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RESUMO

A presente dissertacdo apresenta o processo de traducao intersemidtica entre a
producdo cinematogréfica Psicose (1960), de Alfred Hitchcock e sua adaptacéo
para a literatura de cordel denominada A histéria da mulher que roubou pra se
casar (2013), do cordelista Janduhi Dantas. Nesse sentido, utilizamos o método
analitico para embasar a pesquisa, com o0 objetivo de esclarecer que o cinema e
a literatura de cordel apresentam pontos de convergéncia, mas que sao
modalidades artisticas autbnomas, ou seja, que além das semelhancas se valem
de elementos estéticos proprios referentes as séries culturais distintas. As
guestbes norteadoras sdao: como se articula o diadlogo intersemidtico em Psicose,
de Alfred Hitchcock para a sua adaptacéo de cordel; quais modos de linguagem
diferenciam cinema e literatura de cordel; quais efeitos estéticos as duas obras
provocam na recepcdo. Essa analogia surge em poéticas que estimulam
produtividade da imagem, em uma elaboracdo verbal conduzida por poéticas
que motivam efeitos imagéticos e sonoros. A pesquisa resulta na compreensao
de aspectos narrativos e da recepcao espectatorial sobre uma mesma histéria,
de acordo com a mudanca de suporte. Compreendemos o deslocamento de
elementos equivalentes do filme Psicose (1960) para o corpo poético: a imagem,
0 som e 0 cenéario representado na capa do folheto explicam a geometria, de
encontro com o espectador ou leitor, presente nos dois tipos de linguagem. A
pesquisa se fundamenta em autores como: Roman Jakobson (1969; 2004), Julio
Plaza (2008), Lucia Santaella (1983; 1989; 2001), Mikhail Bakthin (2013;1997),
Gérard Genette (2010), Roland Barthes (1984), Christian Metz (1972), Gilles
Deleuze (1983), Laurent Jullier e Michel Marie (2009), entre outros.

Palavras-chave: Traducdo Intersemidtica. Psicose. Cinema. Literatura de
Cordel. Recepcéo.



ABSTRACT

This dissertation presents the process of intersemiotic translation between the
cinematographic production Psycho (1960), by Alfred Hitchcock and its
adaptation for cordel literature called A historia da mulher que roubou pra se
casar (2013), by the cordelist Janduhi Dantas. In this sense, we used the
analytical method to support the research, with the objective of clarifying that
movie theater and cordel literature present points of convergence, but that they
are autonomous artistic modalities, that is, that in addition to the similarities, they
use their own aesthetic elements referring to different cultural series. The guiding
guestions are: how is the intersemiotic dialogue articulated in Alfred Hitchcock's
Psycho for its cordel adaptation; which language modes differentiate movie
theater and cordel literature; which aesthetic effects the two works provoke in the
reception.This analogy appears in poetics that stimulate image productivity, in a
verbal elaboration conducted by poetics that motivate imagery and sound effects.
The research results in the understanding of narrative aspects and of the
spectatorial perception, about the same story, according to the change of support.
Therefore, we understand the displacement of equivalent elements from the film
Psycho (1960) to the poetic body: the image, sound and scenery represented on
the cover of the brochure explain the geometry, meeting the viewer or reader,
present in both types of language. The research is based on authors such as:
Roman Jakobson (1969; 2004), Julio Plaza (2008), Lucia Santaella (1983; 1989;
2001), Mikhail Bakthin (2013;1997), Gérard Genette (2010), Roland Barthes
(1984), Christian Metz (1972), Gilles Deleuze (1983), Laurent Jullier and Michel
Marie (2009), among others.

Keywords: Intersemiotic translation. Psycho. Movie theater. Cordel literature.
Reception.
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PRIMEIRA SEQUENCIA

A literatura mantém conexdo com outras artes e midias, demonstrando
potencial hibrido, ou seja, sendo tratada como deslocamento, resultando em
diferentes elementos signicos em sua composicdo. Essa diversidade predispde
a observacédo das caracteristicas existentes nesses suportes.

Fundamentado no pensamento de Roman Jakobson, Julio Plaza (2008),
afirma que o processo de traducdo é conceitual e cognitivo, contudo, a sua
compreensao comega com 0 sentimento espontdaneo de uma forma. Dessa
maneira, operacgdes analiticas e de sintese vdo combinadas como pensamento
em e sobre signos. O autor traz também para discussao, apontamentos do poeta
e ensaista Octavio Paz, para ao final inferir que a traducéo pode ser considerada
uma transcodificagdo criativa. Visto que, para o poeta mexicano, traducdo e
criacao sao operacdes idénticas.

Plaza (2008) ressalta a importancia dos estudos de Jakobson, que ocupa
a percepcao intersemiotica da ambiguidade das mensagens estéticas, e trouxe
também a tona os procedimentos que permeiam a poeticidade e a
plurisignificancia nas mensagens verbais e ndo-verbais. Entendemos que na
funcdo poética, um signo traduz o outro ndo para torna-lo completo, mas para
criar com ele “ressonancia”, principio fundamental para o processo de traducéo
estética.

A presente pesquisa tem por objetivo esclarecer elementos estéticos
proprios de duas formas de linguagem artistica, através da apresentacdo do
processo de traducdo intersemiotica entre o filme Psicose (1960), de Alfred
Hitchcock, baseado no romance homoénimo de Robert Bloch, e a adaptacéo feita
pelo poeta Janduhi Dantas, para o folheto de cordel, A histéria da mulher que
roubou pra se casar (2013). A escolha dessa investigacdo empenhou-se em
demonstrar como se deu a transpassagem do texto filmico para o texto literério,
essa possibilidade analitica de cruzamento entre séries culturais distintas.

A relacdo do cinema com o cordel € uma relacdo que aguca a
imaginagdo, este ja serviu de inspiracdo para o0 cinema em momentos da

cinematografia brasileira, ha exemplos até mesmo no projeto de vanguarda do
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cinema novo. O caminho inverso também € comum nesta relacdo, filmes e
cineastas ja viraram temas de cordelistas.

Ao transmutar o texto filmico para o literario, € necessario considerar a
mudanca de midia, os contextos e modos de producdo responsaveis pelas
transformacdes no processo de tradugéo intersemidtica, conferindo ao cordel o
estatuto de obra descendente do filme Psicose (1960), sendo produto de outra
linguagem.

Para compreender as especificidades de cada linguagem,
cinematografica e literaria, buscou-se responder as seguintes questdes: como
se articula o diadlogo intersemiotico em Psicose, de Alfred Hitchcock para a sua
adaptacao de cordel; quais modos de linguagem diferenciam cinema e literatura
de cordel; quais efeitos estéticos as duas obras provocam na recepcao.

Os sistemas signicos se distinguem, entdo ha mais justificativa para a
diferenca estrutural que existe entre uma narrativa poética e um filme. Por mais
que a historia contada em ambos os casos seja a mesma, a forma de
apresentacado serd modificada, e como sabemos ndo haver correspondéncia
absoluta entre as obras, a transposicao intersemiotica consiste em “criar uma
nova realidade dentro de uma outra linguagem”. (BRASIL, 1967, p.56). O
trabalho contém spoilers necessarios para convidarmos o leitor a entender os
mecanismos narrativos através da leitura das obras, como olhares que se
entrecruzam e revelam caracteristicas formativas.

