrado. O abstrato e o concreto se relacionam
tanto no processo de criacdo, quanto no produto.

Como bem aponta Chriswell (2001), esse momento ndo sé prepara o palco
para 0 que acontecerd em seguida, mas comeca a revelar na histéria e em seus
personagens camadas de significados maiores. A maioria das ordens dessa segao
representa os preparativos dos personagens para o inicio do desenvolvimento da
narrativa, quando Santiago parte para o que se tornara a grande luta da historia.

No quesito duracdo da narrativa, o realizador poderia ter optado por ter feito
uma elipse maior de conteudo, entre a apresentacdo primeira dos personagens e a
entrada dele no mar no dia/madrugada seguinte. Porém, Petrov decide apresentar
essa antecipacdo com as questdes de iluminacdo para seguir uma consisténcia no
tom de todo o filme. J& no encerramento dessa sequéncia, a escuriddo obviamente

sera seguida pela luz do amanhecer, como vemos na figura abaixo:

Fotograma 22 - Amanhecer

A mudancga dessa vez ndo ocorre em fusdo, mas sim em um fade out e fade
in do amanhecer, que segue a iluminacdo do dia, e essa ideia dos elementos
naturais no controle da ambientagcdo sugere que a acgado importante que logo
acontecera também estard a influéncia da mesma. No decorrer de todo o filme,
Petrov utiliza varios tons cromaticos para pintar o céu e o mar, incluindo azul,
laranja, violeta, cinza, tons esverdeado, etc., para representar os efeitos do tempo
sob eles e recriar os ambientes descritos por Hemingway, tornando o filme uma
grande experiéncia visual, com imagens ricas e prazerosas, como conclui Gordeeff
(2011).
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4.4 Santiago e a Natureza

As sequéncias seguintes n&o correspondem a uma acdo em particular.
Configuram-se dentro dos aspectos integracionais da narrativa como fungoes-
indice, ou seja, que retratam a atmosfera e a representacdo psicolégica do ser.
Estabelecem uma agregacéo de sentido aos dois maiores compontentes da historia
em carater material: céu e mar. Estes que, colocados em perspectiva com o
personagem, representam a relacdo homem versus natureza, a tematica mais
destacada da histéria. A natureza que é tanto a provedora quanto a inimiga do
homem Santiago. Depois de muito tempo, ele finalmente fisgou um peixe, mas o que
se sucede depois disso estd além do que ele, enquanto homem, pode controlar.

Durante toda a narrativa literaria ha descricbes do ambiente, dos efeitos que a
passagem do tempo, das horas, refletem ao seu redor, mas a partir do momento em
gue Santiago se encontra sozinho sem terra a vista, cercado apenas pela natureza,
vemos os efeitos ou sensacdes que tudo isso causa nele.

Logo ap6s o velho fisgar o marlin, falhando na tarefa de domina-lo e mata-lo
de imediato, ele passa entéo a ter seu barco rebocado pelo peixe para ainda mais
longe, dentro do alto mar. “He looked behind him and saw that no land was visible™*’
(HEMINGWAY, 2016, p. 16); ele percebe que esta muito longe e ndo poderia fazer
nada além de segurar firme a linha e esperar até que conseguisse finalizar a
captura. Toda essa sequéncia ocupa grande parte da narrativa, quando o
personagem se encontra sozinho em sua missao ele comeca a analisar sua situacao

e sua condicdo de ser humano diante dos outros seres.

He looked across the sea and knew how alone he was now. But he
could see the prisms in the deep dark water and the line stretching
ahead and the strange undulation of the calm. The clouds were
building up now for the trade wind and he looked ahead and saw a
flight of ducks [...] and he knew no man was ever alone on the sea.*®
(HEMINGWAY, 2016, p. 45)

4" “Ele olhou para tras e verificou que n3o havia mais terra a vista” (HEMINGWAY, 2016, p. 33,
Traducéo Nossa)

“8 Ele olhou por sobre o mar e entendeu o quanto estava sozinho agora. Mas ele podia ver os prismas
nas aguas escuras profundas e a linha que se estendia a frente e a estranha ondulagdo da calma. As
nuvens se acumulavam agora para a mudanca de vento e ele olhou a frente e viu um bando de patos
[...] e ele entendeu que nenhum homem jamais estaria sozinho no mar. (HEMINGWAY, 2016, p. 45,
Traducéo Nossa).
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A citacdo acima relaciona-se com as imagens mostradas a seguir, relatando a
ocasiao em que a figura do velho é minimizada, para enfatizar seus arredores. Tanto
no livro quanto no filme, no momento em que comeca a viagem guiada pelo peixe,
Santiago percebe que esta sozinho e longe de tudo. Questiona se foi um erro ter
decidido ir além do limite, apenas para provar que conseguiria, e agora tem que
finalizar o que comecou. Porém, basta ele se atentar para o que esta ao seu redor
para lembrar que ele, na verdade, € parte de algo maior do que si; ndo esta sozinho,
esta exatamente no meio ao qual pertence. A conexao que ele sente com a natureza
€, assim, uma grande parte de sua personalidade, € também o que o torna
competente.