Essa dissertacdo esta estruturada do seguinte modo: no primeiro
capitulo apresentamos percurso tedrico e histérico que respaldam a pesquisa,
nele se discutem questdes referentes a literatura, cordel e cinema, traducéo
intersemidtica, teoria da adaptacdo, o conceito de dialogismo e as noc¢fes de
intertextualidade, palimpsestos. O segundo capitulo compreendemos o primeiro
corpus, o filme Psicose (1960), e as categorias de analise: a unidade de imagem
e tempo, som e cenario cinematografico, e o segundo corpus, o folheto, a
imagem configurada na poesia, a musica poética e a representacéo simbdlica da
capa.

No terceiro capitulo discutimos a recepcao cinematografica e literaria,
adentrando para com a diferenca da recepg¢do que pertence ao meio em que a
historia estd sendo contada: a presenca do suspense e humor nos objetos

estudados. Nesse sentido, consideramos os resultados obtidos, refletindo no
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take final. Por fim, acrescentamos ao estudo um apéndice sobre as
caracteristicas da direcdo de Alfred Hitchcock e a producéo escrita do cordelista

Janduhi Dantas.
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1 LITERATURA E CINEMA

No periodo da segunda fase da Revolucédo Industrial verificou-se
transformacdes nas relagdes de trabalho e na ordem social. A ciéncia e a técnica
aliaram-se no cumprimento de exigéncias impostas pelo mercado capitalista. E
nesse cenario que surge o cinema, considerado como conquista tecnolégica e
meio de mudancas culturais. A arte cinematografica inclui a geracdo da
comunicacdo e do consumo.

Walter Benjamin (1987) destaca a arte fotografica como um marco
responsavel por modificar a propria natureza da arte, pois € por meio da
reprodutibilidade técnica que desmitificamos a obra de arte como Unica. A
fotografia e o cinema trazem em si mesmas as outras artes: a imagem que se
tem na pintura, o realismo, o movimento e a narrativa baseados na literatura.
Atinge-se publicos que até entdo ndo tinham sido alcancados, incluindo as

massas.

O mundo do trabalho toma a palavra. Saber escrever sobre o trabalho
passa a fazer parte das habilitacdes necessérios para executa-lo. A
competéncia literaria passa a fundar-se na formacao politécnica, e ndo
na educacéo especializada, convertendo-se, assim, em coisa de todos.
Tudo isso é aplicavel sem restricdes ao cinema, onde se realizaram
numa década deslocamentos que duraram séculos no mundo das
letras. (BENJAMIN, 1987, p.184).

O carater literario ndo atravessou intacto as paulatinas e profundas
transformacdes que se estabeleceram como consequéncia da introducdo das
técnicas pelas novas formas de producdo e reproducdo da cultura,
principalmente, na imagem. Para o critico francés André Bazin (1991), todas as
artes se originam com a presenca do homem e somente na fotografia temos essa

auséncia. A arte pictorica e a fotografia se contrapdem:

A originalidade da fotografia em relacdo a pintura reside, pois, na sua
objetividade essencial. Tanto é que o conjunto de lentes que constitui
o olho fotografico em substituicdo ao olho humano denomina-se
precisamente “objetiva”. Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua
representacdo nada se interpde, a ndo ser um outro objeto. Pela
primeira vez, uma imagem do mundo exterior se forma,
automaticamente, sem a intervencao criadora do homem, segundo um
rigoroso determinismo. A personalidade do fotégrafo entra em jogo
somente pela escolha, pela orientacéo, pela pedagogia do fenbmeno;
por mais visivel que seja na obra acabada, ja ndo figura nela como a
do pintor. (BAZIN, 1991, p.22).
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O fenbmeno do ato fotogréafico parece objetivo, tendo com caracteristica
a formacdo automatica da imagem, algo ausente na obra pictorica. Neste
sentido, “o cinema vem a ser a consecuc¢ao no tempo da objetividade fotografica”
(BAZIN, 1991, p.23). O filme ndo mantém o objeto congelado no instante como
na fotografia, ou seja, a imagem adquire movimento e duragao.

A literatura promove e transforma a linguagem cinematografica quanto o
cinema modifica e inspira a literatura, principalmente, nos modos de percepc¢éo
e representacdo em classes narrativas. As transformac¢des na forma de
producédo e reproducgéo cultural, a partir da criagdo da fotografia e do cinema,
remodelaram a visdo e a percepcdo de mundo, que séo assinalados no discurso
literario. H& diferencas entre obra literaria e obra cinematografica, no entanto,

pode-se localizar semelhangas entre ambas. Ismail Xavier (1978) afirma que:

O modelo de organizacao dos filmes € utilizado como matriz para, de
forma sintética, caracterizar um estilo literario marcado pelo uso do
‘subentendimento’ [...]. A segmentagao da narragdo em ‘sequéncias’,
sem preocupacao pela continuidade e pelas transi¢cdes que alongam o
texto, o tratamento de cada ‘cena’ pela sucessao de detalhes e pela
economia de referéncias, eram elementos que permitiam a
aproximacdo. (XAVIER, 1978, p.143).

Embora o narrador seja representado de forma diversa no meio literario
e cinematografico, essas artes tém a manipulacéo sobre fatos e personagens. A
literatura auxilia o cinema com conjunto de histérias e técnicas narrativas,
percebe-se que a arte mais antiga, serve como exemplo para o desenvolvimento
da construcao de campo autbnomo, ou seja, 0 cinema comeca a alcancar o nivel
de “dignidade cultural” que decorria na literatura.
A ferramenta audiovisual € usufruida por cineastas na mediacéo entre o
texto e o leitor. O universo das imagens em movimento como meio de facilitar a
interlocugéo, possibilitando o deslocamento do ambito literario para narrativas
audiovisuais, através de alus@es, por exemplo, o enquadramento de uma cena
narrada através do posicionamento da camera. Randal Johnson (2003)
menciona que o0s elementos empregados no trabalho literario sdo diferentes das

ferramentas que encontramos no cinema.

Enguanto um romancista tem a sua disposicao a linguagem verbal com
toda a sua riqueza metaférica e figurativa, um cineasta lida com pelo
menos cinco materiais de expressdo diferentes: imagens visuais, a
linguagem verbal oral (didlogo, narragédo e letras de musica), sons nao
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verbais (ruidos e efeitos sonoros), musica e a propria lingua escrita
(créditos, titulos e outras escritas). Todos esses materiais podem ser
manipulados de diversas maneiras. (JOHNSON, 2003, p.42).

As construcdes literarias sdo decorrentes da laboracdo com o signo
linguistico. A arte cinematografica € multipla, integra caracteristicas de outras
artes e a diversidade de elementos que se articulam numa producéo audiovisual:
a sonoplastia, montagem, encenagdo dos atores, figurino, posicionamento de
camera, iluminacdo e outros. O trabalho do escritor é solitario, o do cinema
envolve técnica coletiva, resultante do oficio de varios profissionais e suas
ferramentas, sob a orientacdo do diretor, para alcancar a unidade filmica. A
seguir, discutimos a relacdo do cordel com o cinema como meio de aproximagéao

entre as duas linguagens.