A construcdo da ideia de integracdo entre o personagem e 0s elementos
exteriores através das palavras é feita nesses momentos de reflexdo, instigados pela
situacdo de espera. Em seus mondlogos e pensamentos, o velho demonstra estar
em plena sintonia com esse meio no qual trabalha, sabe interpretar seus sinais,
identifica os momentos certos de agir e 0os de deixar que siga seu curso sem
interferir, € consciente de sua miudeza em meio a imensiddo em que se encontra.

Na recriacdo dessas ideias sugeridas pela narrativa literaria, entdo, Petrov
decide usar sua liberdade para representar de uma forma diferente essa conexao,

criando através da montagem uma verdadeira transcendéncia de espaco.

3

Fotograma 25 - Esquife em alto mar Fotograma 26 - Esquife a distancia/Nuvens

Fotograma 24 - Reflexo das nuvens Fotograma 23 - Céu e mar
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O artista faz novamente uma composicdo de analogias plasticas, desta vez
com um paralelo entre a grandeza do mar e do céu, ele une os opostos para mostrar
a minuscula figura do velho em meio a toda essa imensiddo, conforme vemos no
fotograma 25. Este plano panoramico também traz a implicacdo de isolamento. Na
construcdo imagética de Petrov, a grande semelhanca perceptiva entre as nuvens
do céu e as aguas do mar sdo usadas como recurso para implicar significados além
do concreto. Quando o barco comeca a ser rebocado pelo peixe, vemos em
destaque a miudeza do barco do velho adentrando a imensiddao do mar até que, em
determinado ponto, a imagem faz uma verdadeira fusao entre as dguas e as nuvens.
Ora se tem a impressao de que é um simples reflexo do céu no mar (fotograma 24),
ora parece que o velho navega no proprio céu (fotograma 23). Entendemos, ainda,
gue essa contrucdo pode ser capaz de provocar um sentimento de envolvimento
também no espectador, como se estivesse no barco com Santiago e junto com ele
perdesse ndo so a terra de vista como também a no¢éo de espaco e tempo.

Assim como aquele momento de passagem na saida dele para a sua grande
pesca, esse se torna fundamental para a composicdo do personagem, pois, na
narrativa, esse sentido de pertencimento, de unidade entre ele e o mar, os animais e
tudo que o cerca, complementam o sentimento de humildade do velho, mostrando
sua figura ndo como um antagonista externo, egoista, que esta ali para tirar ou
destruir, mas como uma pequena parte de um todo imenso, a cujas forcas eles esta
submetido. Mesmo com todo o conhecimento que detém sobre a natureza e seu
papel de pescador, ele reconhece: “Man is not much beside the great birds and
beasts™® (HEMINGWAY, 2016, p. 51).

Quando se encontra com o grande peixe preso em seu anzol, Santiago diz:
“Fish, | love and respect you very much. But | will kill you dead before the day ends”*°
(HEMINGWAY, p. 40); assim, demonstra amor e respeito, até mesmo para esse
animal que na ocasido é seu inimigo, e o considera como um irméo, porém, segundo
a ordem natural, apenas um deve sair vitorioso do embate. Essa € uma
representacdo da coexisténcia de orgulho e humildade. Sabe que no grande

esquema das coisas ele € quase nada, mas ele tem seu papel como pescador,

49 «

O homem nado é muito ao lado dos grandes péassaros e feras” (HEMINGWAY, 2016, p. 51,
Traducéo Nossa).

% “Pgixe, eu 0 amo e o respeito muito. Mas vou mata-lo antes que o dia termine”’(HEMINGWAY, p.
40, Traducdo Nossa).
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predador daquele animal, e deve cumpri-lo, para isso utiliza toda a determinacao e
as habilidades que possui.
Mais adiante na narrativa do filme, vemos outra sequéncia que complementa

essa ideia de unido, desta vez acrescentando mais elementos, conforme se observa

n

Fotograma 29 - Santiago jovem nadando com o peixe Fotograma 30 - Santiago e peixe entre céu e mar

nas imagens a seqguir:

Fotograma 28 - Arraias Fotograma 27 - Golfinhos

Identificamos no livro um pensamento do velho que pode ser considerado
como inspiragao para a criagao dessa imagem dele nadando ao lado do peixe: “now
that he had seem him once, he could picture the fish swimming in the water with his
purple pectoral fins set wide as wings and the great erect tail sliding through the
dark”™! (HEMINGWAY, 2016, p. 50-51). Durante o longo tempo de espera para
pegar o peixe, sendo arrastado pela linha presa nele, noite a dentro, e quando ja
esta cansado, desejando se alimentar e dormir para recuperar suas forcas, Santiago

ot “Agora que ele o havia visto uma vez, ele podia imaginar o peixe nadando na agua com suas
barbatanas peitorais roxas bem abertas como asas e a grande cauda ereta deslizando pelo escuro”
(HEMINGWAY, 2016, p. 50-51, Traducdo Nossa).
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pensa em como o peixe deve estar nadando no escuro das profundezas, porém o
sonho, ou alucinagéo, que tem ndo é como o ilustrado acima.

Na ordem da narrativa do livro, sdo mencionados em seu lugar trés sonhos
diferentes, que aconteceram sucessivamente: primeiro com um cardume de porcos-
marinhos, saltitando na agua; depois o sonho de estar em sua cama, em terra firme;
por fim, o recorrente sonho com os ledes na praia, na costa da Africa, que como
sempre faz ele acordar. E uma sequéncia onirica sem aparente conexdo entre si.
Entendemos que para Petrov esse misto de sonhos nédo contribuiria para a
consisténcia do tom emocional que ele vem criando desde a cena de abertura. A
ocasiao dos sonhos/imaginacdes é mantido em ambas as narrativas, no entanto, em
funcado do reforco da tensdo mental do personagem, ele recria a situacao onirica no
filme de uma forma diferente, colocando a cena como consequéncia da ingestédo de
alguma bebida alcodlica.

Ele cria essas imagens que misturam mais uma vez 0S opostos, dessa vez
tanto os espacos quanto os elementos sdo incorporados. Primeiro ele retrata o
Santiago menino debaixo dagua, nadando como o marlim, conforme fotograma 29.
Vemos um ser humano no espago que pertecence ao peixe, mas agora ambos em
situacdo de igualdade, ndo mais como presa e cacador. Essa imagem pode ser
correspondente ao que Santiago fala antes de ter aqueles trés sonhos consecutivos,
no livro: “The fish is my friend too. | have never seen or heard of such a fish. But |
must kill him. | am glad we do not have to try to kill the stars. [...] It is enough to live
on the sea and kill our true brothers”? (HEMINGWAY, 2016, p. 57). Ele continua
firme em sua determinagdo de matar o animal, mas demonstra compaixao, empatia
e respeito, reforcando a ligacdo entre eles. Ao coloca-los lado a lado, Petrov faz
essa conexao que em situacao factual ndo seria viavel, mas que em forma de sonho
funciona perfeitamente, considerando que os sonhos s&o produtos do inconsciente
humanao.

E relevante destacar também que ele ndo se imagina simplesmente nadando
com o peixe em seu sonho, mas imagina estando em sua versao crianga, igual aos
seus sonhos com os ledes na praia da Africa. O pequeno Santiago é capaz de nadar

pari passu com o grande peixe. No fotograma 30 o angulo contrapicado mostra

%2 «Q peixe também é meu amigo. Eu nunca vi ou ouvi falar de tal peixe. Mas devo matéa-lo. Fico feliz

que nao tenhamos que tentar matar as estrelas. [...] Basta viver no mar e matar nossos verdadeiros
irmaos” (HEMINGWAY, 2016, p. 57, Traducdo Nossa).
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ainda a forma das nuvens acima deles, com os raios de luz infiltrando a &gua.
Santiago e o0 peixe estdo juntos naquele meio. Os dois Ultimos fotogramas
apresentam 0s animais aquaticos nadando/voando no lugar das aves no ceu,
sustentando ainda outra vez a consciéncia de transcendéncia, em imagens que
unem opostos: peixes como passaros, 0 Céu como 0 mar.

Seguindo as ordens narrativas, essa sequéncia acontece logo apos o
flashback da disputa na taverna (discutido no tépico a seguir), um pouco antes do
embate final do pescador com o peixe e depois com os tubardes; e ja quase na cena
final dessa imaginacgdo, aparece a imagem do menino subindo as escadas de corda
de um barco, enquanto peixes nadam por entre ele, freneticamente, 0 menino grita
“‘watch out!”. Esse pequeno detalhe funciona como antecipacdo do que acontecera
em seguida, aconselhando cuidado para a situacdo de perigo que seu eu do
presente, o Santiago velho, esta prestes a enfrentar.