1.1 Literatura de Cordel e Cinema

Para Sylvie Debs (2014), estudiosa das relacbes do cinema com
expressao artistica popular, a literatura de cordel contribui para o cinema
nacional nos anos de 1960, com o surgimento do cinema novo. Glauber Rocha
procura retratar um cinema que € brasileiro na forma, se distanciando de padrdes
estéticos hegemonicos, e se aproximando do contexto popular em seu contetdo.
Isso foi possivel por meio da escolha do cineasta em abordar o universo
cordelistico para compor uma renovacgao estética ideoldgica, alternando entre
temas, muasica ou ponto de vista narrativo. A conjuntura beneficiava a hegemonia
da classe dominante, ao mesmo tempo que favorecia o surgimento de forcas
contra hegeménicas.

O contexto do cinema novo consiste em acao cultural: através do cinema
cineastas/intelectuais brasileiros adotaram uma atitude diferente do padrdo que
dominava a industria cinematografica. A possibilidade de representar na tela a
verossimilhanca com a realidade do subdesenvolvimento do pais, mostrando os
problemas e promovendo discussdes, visto que essa preocupacdo esta
relacionada com a expectativa de seu autor/diretor que pretende fugir da estética
da indudstria cinematografica americana.

Cineastas brasileiros se vincularam ao cinema europeu, ao neorrealismo

italiano, surgido na pos-segunda guerra mundial, esse género cinematografico
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trouxe abordagem mais atenta ao realismo social vivenciado pelas classes
trabalhadoras, e sua realizacdo apostou no uso de poucos recursos para
gravacdo de suas peliculas, contrapondo assim ao aparato industrial dos
estudios hollywoodianos. Os maiores nomes dessa corrente foram Roberto
Rossellini, Luchino Visconti e Vittorio de Sica, na Italia; e que teve sua verséo na
Franca com a nouvelle vague francesa criada em 1954, tendo a frente o cineasta
Francois Truffaut. Esses movimentos tinham como base principal a “teoria
autorial”, propunham uma arte com o objetivo de transformar o cinema em um
outro modo de conhecimento e elemento revolucionario. Na “teoria autoral”
reconhecemos a visdo, no filme, por exemplo, do diretor, sobre a sociedade
apresentada.

O cinema nacional passou a se libertar dos padrdes do cinema industrial
e suas regras. O cinema novo comecga a ultrapassar as linhas dos estudios, e
trata de forma mais realista os temas e cenarios propostos, com a inclusdo de
atores nao profissionais, o contexto historico, a fotografia se aproximando do
efeito documental. Em suma, representam nas telas a realidade social e
econdmica de certo periodo.

No livro cinema e cordel: jogo de espelhos, Sylvie Debs (2014) relata que
a aproximacado entre o cinema e a poesia de cordel € mais de que um acordo
tematico, pois destaca a troca presente entre essas duas artes, revelando a
mutualidade de colaboracdes estéticas e narrativas que formam o jogo de
espelhos. Observa o impacto que a chegada do cinema no Nordeste causou ha
estrutura da literatura de cordel e na visualidade de suas histérias, como também
0 modo como o0s cordéis se tornaram modelos de representacdo e de
posicionamento artistico e politico para o Cinema Novo. Nas obras de Glauber
Rocha, em filmes como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963) e O dragao da
maldade contra o santo guerreiro (1969); Os fuzis (1964), de Ruy Guerra, e Vidas
Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos.

A relagédo entre o cinema e a literatura no Brasil teve contribuigéo
peculiar nos anos de 1960 por meio da literatura de cordel e do nascimento do
cinema novo. De certo, quando Glauber Rocha empenha-se no cinema nacional,
busca na literatura de cordel e seu universo parte da ordenacdo estética do
cinema novo. Ao passar do tempo, outros cineastas se inspiraram também no

cordel para a adaptacao de folhetos para a tela, bem como cordelistas passaram
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a publicar folhetos sobre filmes consagrados, demonstrando o0 movimento de
idas e vindas desses dois modos de expressao. A exemplo do poeta Joao
Martins de Athayde, primeiro a transcrever os filmes aos quais assiste, a partir
de 1930.

O cordel tem o papel de articular o enredo, na forma estrutural fisica, em
alguns filmes de Glauber Rocha. Os poemas/cancfes narram em off a histéria
passada nas imagens em movimento. Deus e o diabo na terra do sol (1964), o
equilibrio, a crise e a recuperacao no final, repete a ordenacéo das historias
contadas nos folhetos. O mal é apresentado através das injusticas sociais, 0s
abusos de poder e exploracdes sofridas pelos personagens. Esse mal simbolico
torna a histéria mais complexa pelo fato de o herdi ndo estar lutando contra
alguém, visto que ao assassinar o oponente, o conflito seria resolvido. O herdi
combate uma condi¢cdo social limitante que esta atrelada a vida sertaneja e
representada de modo frequente no cordel.

Por meio do imaginario sertanejo, Glauber Rocha projeta pensamento
capaz de criar revolucao contra o discurso tradicional de esquerda reproduzido
pelo cinema militante. No texto a Eztetyka do sonho, Glauber Rocha (2004)
critica a arte de esquerda, pelo dominio da arte burguesa, sendo que tanto a
direita e a esquerda, se sustentam em principios conservadores. Para Glauber,
a revolucao esta no ambito estético, ndo somente no enredo, mas de qual modo
a arte cinematogréfica estd sendo narrada, a linguagem popular transmite
significados revolucionarios. Podemos observar a vertente artistico-cultural
chamada de movimento Armorial, coordenada por Ariano Suassuna, com a
colaboracéo de artistas e escritores.

O movimento Armorial surge na década de 1970, com o intuito de
recuperar manifestagcbes populares, dialogando com a cultura erudita e
reconhecer, sobretudo, o fortalecimento da identidade nacional. Os folhetos
subsistiram ao redor dos postulados desse movimento. Para Ariano Suassuna
(1974), os folhetos de cordel funcionavam como simbolo do espirito Armorial,
por conta dos trajetos direcionados a arte: os manifestos, pela poesia
substancialmente narrativa que dialoga com a literatura, ao cinema e ao teatro;
a xilogravura, envolvendo a gravura, pintura, a talha e ceramica; as marcas de
oralidade que aludem ao lado musical. A junc&o do tradicional e universal,

resgatando histérias de personagens e mitos da regido nordestina, trazendo ao
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erudito o universo popular. Auto da compadecida (2000), é exemplo, que traz em
seus personagens leituras de arquétipos populares.

O filme Auto da Compadecida (2000), adaptacdo da peca teatral
homénima, de Ariano Suassuna e dirigido por Guel Arrais, obtém sucesso de
bilheteria, e vira marco no cinema nacional. Ariano Suassuna se baseia em
quatro folhetos da literatura de cordel para compor a narrativa de Auto da
compadecida (2000): O dinheiro ou testamento do cachorro e Historia do cavalo
que defecava dinheiro, ambos de Leandro Gomes de Barros e O Castigo da
Soberba, de Anselmo Vieira de Souza e a Peleja da Alma, de Silvino Piraua

Lima. Observe-se o0 exemplo:

Porque o dinheiro na terra

E capa que tudo encobre,
Cubra um cachorro com ouro
Que ele tem que ficar nobre,
E superior ao dono

Se acaso o dono for pobre.

Eu ja vi narrar um fato

Que fiquei admirado,

Um sertanejo me disse

Que nesse século passado
Viu enterrar um cachorro
Com horror de um potentado

Um inglés tinha um cachorro
De uma grande estimagéao
Morreu o dito cachorro

E o inglés disse entdo:

Mim enterra esse cachorra
Inda que gaste um milh&do

(.)