Em meio a tantas constru¢des imagéticas ao longo do filme, consideramos
esta como uma das mais sublimes, como um dos mais evidentes exemplos da
pratica da liberdade do animador enquanto artista, livremente recriando em imagens
as palavras de Hemingway. Ao passo em que Santiago demonstra seus sentimentos
com relacdo a natureza, tal qual € narrado no livro, sdo formadas imagens
subjetivas, até mesmo poéticas, que por sua vez sdo transformadas em pinturas
cheias de uma originalidade absoluta. Retomando Martin (2005), concluimos que
essa capacidade Unica que o cineasta tem de fundir o real e 0 sonho nas imagens,
através dos recursos que sua arte dispde, € 0 que torna a criacao grandiosa. Petrov
se baseia no visivel, na materialidade dos elementos, e consegue criar em imagens

o invisivel.

4.5 Forga e Determinagéao

Nesse ponto da histéria, o pescador ja estd com o peixe preso em seu anzol e
usa sua forca para tentar mante-lo assim até que consiga mata-lo. A captura do
peixe foi 0 pontapé inicial para a mudanca de sorte do personagem. Como explica
Chion (1989), “a mudanca de sorte €, em geral, uma mudanca de condicao
produzida por uma circunstancia imprevista” (CHION, 1989, p. 152), € um recurso
narrativo universal para desenvolvimento dramatico. A partir daqui a antecipacao é

para o grande momento de confrontacdo e seu posterior desfecho.
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Para tanto, analisamos mais uma sequéncia de volta no tempo que tanto
refor¢a a uniformidade da atmosfera quanto acrescenta mais camadas de significado
ao personagem e a suas acdes. A cena ilustrada e analisada neste topico trata de
uma analepse externa, em que o velho relembra um acontecimento bem especifico
de sua juventude, motivado pela situacdo em que se encontra. Na mesma ocasiao,
ele também se compara ao seu jogador de basebol favorito.

Consideramos que esse € um momento significativo para a narrativa pelo fato
de ser uma espécie de preparacdo para a grande batalha; quase chegando ao apice
de sua jornada, como vimos, ele se encontra ja cansado, com suas maos feridas e
precisa de encorajamento, o que é feito através dessa recordacdo. Assim, a
densidade psicolégica do personagem é concluida de uma forma redonda, quando
vemos nele um simbolo de persisténcia, com superacdo de obstaculos que se
imaginaria além de suas condicdes.

No livro, a figura do jogador de basebol que é apresentada antes da analepse
€ grande parte da inspiracéo para o velho. Quando esta descansando, ele comeca a
pensar nos jogos da grande liga de basebol que gostaria de estar acompanhando,
sabe até mesmo o jogo que deveria estar acontecendo naquele momento (New York
Yankees contra Detroit Tigers). Entdo pensa no “great DiMaggio”, jogador do seu
time favorito, em como deve manter-se confiante para ser digno dele, que é
excepcional no que faz mesmo com um problema que possui em seu calcanhar.

Santiago tem uma imagem idealizada de DiMaggio, e o toma como medida
para seus proprios esfor¢cos enquanto pescador. Essa comparacdo feita por ele
reforca a premissa — falada no comeco na analise — de que tao importante quanto a
forca fisica que ele busca obter através do descanso e da alimentacao, ainda que
pouca, é a forca espiritual necessaria para lidar com a espera e motivar-se para o
combate, assim, e o jogador é o perfeito modelo para inspiracdo. Esse modelo,
entretanto, ndo € destacado na construcdo de Petrov.

No filme, o animador utiliza apenas a recordacdo da ocasido em que o0
Santiago jovem vence uma luta de brago contra um forte oponente como inspiragéo
para a atual situagcdo em que se encontra; ou seja, a for¢a espiritual, a inspiracéo de
confianga, que encontra ali vem de dentro de si mesmo, ndo de outro. A analepse na
narrativa literaria é introduzida pelas seguintes palavras: “As the sun set he
remembered, to give himself more confidence, the time in the tavern at Casablanca

when he had played the hand game with the great negro from Cinfuegos who was
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the strongest man on the docks™® (HEMINGWAY, 2016, p 52), enquanto na
narrativa filmica Santiago diz: “I must convince him [the fish] of my strength. |

convinced everybody else that time in the taverns, in Casablanca, when | played the

hand game with that great black who was the strongest man on the docks™*.

Fotograma 32 - Entre barco e taverna Fotograma 31 - Santiago e o negro na taverna

O velho posiciona seu braco, segurando a linha que esta apoiada em seu
ombro, da mesma forma que se faz em uma luta de brago, diante do oponente
(fotograma 34). Essa imagem vai sendo borrada ao passo em que um movimento de
rotacado é realizado (fotograma 33), substituindo o plano de fundo do barco e do mar
pela mesa na taverna (fotograma 32), local onde que Santiago e o outro homem sao
vistos em posicao para a disputa (fotograma 31).