Ele antes de morrer

Um testamento aprontou
S6 quatro contos de réus
Para o vigario deixou.
Antes do inglés findar

O vigario suspirou

Coitado! Disse o vigario,

De que morreu esse pobre?
Que animal inteligente!

Que sentimento tao nobre!
Antes de partir do mundo
Fez-me presente de cobre
(BARROS, 2014, p.4 - 6)

No inicio do filme, os personagens Chicé e Jodo Grilo encontram o Padre

Jodo com a intencdo de convencé-lo a benzer a cachorra de seus patrbes, 0
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padeiro e dona Rosinha. A comida da cachorra era melhor que a dos
empregados, escondidos, trocam a refeicdo, e o animal passa mal. A esposa do
padeiro, desesperada, ndo para de chorar, e ja que o padre ndo benze a tempo,
pelo menos ele teria que enterrar a cachorra em latim.

Ha contradicéo por parte do padre quando Jodo Grilo mente que o dono
da cachorra seria o poderoso Major Anténio Morais e, prontamente, o convite é
aceito, mas quando descobre que a dona do animal € Rosinha, o vigario rejeita
e diz que precisa da permissdo do bispo, que tal acdo vai contra o cédigo
canodnico. A resposta do religioso muda conforme o solicitante, quem tem mais
poder e dinheiro surte efeito maior nas decisdes, fugindo do conceito de
igualdade, ou mais, das leis divinas. Jodo Grilo, esperto, pede carta branca para
o0 patrdo, padeiro e marido de Rosinha, e inventa que o animal havia deixado um
testamento, no qual a igreja seria beneficiaria, nesse momento, a fala do padre
€ a mesma presente no folheto: “Que animal inteligente! / Que sentimento tao
nobre!”. O padre comete um dos sete pecados capitais, a avareza, apego
excessivo aos bens materiais. A obra critica o desvio de conduta do sacerdote
da Igreja Catdlica. A simonia, venda ilicita de favores espirituais, pode causar
excomunhao, evidencia claro desprezo pelos fiéis pobres e zelo pelos mais
abastados.

O personagem Joao Grilo passeia pelo folheto, teatro e o cinema.
Representa o tipico herdi picaresco que prega pecgas. O picaro tem “o choque
aspero com a realidade, que leva a mentira, a dissimulacao, ao roubo, e constitui
a maior desculpa das ‘picardias’. (CANDIDO, 1993, p.22). Consideramos como
uma forma de apropriacdo o personagem Jodo Grilo, aparentemente uma
variacédo do personagem Pedro Malazarte, figura presente nos contos populares
da Peninsula Ibérica, ambos espertos e picaros. A trajetéria de Joado Grilo
perpassa por necessidades, defesas, se virar com 0 pouco que tem, aproveitar
oportunidades e abandono. A parte final do filme consta o julgamento das almas,
baseado no folheto O castigo da soberba (2015):

(Alma) — Valha-me, 6 Virgem Maria,
Pelo vosso resplendor,

Pelo dia em que nasceu

Pelo nome que tomou,

O nome do vosso filho

Que no ventre carregou!
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(Maria) — Alma, ja que me chamaste,
Na presenca te cheguei,

Tu falaste com fianca

Neste nome que eu tomei,

No nome do meu filhinho

Que no ventre carreguei.

(Alma) — Ai, Senhora, Virgem Pura,
Padroeira mae dos “home”,
Valei-me nesta agonia,

Nesta sorte que consome,

Sempre vejo protegido

Quem recorre a vosso nome.

(Cao) — Como ele esta com ponta
S6 pra iludir Maria,

Com tantos anos de vida

Nome dela nem sabia,

S6 sabia decorado

Era praga e heresia.

(Maria) — Alma, tu nunca assististe,
Nem ao menos um momento,
Dentro dum lugar sagrado

Onde houvesse um Sacramento,
Que tu ouvisses meu nome

Com grande contentamento?...
(SOUZA, 2015, p.54;55)

Ariano Suassuna coloca em pratica o juizo final, referente ao folheto, no
teatro. No filme, a alma que clama a Virgem Maria substitui-se pela voz de Joao
Grilo em cena. No julgamento, a maioria dos personagens do filme que provém
de outras histérias se encontram: bispo, padre, sacristdo, cangaceiro, capanga,
o casal com problemas conjugais e Jodo Grilo. A sequéncia obedece a uma
linearidade, nos primeiros minutos conhecemos os pecados e defeitos ilustrados
pelos personagens, estes culminam em julgamento. O Diabo, acusador e
eloquente, pretende levar as almas para o inferno. Maria, defensora, atua como
advogada, demonstra lado humano e compreensivo diante dos réus. Manuel,
nome de Cristo, assume o0 papel de juiz e escuta os argumentos do Diabo e
Maria. Severino e 0 capanga sdo 0s Unicos que nao necessitam de defesa,
sofreram em vida verdadeiro inferno, vitimas do sistema social ndo seriam
penalizados pelos crimes cometidos.

O processo de migracéao da literatura de cordel para o cinema ultrapassa
as paginas do folheto impresso, com a escrita caracterizada pela oralidade, para
estética cinematogréfica, das imagens. 1sso ocorre ndo pela representacéo fiel

da poesia de cordel, mas pela evocacdo dos mitos sertanejos, das histérias
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populares que circundam a raiz dessa poesia. Essa vinculacdo estimula a
recepcao critica, o leitor/espectador identifica uma verossimilhanca causada
pelos problemas sociais que assolam determinado espaco e se confundem com
a realidade em uma producao ficticia. Outro aspecto desse relacionamento é a
presenca da traducéo intersemiotica.

1.2 Traducéo Intersemiotica

O linguista russo Roman Jakobson € um dos responsaveis por classificar
os tipos de traducdo desempenhados no processo de compreensdo de
significados. Para esse teodrico, o0 ato de traduc¢do de um texto para outro pode

ser realizada de trés maneiras distintas:

1) A traducéo intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na
interpretacao dos signos verbais por meio de outros signos da mesma
lingua. 2) A traducdo interlingual ou traducdo propriamente dita
consiste na interpretacédo dos signos verbais por meio de alguma outra
lingua. 3) A traducdo intersemidtica ou transmutacdo consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos néo-
verbais. (JAKOBSON, 1969, p.64-65).

7

Para o autor, é através do contexto linguistico que adquirimos
ferramentas necessérias para interpretacdo dos sentidos, tornando-se um fator
semidtico. Dessa forma, a teoria da tradugao consiste em que “[...] o significado
de um signo linguistico ndo é mais que sua tradugéo por um outro signo que Ihe
pode ser substituido especialmente um signo “no qual ele se ache desenvolvido
de modo mais completo” (JAKOBSON, 1969, p.64).