Primeiramente, observamos um detalhe nesta transicdo que é possivel gragas

a técnica que Petrov utiliza. HA nessas entre-imagens uma falta de nitidez

*3 “A medida em que o sol se punha, ele se recordava, para se dar mais confianga, a vez em que, na

taverna em Casablanca, ele participou de uma luta de bragco com o grande negro de Cinfuegos, que
era o homem mais forte das docas” (HEMINGWAY, 2016, p 52, Traducdo Nossa).

> “Preciso convencé-lo [0 peixe] da minha for¢a. Eu convenci todos os outros naguela vez na
taverna, em Casablanca, quando eu joguei luta de braco com aquele grande negro que era o0 homem
mais forte nas docas” (Tradugao Nossa).
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intencional, criando imagens manchadas que se refazem conforme o espago e
tempo — do presente no mar para o passado na taverna — passam da realidade para
o sonho. Configura-se em uma espécie de flou artistico®, ou desfoque artistico, que
€ uma pratica caracteristica da pintura. O artista tem o dominio sobre a mancha, que
aqui ndo € um defeito, mas sim um efeito dotado de fim expressivo.

Durante a cena de recordacdo, mais uma vez Petrov destaca a iluminacao
como recurso narrativo, dessa vez servindo para acentuar a dureza da historia, no
destaque para os dois personagens em disputa. Nesse momento em que a palavra-
chave é forca, Santiago esta se preparando mentalmente para o combate final
iminente. Praticamente toda a cena permanece nas sombras, somente 0S rostos,
partes dos corpos dos personagens da pintura e a mesa onde 0s dois oponentes
estdo competindo podem ser visto, porque sdo iluminados por uma lampada

colocada acima deles, conforme imagem vista a seguir:

Fotograma 35 - Santiago e o negro sob a luz da lampada

Na medida que o duelo avanca, o enquadramento da imagem se expande, e
entdo a luz permite ver o cenario ao redor. Os tons escuros e amarelados que
permanecem durante toda essa composicao também contribuem para a implicacéo
de significado. Sobre esse aspecto da iluminagcdo — que ja foi discorrido em tépico
anterior — acrescentamos o que apresenta o pesquisador Dominguez (2013), cujo
trabalho de Mestrado traz uma analise bastante detalhada das influéncias pictéricas
nas obras de Petrov. O pesquisador concorda que a recorréncia desse uso de cores

€ uma forma de expressar a interioridade do personagem, e com a técnica de luz e

°° Cf. p. 45.
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sombras, especialmente, a psicologia do personagem toma direcdo bem especifica.
Comparando essas expressfes imagéticas, nota-se que o jogo de luz e sombra — 0
chamado chiaroscuro, que é uma influéncia do Barroco, segundo Dominguez (2013)
— € algo que reforca na imagem esse dualismo, a forca e a fraqueza, a vitoria e a
derrota, o conhecimento sobre a natureza e seus oponentes e a suposta
incapacidade de domina-los etc.*

Durante a sequéncia dessa analepse, as falas apresentadas sdo quase todas
as mesmas, no livro através do narrador heterodiegético, no filme por meio de
narracao em voice over do protagonista. Entendemos que na ocasiao da luta com o
grande homem a sua frente, o mais forte das redondezas, Santiago supostamente
nado deveria vencer jA que € mais fraco, e a derrota seria, entdo, iminente.
Entretanto, o pescador ndo desiste, permanece na disputa de braco,
ininterruptamente, por um dia e uma noite; chegando até a sangrar com a pressao
das méos e, eventualmente, ele ganha a disputa. “For a long time after that everyone
had called him The Champion™’ (HEMINGWAY, 2016, p. 53), sua fama se espalhou,
contribuindo para a formacéo de seu orgulho.

A analogia entre essa lembranca e a situacdo atual do velho, na batalha
contra o peixe, é inegavel. Ele deliberadamente rememora esse acontecimento na
intencdo de conseguir a inspiracao necessaria para repetir um grande feito, por meio
de sua forca e, principalmente, determinacdo. Como um velho, Santiago sente a
necessidade de provar para os outros que € capaz, mas, nesse ponto do atual
embate, estdo sozinhos ele e o0 peixe, tendo apenas o mar como testemunha, assim
como no fotograma anterior vemos ele e seu oponente e somente 0 escuro ao redor.
Assim como aquela interpretacdo discutida na secdo 1 desse trabalho, sobre a
jornada do artista que cria em sua mente algo grandioso mas néo consegue transpor
em palavras o equivalente, consequentemente sendo o Unico conhecedor de sua
realizacdo, somente o pescador sabera, realmente, do seu grande feito.

A vitéria que ele busca podera, evidentemente, trazer de volta a ele o
reconhecimento dos seus companheiros pescadores, como um novo status de
campedo, tal qual ocorreu apoés a luta de braco, porém agora ele esta, na verdade,

tentando transcender a ideia que tem de si mesmo. De certa forma, ele inveja o

% Citacdes que ilustram esse sentimento do velho foram apresentadas nas paginas 67 e 68, quando
falamos sobre o dualismo entre a for¢a de seu espirito e a fraqueza de seu corpo.

*" “Por muito tempo depois do ocorrido, todos o chamavam de O Campedo” (HEMINGWAY, 2016, p.
53, Traducéo Nossa).
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peixe, cuja forca fisica é superior a dele, e admite que tudo o que ele tem para usar
na batalha sdo apenas sua forca de vontade e sua inteligéncia. Novamente
demonstra humildade, no entanto, para conseguir sair bem sucedido, precisa se
render ao seu ego. Vencer o marlim sera mais do que ganhar uma disputa de braco
com outro homem; isto é para ele o ultimo desafio, tendo em mente que sua idade

avancada nédo lhe deixa muitas perspectivas futuras além da morte.

4.5.1 O Embate, a Vitoria e a Derrota

“Let him begin to circle and let the fight come’®® (HEMINGWAY, 2016, p. 65)

Antes de discorrermos sobre a sequéncia narrativa em si, apontamos um
aspecto da criacdo cinematografica que é realcado no desenrolar desta, a
sonoridade. E um elemento que se faz fundamental dada a intensidade das
emocdes a mostra, que atingem seu grau mais elevado na ocasido da luta. A trilha
sonora do filme é criacdo de Normand Roger, do National Film Board of Canada, um
compositor premiado especialmente por seus trabalhos em curtas-metragens de
animagao. Ele diz que acredita na “sugestao subliminar através dos instrumentos,

I”° e como conclui Gordeeff (2011), conseguiu captar bem o

sempre que possive
ambiente dramético que € intencionado durante toda a animacao.

A trilha sonora complementa o cenario e os niveis de tensédo; os momentos de
calmaria e reflexdo sdo mais longos, por isso, ha bastante sons do ambiente, das
ondas, dos passaros e peixes pulando, acompanhados de sons instrumentais; séo
sons que causam uma verdadeira experiéncia auditiva juntamente com os visuais do
filme. Nessa sequéncia, que é toda sobre movimentos bruscos, a sonoridade se
torna mais marcada. Concordando com Adelmo (2014), acrescentamos que 0 USO
desse recurso faz parte da esséncia do filme, pois o som faz parte de um todo
significativo; a imagem sonora é agregada a imagem plastica, pictérica, e elabora,
através da montagem das ideias, a percepcao e a consciéncia do que é visto. O som

do cinema traz mais realidade a cena e pode agregar, também, sentidos a narrativa.

58 «

o Deixe-o comecar a circular e iniciar a luta” (HEMINGWAY, 2016, p. 65, Traducdo Nossa).

Entrevista concedida a Jon Hofferman, em 2008. Disponivel em:
https://www.awn.com/animationworld/sound-animation-interview-normand-roger Acesso em:
17/02/2018.
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Enfim, chegamos ao climax da narrativa, quando Santiago acorda, de
repente, daquele sonho/alucinacdo discutido no subtdpico 4.4 — apdOs aparecer a
imagem do menino Manolin gritando “tenha cuidado, Santiago!”, conforme descrito
na pagina 79 — com um puxao na linha dado pelo peixe. O marlim comeca a ficar
cada vez mais agitado, pulando repetidas vezes, nadando em circulos enquanto
arrasta o esquife, com o movimento causando tontura no velho (fotograma 36). O
velho cede linha por conta de toda essa agitacdo e ao mesmo tempo tenta puxa-lo
para conseguir enfiar nele o arpdo. No livro, pela primeira vez ele tem uma
compreensao real da grandiosidade do peixe, quando circula perto de seu esquife.