Segundo Jakobson (1969) o conceito de traducdo intersemidtica esta
diretamente relacionado quando se traduz “[...] de um sistema de signos para
outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danca, o cinema ou a pintura”.
(JAKOBSON, 1969, p.72). Desse modo, atenta-se a tradugdo como uma
recodificacdo, ou seja, a mensagem transmitida sera recodificada. Nesse
sistema, a linguagem funciona como uma experiéncia cognitiva, que pode ser
reempregada de varias formas determinada pelo sistema de signos de chegada,
ou seja, “[...] onde houver uma deficiéncia, a terminologia podera ser modificada
por préstimos, cal¢os, neologismos, transferéncias semanticas e, finalmente,
circunléquios” (JAKOBSON, 1969, p.67).
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Para Julio Plaza (2008), o ato de traduzir ultrapassa o limite linguistico
e, seja a traducdo interlingual, intralingual, ou a intersemiotica, depende de
outros sistemas de signos para se efetuar de forma concreta, conduzindo-nos
em direcdo a uma abordagem semiotica. Para tanto, o autor toma como base
tedrica os estudos de Charles Sanders Peirce para compreender o campo
intersemiotico ao tratar de uma teoria que circunda mais que um tipo de sistemas
de signos.

A traducgdo, para Plaza (2008), é entendida como uma forma de
retextualizacdo. A traducdo cria uma originalidade sobre o passado, assim
construindo uma ponte entre pretérito-presente-futuro. Destaca-se que é a partir
dessa visdo da ciéncia da traducdo como uma retextualizacdo que criamos algo
original, desse modo, é negado de forma implicita a fidelidade como um critério
de julgamento. Plaza (2008) observa o processo: “a tradugéo, ao recortar o
passado para extrair dele um original, € influenciada por esse passado ao
mesmo tempo em que ela também como presente influencia esse passado”
(PLAZA, 2008, p.6). Ou seja, a propria traducdo gera uma multiplicidade de
tempos.

A traducdo intersemidtica nos instiga a refletir sobre o conceito de
linguagem, colhendo o que h& de essencial e de comum nas diversas linguagens
sem tomar somente como base o modelo verbal. Quanto a isso, Jakobson (2004)

salienta o seguinte:

Podemos reportar-nos a possibilidade de converter O morro dos ventos
uivantes em filme, as lendas medievais em afrescos e miniaturas, ou
L’aprés-midi d’un faune em mdusica, bale, ou arte grafica. Por mais
irriséria que possa parecer a idéia de lliada e da Odisséia
transformadas em historinhas em quadrinhos, certos tragos estruturais
de seu enredo séo preservados, malgrado o desaparecimento de sua
configuracdo verbal. [...] Em suma, numerosos tracos poéticos
pertencem ndo apenas a ciéncia da linguagem, mas a toda a teoria dos
signos, vale dizer, a semidtica geral. Esta afirmativa, contudo, é vélida
tanto para a arte verbal como para todos as variedades de linguagem,
de vez que a linguagem compartilha muitas propriedades com alguns
outros sistemas de signos ou mesmo com todos eles (tracos
pansemidticos). (JAKOBSON, 2004, p.119, grifos do autor).

Portanto, além de nos possibilitar investigar o que ha de corriqueiro e
fundamental nas diversas linguagens, a traducdo intersemidtica tem a

aplicabilidade de ressaltar aspectos singulares de cada linguagem ou sistema
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signico. Ou seja, os parametros da linguagem devem comecar da esfera
semidtica, que engloba uma multiplicidade de signos, inclusive o verbal. Desse
modo, é na semidtica que os estudos da linguagem, e por conseguinte da

traducdo, podem apanhar seus fundamentos. De acordo com Santaella (2001):

Distinta e distante do modelo linguistico esta também a concepcéo de
linguagem que pode ser extraida da teoria dos signos de Peirce. [...]
Peirce trabalha ndo s6 com a nocgéo de signo genuino, mas também
com a nogcdo de signo degenerado ou quase-signo. De suas
classificacBes resulta um grande nimero de misturas entre signos. Isso
nos fornece uma grade flexivel e multifacetada de possibilidades
signicas que nos permite analisar como linguagens varios sistemas
semiéticos. Estes tém sua prépria autonomia, ndo precisando se
submeter ao modelo de lingua para serem considerados linguagens.
(SANTAELLA, 2001, p.102).

Além disso, e a partir da teoria peirceana dos signos, Santaella (2001)
defende a existéncia de trés matrizes da linguagem e do pensamento: a sonora,
a visual e a verbal. Na busca de caracteristicas fundamentais em relacédo as

linguagens, Santaella (2001) aponta 0os seguintes parametros:

para funcionar como linguagem um sistema perceptivo deve conter
legi-signos (organizacdo hierarquica, sistemacidade), deve ser
possivel de registro, nem que seja o registro da memdbria
(recursividade) e, sobretudo, deve ser capaz da metalinguagem (auto-
referencialidade, metafora). (SANTAELLA, 2001, p.79).

Uma concepcao de linguagem a partir desses parametros admite a
existéncia de uma pluralidade de linguagens, como a linguagem da musica, da
pintura, do cinema, dos quadrinhos, do cordel e outras. Tendo em vista 0s
fenbmenos intersemidticos, percebe-se que a préatica da traducdo esta
frequentemente presente em nosso cotidiano. Portanto, com essa abordagem é
possivel comparar as diversas linguagens sem hierarquiza-las. Ou seja, a partir
do instante em que correlacionamos as diversas linguagens e tomamos 0s
signos de acordo com as caracteristicas que os tornam peculiares, percebemos
gue ndo ha como determinar a superioridade de uma linguagem a outra.

O nosso préoprio pensamento pode ser considerado um processo de

traducdo. Como Plaza (2008) observa:

Por seu carater de transmutacdo de signo em signo, qualquer
pensamento € necessariamente traducdo. Quando pensamos,
traduzimos aquilo que temos presente a consciéncia, sejam imagens,
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sentimentos e concepc¢des (que, alids, ja sdo signos ou quase-signos)
em outras representacdes que também servem como signos. Todo
pensamento € tradugdo de outro pensamento, pois qualquer
pensamento requer ter havido outro pensamento para o qual ele
funciona como interpretante [...] Se no nivel do pensamento “interior”
a cadeia semiodtica se institui como processo de traducao e, portanto,
dialégico, o que dizer daquela que se instaura no intercambio entre
emissor e receptor como entidades diferenciadas? Neste caso o
pensamento, que ja € signo, tem de ser traduzido numa expressao
concreta e material de linguagem que permita interacdo comunicativa.
(PLAZA, 2008, p.18-19).

A nocéo peirceana apontada por Plaza que os signos, em suma: déo a
estrutura corpérea ao pensamento; sdo sempre triadicos — representante
(objeto), significante (representacéo), significado (interpretante) — o que leva a
uma compreensdo mais didatica do processo de traducao; que a percepcéao do
mundo ocorre por meio de semiose; traducao e invencao se retroalimentam.

No romance Psicose (1959), Robert Bloch cria Norman Bates com 40
anos de idade, gordo e solteiro, com uma vida social limitada as paredes do
Motel e amedrontado ao ver qualquer figura feminina, diferente fisicamente, do
gald Anthony Perkins, intérprete desse personagem no filme homénimo de Alfred
Hitchcock, alto, magro, por volta de 30 anos, ambos, introspectivos com
mulheres. Os acontecimentos no livro sdo explicados pelos personagens,
evidenciando os pensamentos de cada um, transpassado para o cinema, estas
explicacbes séo transformadas em falas ou atitudes concretizadas pelos atores.