Com os puxdes e a forca que utiliza, surgem mais cortes em suas maos
causados pelas linhas. O cansaco e os ferimentos aumentam e a tensédo se agrava
na mesma medida, debilitando ainda mais o protagonista, o fracasso parece mais
provavel; € como uma estratégia para dar mais valor ao triunfo que ele almeja.
Como um herdi que nédo tem nada a perder, e pensando na sua provavel derrota, ele

comeca a falar com o peixe:

Fish, you are going to have to die anyway. Do you have to kill me
too? [...] You are killing me, fish, the old man thought. But you have a
right to. Never have | seen a greater, or more beautiful, or a calmer or
more noble thing than you, brother. Come and kill me. | do not care
who kills who.®® (HEMINGWAY, 2016, p. 71)

Como é perceptivel, o velho é ciente da grande possibilidade de ndo vencer a
luta e de até mesmo morrer na tentativa; ele ndo se importa, no entanto. Pode-se
entender que para ele a vitoria talvez ndo consista em derrotar 0 seu suposto
inimigo, mas sim em superar a si mesmo. Essa atitude pode ser associada com a
escolha que ele fez de ir para um lugar mais longe do que 0s outros pescadores
costumam ir, onde lidaria com o desconhecido. Foi uma decisdo consciente, por

isso, deve lidar com as consequéncias. Nesse momento de embate, no filme, ele diz:

% peixe, vocé tera que
Vocé esta me matando,
maior, ou mais bonita, m
ndo importa quem mata q

e me matar também? [...]
z€-lo. Nunca vi uma coisa
Venha e me mate. A mim

).

Fotograma 36 - Pescador versus peixe
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“| will stay with you until | am dead!”.%*

Finalmente, o marlim fica proximo o suficiente para que ele consiga acertar o
arpdo e mata-lo. Santiago tem pouco tempo para refletir sobre seu feito, porque
pouco depois surgem os adversarios que, enfim, tirariam dele o prémio conquistado.
Ja que um esquife ndo caberia aquele peixe enorme, ele € amarrado ao lado do
barco, e isso resulta em tubardes sendo atraidos pelos rastros de sangue na agua.
O velho ja sabia dessa possibilidade, pois ele conhece a imprevisibilidade do
oceano; assim, quando eles surgem, ele prontamente ataca-os com todas as armas

gue possui, e quando acabam, improvisa o ataque com outros objetos que tinha a

Fotograma 38 — Tubardes e sangue Fotograma 37 - Vela do barco

seu alcance.

Ele consegue matar os tubarfes, mas ndo a tempo de impedir que eles
devorassem toda a carne do marlim. O sangue que vemos espalhado na 4gua no
fotograma 38 pertence aos tubardes atingidos pelo pescador; ele, de fato, luta até o
fim como disse que faria. No entanto, a imagem composta no fotograma 37, da vela
do barco por tras das ondas do oceano, que foram agitadas pela luta,
complementada com o céu de tonalidade densa ao fundo, reflete o fim, a perda
irremediavel. Relacionamos essa imagem com a primeira descri¢cdo feita do barco®,
cuja vela € comparada com uma bandeira de derrota permanente.

“‘But man is not made for defeat; [...] a man can be destroyed but not defeated”
(HEMINGWAY, 2016, p. 79)°®. Na mesma pessoa ha a vitéria e a derrota, assim
como h& orgulho e humildade, e forca e fragilidade. Independentemente do

resultado, Santiago mantém os mesmos sentimentos desenvolvidos ao longo de

2; "Permanecerei com vocé até que eu esteja morto!" (Traducéo Nossa).

Cf. p. 61.
% “Mas o homem n3o foi feito para a derrota, [...] um homem pode ser destruido, mas nao derrotado”
(HEMINGWAY, 2016, p. 79, Tradug&o Nossa).
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toda a histéria, ele ndo se sente derrotado. A narrativa de Hemingway se encerra
com a frase “the man was dreaming about the lions”®* (HEMINGWAY, 2016, p. 100),
gue reforca aqueles simbolos de forca e juventude do comeco da jornada; ja na
construcdo de sua cena final, Petrov utiliza a imagem do peixe e do Santiago jovem

nadando lado a lado, desta vez no céu.

\nimation
Alexander Petro
Dimitri Petro

Old Man Gordon Pinsent
I Kevin Duhaney

Hasec

Fotograma 39 - Santiago e peixe nadando no céu

Essa mudanca no desfecho € bastante significativa. Difere da ordem final do
livro, mas pode ser relacionada com a citacdo mostrada na pagina 87, em que ele
fala sobre a morte de ambos. Enquanto no romance o velho sonha com os ledes na
praia, provavelmente iniciando um processo de recuperacdo de suas forgas, tanto
fisica quanto psicoldgica, no filme o voo do jovem Santiago unido ao oponente que
acabara de vencer pode representar o fim concreto de sua jornada. Na primeira vez
em que vemos os dois lado a lado em uma representacdo onirica, no fotograma
29%, eles est&o no centro, entre 0 céu e 0 mar.

O fato de agora, depois que 0 peixe estd morto, virmos sua (re)unido em um
nado no céu, pode significar que aguele sono da cena final foi fatal. Depois de todos
os seus feitos, o velho, finalmente, morre. Como grande representante do cddigo de
heroismo caracteristico de Hemingway, Santiago, apesar de todos o0s
acontecimentos, permanece com 0 mesmo espirito de antes, malsucedido, porém

invicto.