O imaginario apresentado no livro se mantém através da imagem,
qguanto a atuacdo e o simbolismo essenciais em algumas cenas. A cena do
chuveiro no romance é curta e clara, Mary passa a maior parte do tempo
tentando decifrar o rosto do assassino e é decapitada. No filme, a cena é maior
e agressiva, temos a impressao de varias facadas, jaA o folheto recupera a
objetividade textual e a narracao do poeta sobre a cena. Percebemos a mudanca
do nome de Mary do romance, para Marion no filme e folheto. A histéria de
Psicose (1959) passa por metamorfoses, muda de midia, parte de uma obra
literaria, segmenta-se de artificios criativos, reescritos para outras linguagens
narrativas.

A semiose caminha em direcdo ao futuro. Ndo ha como seguir pelo
sentido inverso: a partir do instante em que pensamos no objeto, ele ja se

transformou em um signo e, logo, em uma traducdo. Conforme aponta Plaza
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(2008), essa temporalidade se representa da seguinte forma: passado como
icone, o original; presente como indice, a traducao; futuro como simbolo, a
recepcao. A traducao para Plaza analisa a histéria em sincronia e em semiose.
Na teoria da traducao, o termo traducao tem relacdo, em seu sentido restrito, ao
texto ou obra traduzida, além de reportar ao processo, ou seja, a sequéncia de
operacdes que ocorre na passagem de uma obra da linguagem de partida para
a linguagem de chegada. Além da traducdo intersemioética, o dialogismo e a

intertextualidade englobam a proposta de dialogo entre textos.

1.3 O conceito de dialogismo e as nocdes de intertextualidade

O texto apresenta-se como espaco de uma teoria que aborda partes de
enunciados que o proprio compartilha ou converte, isto é, utiliza-se textos
anteriores para edificar novos textos. Nao devemos, a partir dai, estabelecer
qualquer intertexto, mas tratar-se sobre o dialogo entre as palavras e o0s textos,
e os fragmentos introduzidos neste dialogo.

Percebemos que o0 esquema de linguagens presente nos textos servem
como lampadas que se iluminam de forma reciproca. Bakthin (2013) demonstra
através das obras de Dostoievski, responsavel por fundamentar o romance

polifénico, a reproducdo e compreensdo da multiplicidade de vozes:

Suas obras marcam o surgimento de um herdi cuja voz se estrutura do
mesmo modo como se estrutura a voz do préprio autor no romance
comum. A voz do her6i sobre si mesmo e o mundo é tdo plena como a
palavra comum do autor; ndo esta subordinada a imagem obijetificada
do her6i como uma de suas caracteristicas, mas tampouco serve de
intérprete da voz do autor. Ela possui independéncia excepcional na
estrutura da obra, € como se soasse ao lado da palavra do autor,
coadunando-se de modo especial com ela e com as vozes
plenivalentes de outros herois. (BAKHTIN, 2013, p.5).

Nesta polifonia as vozes ecoam de forma equivalente provocando o
dialogismo: enunciados proferidos por personagens conversam com os do autor
e enxergamos o dialogo que é constituido de palavras e locais nos quais se
realizam essas trocas. A posicédo da voz do autor é externa, permitindo que o
mesmo observe o0 personagem na integra e emita pontos de vista. Para Bakhtin
(1997) “o enunciado € um elo na cadeia da comunicagéo verbal e ndo pode ser

separado dos elos anteriores que o determinam, por fora e por dentro, e
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provocam nele reagOes-respostas imediatas e uma ressonancia dialoégica”.
(BAKHTIN, 1997, p.320). Ou seja, 0 enunciado responde ao outro, criando uma
inter-relacdo entre os enunciados que ndo possibilita separa-los. Bakhtin (1997)

explica que:

O enunciado nunca é simples reflexo ou expressao de algo que lhe
preexiste, fora dele, dado e pronto. O enunciado sempre cria algo que,
antes dele, nunca existira, algo novo e irreproduzivel, algo que esta
sempre relacionado com um valor (a verdade, o bem, a beleza, etc.).
Entretanto, qualquer coisa criada se cria sempre a partir de uma coisa
que é dada (a lingua, o fenébmeno observado na realidade, o
sentimento vivido, o préprio sujeito falante, o que € ja concluido em sua
visdo do mundo, etc). (BAKHTIN, 1997, p.348).

Bakhtin (1997) acentua que Dostoiévski representa no trabalho literario
algo que é principal na linguagem: o dialogismo. No lugar da obra monoldgica,
terminada, irrefutavel, aquela que € refutavel, inconclusa e dialégica, em
consequéncia da formacédo de novo género literario, o romance, submetido a
algumas transformacodes. Bakhtin (1997) se contrap6e ao monologismo e admite
o dialogismo como aspecto participante da linguagem que compreende todo
discurso.

O outro que antes assumia o papel de ser passivo, de outro modo, ao
escutar e entender enunciados, desempenha acbes reativas, ou seja, 0
personagem pode aceitar ou nao, acrescentar, discutir, em suma, opera
ativamente no ato enunciativo. Assim, “o indice substancial (constitutivo) do
enunciado € o fato de dirigir-se a alguém”. (BAKTHIN, 1997, p.320, grifo do
autor). No momento em que o personagem emite seu enunciado, considera-se
o “fundo aperceptivo” (BAKHTIN, 1997, p.319), que depende de como o discurso
sera compreendido pelo receptor, que abrange o nivel de conhecimento do
cenario, isto €, para que ocorra a interacdo verbal é necessario informacdes
préevias.

A mudanc¢a do monologismo para o dialogismo corresponde “a libertagao
do individuo, que de escravo mudo da consciéncia do autor se torna sujeito de
sua proépria consciéncia” (BEZERRA, 2005, p.193). Nos textos polifénicos, as
vozes se expdem, personagens apresentam a sua propria fala, manifestando
opinides pessoais, que unem estilo e linguagem, visto que estas vozes podem

ou ndo concordar com a ideia do autor da obra, formam-se textos totalmente
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dialégicos. Por outro lado, em textos monofénicos, as falas ficam & sombra de
somente uma voz, dado que nesses tipos de textos 0s personagens se
expressam, as falas sdo objetos da mensagem do autor, 0os personagens néo
seriam autbnomos na sua forma de pensar, ter voz e ser responsivos, ou seja, a
obra seria definitiva, ao contrario da dialogica.

Segundo Robert Stam (2013), no periodo da década de oitenta do século
passado, houve o crescimento das teorias que envolvem a intertextualidade. A
nocdo de intertextualidade adquiriu espaco devido ao decaimento do
pensamento de somente um texto como objeto de estudo. A andlise do texto
sozinho deu abertura para uma concepcao intertextual, que aborda as relacdes
que o texto mantém com outro texto. “O termo intertextualidade foi introduzido
por Kristeva ha década de 1960 como tradugao para ‘dialogismo’, termo cunhado
por Bakhtin nos anos 1930.” (STAM, 2013, p.225).

Psicose (1960), a adaptacéo cinematografica que sera analisada, partiu
de uma obra literaria homénima lancada anteriormente pelo escritor norte-
americano Roberth Bloch. O filme estabelece uma relacéo dialégica com o cordel
A histéria da mulher que roubou pra se casar, de Janduhi Dantas, que também
sera analisado neste trabalho. Mesmo que uma obra seja baseada em outra ja
existente, ela move-se pela interpretacao e pela renovacdo de quem a executa,
o que faz com que apresente caracteristicas distintas da obra anterior. H&
presenca da relacdo dialégica, mesmo que se tenha aspectos préprios, a obra
adaptada € uma resposta a uma producéo antes elaborada. Os pontos cruciais
do enredo de Psicose foram mantidos: o roubo do dinheiro, a personalidade
inquietante de Norman, Sam e Lila atras de pistas sobre o desaparecimento de
Marion, o que nos leva a entender que, de fato, se trata da mesma historia. O
termo intertextualidade ndo aparece na obra de Bakhtin, mas é criado por Julia

Kristeva que a define como:

0 eixo horizontal (sujeito destinatario) e o eixo vertical (texto - contexto)
coincidem para desvelar um fato maior: a palavra (0 texto) é um
cruzamento de palavras (de textos) em que se |é pelo menos outra
palavra (texto). Em Bakhtin, além disso, os dois eixos, por ele
denominados didlogo e ambivaléncia, respectivamente, ndo estao
claramente distintos. Mas essa falta de rigor €, antes, uma descoberta
que Bakhtin foi o primeiro a introduzir na teoria literaria: todo texto se
constréi como um mosaico de citacdes, todo texto é absorgdo e
transformacgéo de um outro texto”. (KRISTEVA, 2005, p.68).
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Para edificar a nocdo de Intertextualidade, Kristeva (2005) verifica o
estatuto da palavra, explanando o conceito de trés modos que auxiliam na
construcdo do espaco textual, ferramentas estas que estabelecem dialogo entre
si: 0 sujeito da escritura, o destinatario e os textos exteriores. Neste dialogo, a
posicao do estatuto da palavra pode ser tanto na “vertical” como “horizontal”. O
primeiro eixo é chamado de dialogo, local que a palavra no texto se refere
concomitantemente ao sujeito da escritura e o destinatario. O segundo eixo,
nomeada de ambivaléncia, a palavra no texto esta voltada para textos literarios
anteriores ou sincronicos. Kristeva (2005) acredita que as suposi¢des realizadas
por Bakhtin sdo descobertas consideraveis para o cenario literario a fim de
levantar e sustentar as concepcoes de intertextualidade. O papel da semidtica
literéria apoia-se “em encontrar os formalismos correspondentes aos diferentes
modos de encontro das palavras (das sequéncias) no espaco dialégico dos
textos.” (KRISTEVA, 2005, p.68).

De acordo com Sandra Nitrine (1997), Kristeva aponta tracos que
pertencem a linguagem poética, constituida em trés teses: “a linguagem poética
€ a Unica infinidade do cddigo; o texto literario € um duplo: escritura-leitura; o
texto literario € uma rede de conexdes (NITRINE, 1997, p.162). Deve-se
considerar a ambivaléncia, que para Kristeva “implica a inser¢ao da histéria (da
sociedade), no texto, e do texto na histéria.” (KRISTEVA, 2005, p.71), aspecto
fundamental da linguagem poética, que abarca dialogo entre textos na
construcdo da narrativa.

Segundo Kristeva (2005) o significado do verbo ler para os antigos
denota a participacao ativa do outro, ou seja, “escrever seria o ler convertido em
producgao”. (KRISTEVA, 2005, p.104). Assim, para Nitrine (1997) o texto literario
torna-se via de conexdes: o texto estranho que é absorvido e o sistema textual
gue coloca em movimento todos os textos lidos pelo escritor. A linguagem
poética vista como dupla: “para o ato de reminiscéncia (evocagao de uma outra
escrita) e para o ato de somacao (a transformacgao dessa escritura)”. (NITRINE,
1997, 163). Comentando sobre a obra de arte, de modo mais especifico do

cinema, Stam (2013) diz que:

O intertexto da obra de arte inclui ndo apenas outras obras de arte de
estatuto igual ou comparavel, mas todas as “séries” no interior das
guais o texto individual se localiza. De maneira mais direta: qualquer
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texto que tenha dormido com outro texto, dormiu também,
necessariamente, com os quais este tenha dormido. (STAM, 2013,
p.226).

As relacdes intertextuais nao se situam apenas entre obras de categorias
iguais ou comparaveis, 0 seu campo é composto de obras que cabem a meios
diferentes. Para Stam (2013), uma obra que mantém rela¢cdes com outra ndo se
enquadra exclusivamente nela, envolve varias outras obras e discursos que a
constroem. A adaptacdo cinematografica e o cordel, que nos propomos a
analisar, monta relacbes com a obra em que se baseia e discursos que
constituem a obra fonte. Esta intertextualidade possibilita infinitas significacdes
das leituras.

As palavras estimulam palavras do outro, correspondendo a gama da
literatura e outras artes. Os textos literarios sdo capazes de promover o diadlogo
da literatura com sua proépria histéria, e tratar da questéo relacional que existe
entre os variados textos torna o critico atento e sensivel para trabalhar com
diferentes discursos.

O didlogo intertextual € motivado entre textos verbais, ndo-verbais ou
mistos. A presenca de elementos formais ou semanticos de textos ja feitos que
acarretem realizacdo de uma nova producao literaria. Partimos para a discussao

dos tracos palimpseésticos.

1.4 Palimpsestos: modo de olhar textos

Segundo o critico literario francés Gerard Genette (2010),
“entenderemos por palimpsestos (mas literalmente hipertextos) todas as obras
derivadas de uma obra anterior, por transformagdo ou imitagcado”. (GENETTE,
2010, p.5). Isto é, seguidamente, o texto é resultado da leitura de outro. O objeto
da poética, ndo seria 0 texto, mas a sua arquitetura, que inclui uma gama de
categorias como tipos de discursos, géneros literarios e outros. De forma
acentuada Genette (2010) denomina este objeto de transtextualidade, que
aborda a arquitextualidade e diversos tipos de relagbes entre textos. Estas
relacdes transtextuais séo classificadas em 5 tipos: intertextualidade, paratexto,

metatextualidade, hipertextualidade, arquitextualidade.
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A intertextualidade emite uma relagdo de co-presencga entre dois ou
varios textos. Esta relacdo € composta de varios elementos como a citagao,
plagio (copia literal sem os créditos para a fonte), alusdo (quando se percebe na
leitura a conexdo entre 0s enunciados, torna-se uma percepgdo imediata).
Genette (2010) considera os estudos de Michael Rifaterre, que se refere ao
intertexto como dependente da percepcao, do leitor, de conexdes existentes
entre obras literarias anteriores ou posteriores. A intertextualidade € o
instrumento inerente a leitura literaria, pois possui a capacidade de gerar
significancia, ao contrario da leitura linear, frequente em textos literarios e ndo
literarios, que desperta somente o sentido. Genette (2010) comenta a
caracteristica intertextual, de acordo com Rifaterre, e a alusdo. Ambas séo tracos
textuais, fragmentos que ocorrem de forma pontual que podem ser percebidas
na estrutura textual.

Para Genette (2010) a paratextualidade estabelece a combinacédo de
elementos ligados para com o texto e paratexto: titulo, subtitulo, intertitulos,
prefacios, posfacios, predmbulos, apresentacdes, notas marginais,
infrapaginais, terminais, epigrafes, ilustracdes, orelhas e outros. Genette (2010)
recorda a expressao “ante-texto”, ou seja, rascunhos, resumos, esbocos da obra,
podem ser identificados como paratexto, e cita um exemplo: na pré-publicacdo
de Ulisses, de James Joyce, 0s capitulos continham titulos, entretanto, no livro
nao existe intertitulos. Remete-se entdo a pergunta “Esses subtitulos suprimidos,
porém nao esquecidos pelos criticos, fazem ou nao parte do texto de Ulisses?”.
(GENETTE, 2010, p.16). A paratextualidade ilustra perguntas que na maioria das
vezes nao tém respostas.