2: “o velho sonhava com os ledes” (HEMINGWAY, 2016, p. 100, Tradugéo Nossa).
Cf. p. 80.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

As subjetividades que Petrov desenvolveu em seu trabalho partem de uma
identificacéo do que as poucas palavras de Hemingway sugerem. E not6rio na prosa
de Ernest Hemingway uma narrativa cheia de conversas breves, porém cuidadosas,
qgue constroem os significados em lugar da descricdo de sentimentos. O autor
apresenta muito mais o que esta em volta dos personagens, as cores e 0s cheiros
dos lugares e das coisas, as circunstancias em que vemos 0S personagens, que
formam uma riqueza de detalhes sugestivos. Essas singularidades de sua escrita
encontraram correspondente a altura na recriacao apurada do animador russo.

The Old Man and the Sea, com uma narrativa dotada dessa grande sugestao
imagética e atmosfera poética, € como o objeto perfeito para um artista cuja arte
plastica permite, e até mesmo exige, liberdade e sensibilidade, fatores essenciais
para produzir o efeito intentado pelo artista anterior. Petrov é capaz de construir
imagens que revelam todo o percurso fisico e emocional do pescador de uma forma

interligada; formando em imagens as metaforas que a palavra apenas sugere.

A animacao, toda ela, tem como origem referencial a busca da forma
da sensibilidade afetada pela realidade envolvente do animador, que
a faz num contexto em que tanto a realidade quanto a sensibilidade
sdo fungbes também das tecnologias que medeiam quer o0s
processos da producdo de objetos e acontecimentos, quer 0S
processos da percepc¢do (GRACA, 2006, p. 145)

O filme também vai de encontro a ideia inicial de que ndo é necessario haver
grandes mudancas no enredo do livro para que se faca uma grande adaptacao
cinematografica. Mudancas destacadas sdo algo relativamente facil de fazer, o
desafio é entender como recriar sem descaracterizar a obra original. Na adaptacdo
analisada ha, evidentemente, algumas divergéncias no decorrer da histéria animada,
por conta da propria imposi¢cdo dos meios diferentes de arte, mas o que se vé € que
cada escolha feita contribui para a representacéo daquela ideia original.

O realizador chega ainda a ir além, pois o Aleksandr Petrov como leitor de
Hemingway considera o universo da obra completo, assim, desafia a si mesmo a ir

além de uma simples transposi¢éo do enredo. Ele diz que, assim como o velho lutou
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com todas as suas forcas para realizar seus objetivos, ele também trabalhou
bastante para que o filme fosse forte, poderoso e belo como o peixe®®.

Petrov cria em cada imagem do filme um algo a mais, uma ampliacdo de
significado que provém da sua prépria interpretacdo, mas que também néao limita a
dos espectadores. A propria natureza do meio pressupde acréscimos, com a
movimentagdo que no texto ndo existem, por exemplo, ou com a montagem que
constroi o sentido entre multiplas camadas imagéticas, e até mesmo a fluidez desse
sentido, em que as fronteiras sdo oscilantes. “A imagem animada constroi-se como
uma verdadeira invencao, por métodos que pretendem reinterpretar dados sensiveis
em sua origem, criando-os ex novo” (GRACA, 2006, p. 214).

Tudo isso, somado a experiéncia sensivel, gera um produto completamente
novo, visto que o animador leva para o filme aquilo que ele absorve como sendo de
maior importancia na histéria — a esséncia, ou “alma” — e faz isso refletir na imagem
pintada, através tanto dos tracos quando da montagem.

A analise dos processos de criacdo desta adaptacdo, bem como o resultado
obtido através deles, mostram que, de fato, a realizacdo de Aleksandr Petrov foi
capaz de complementar os sentidos e transpor o produto da sua imaginacdo em
uma imagem polissémica, assim como a polissemia da literatura em que se baseia,
e cria um trabalho reciproco, que acrescenta ainda muito mais possibilidades
interpretativas.

Finalmente, consideramos ter atendido a proposta inicial de mostrar, através
dessa direcao analitica, as possibilidades e os resultados que um trabalho minucioso
de adaptacado é capaz de produzir e significar. Concluimos que o artista explora de
forma sutil e expressiva a mente do personagem, combinando as palavras com que
perfeitamente ilustram o subconsciente do protagonista, destacando ao longo de
todo o filme o seu carater psicologico. Assim como o personagem e toda sua
complexidade, o filme é também redondo, completo.

06 Making Of Aleksandr Petrov. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_ZsQoXGqWyk.
Acesso em: 17/02/2018.


https://www.youtube.com/watch?v=_ZsQoXGqWyk
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