O terceiro tipo de transtextualidade: a metatextualidade € responséavel
pela unido de varios textos através de comentarios, no viés critico, sendo
possivel ndo haver citagfes diretas. Genette (2010) afirma que esse terceiro tipo
de transtextualidade foi bastante estudado, como a critica de género. Mas que a
relacdo metatextual merecia mais atencao. O quarto tipo de transtextualidade: a
hipertextualidade liga o texto B, o hipertexto, com o texto A, o hipotexto, sobre o
qual ele se insere. Genette (2010) exemplifica essa relacdo com o conceito de
“derivagdo” que se divide na ordem descritiva ou intelectual. O texto pode tratar
de outro ou o texto B pode néo citar o texto A, mas sua existéncia ndo seria

possivel sem o primeiro, resultando no processo de transformacao.
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A relacdo entre classicos da literatura universal exemplifica a
hipertextualidade, visto que a imitacdo constitui mudancas, o procedimento
torna-se complexo, principalmente, por conta da criacdo com base em uma
forma genérica e exige o conhecimento desse modelo por parte do criador. O
texto pode se transformar com péginas retiradas, o que resulta na reducao da
extensado, no entanto, para imita-lo € necessario ter o dominio das caracteristicas
da escrita que optou por imitar. Genette (2010) cita os classicos Ulisses e Eneida,
a histéria contada por Joyce é diferente da de Homero. “Dois (entre outros)
hipertextos de um mesmo hipotexto: a Odisséia, naturalmente” (GENETTE,
2010, p.18). Ou seja, eles apresentam a mesma ideia, que sofre transformacdes
no modo de contar de cada um, de formas diferentes. O hipertexto descende e
permanece obra ficcional. “Joyce conta a histdria de Ulisses de maneira diferente
de Homero, Virgilio conta a histéria de Enéias a maneira de Homero,
transformacdes simétricas e inversas.” (GENETTE, 2010, p.20). Outro exemplo
de transformacdao, € a de retirar uma letra de algum provérbio, o texto literario €
transformado por erro de ortografia, no entanto, substituindo uma palavra, muda
0 sentido.

A arquitextualidade, quinto tipo de transtextualidade, é abstrata e
implicita. Por exemplo, designacdo de uma obra como romance ou poema
situada logo no comeco ou na capa do texto como elemento paratextual ou
infratitular, consistindo em uma classificacdo. O romance ndo denomina a si
préprio de maneira explicita, quem faz esse tipo de julgamento € o leitor, o critico,
0 publico, que pode ndo concordar com a classificacdo determinada através de
elemento paratextual. Assim, ficamos de frente com a percepcéo do leitor e seu
horizonte de expectativa.

Os cinco tipos de transtextualidades comunicam-se entre si e constroem

inmeras relacdes. Genette (2010) cita alguns exemplos:

Por exemplo, a arquitextualidade genérica se constitui quase sempre,
historicamente, pela via da imitagdo (Virgilio imita Homero, Guzman
imita Lazarillo) e, portanto, da hipertextualidade; o dominio arquitextual
de uma obra é frequentemente declarado por meio de indice
paratextuais; esses mesmo indices sdo amostras do metatexto (“este
livro € um romance”), e o paratexto, prefacial ou outro, contém muitas
outras formas de comentdrio; também o hipertexto tem frequentemente
valor de comentario: um travestimento como Virgile travesti é a seu
modo uma “critica” a Eneida, e Proust diz ( e prova) bem que o pastiche
€ critica em acéo (...). (GENETTE, 2010, p. 23).
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A hipertextualidade é caracteristica propria da literariedade, provocacao
entre textos, genérica: compreende géneros oficiais reconhecidos como os
candnicos (pastiche, pardodia e outros), epopeias, romances, tragédias ou
comédias e 0s que ndo sdo conhecidos. Portanto, obras literarias séo
hipertextuais, algumas mais acentuadas do que outras.

A tragédia Edipo Rei (2002) escrito por So6focles, tem como protagonista
Edipo, abandonado para ser morto, pois o seu pai, o rei Laio, ouviu de um oraculo
que o filho o mataria e desposaria a mée. Gragas a um pastor, a crianca
sobrevive e € doada. O rei de Corinto o trata como filho, a crian¢ca quando cresce
descobre que foi adotado. Com a mente perturbada Edipo tem um surto e mata
alguns homens em uma encruzilhada, dentre estes, o0 pai biolégico
(desconhecido).

A primeira parte da profecia se realiza, o filho assassina o pai. Em Tebas,
Edipo resolve o enigma da esfinge: “Entretanto, chego eu, Edipo, ignorante de
tudo, e sou eu, eu sozinho que |Ihe fecho a boca, sem nada conhecer de
pressagios, por minha simples presencga de espirito “. (SOFOCLES, 2002, p.30-
31). Apos resolver a questdo que nunca fora respondida corretamente, ele se
torna rei de Tebas, casando-se com a rainha, méae biolégica ndo conhecida,
tendo 4 filhos. Ao perceber através do oraculo o destino tragico, Edipo se

desespera:

Oh! Ai de mim! Entéo no final tudo seria verdade! Ah! luz do dia, que
eu te veja aqui pela ultima vez, j& que hoje me revelo o filho de quem
ndo devia nascer, o esposo de quem ndo devia ser, o assassino de
guem néo devia matar! (SOFOCLES, 2002, p.86).

Consciente das atrocidades, o rei de Tebas arranca os olhos, e a
esposa/mie se suicida. Logo, podemos associar o complexo de Edipo,
expressao formulada pelo psicanalista Sigmund Freud (1996), trata-se do
surgimento de sensacdes e sentimentos na fase falica, isto €, o desejo da filha
pelo pai ou do filho pela mae, ao comportamento de Norman, ambos, se
relacionam com sentimentos reprimidos intimamente ligados entre pais e filhos.
Traumas de infancia sdo acometidos na mente psicética de Norman. Marion,
aparenta ser uma mulher de seu tempo, moderna, e aberta para conversar

mesmo sem conhecer. Ja& Norman, vive recluso da sociedade, tendo como
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principal companhia a figura materna. Quando Marion sugere que 0 rapaz

cologue a mée em algum lugar, visivelmente, Norman fica nervoso:

Norman: Quer dizer em uma instituicdo? Em um hospicio? As pessoas
sempre chamam os hospicios de “algum lugar”. Coloca-la em “algum
lugar”.

Marion: Eu sinto muito. Eu ndo quis de modo algum ofender.

Norman: O que sabe sobre essas coisas? Vocé ja viu alguma vez o
interior desses lugares? Os risos, as lagrimas e os olhos cruéis a nos
estudarem. A minha mée la dentro? Mas ela é inofensiva. Ela € tao
inofensiva quanto um desses passaros empalhados. (PSICOSE, 1960,
00:40:52 min).

Marion havia convidado o rapaz para lanchar no quarto alugado.
Norman recusa e pede para que se desloquem para o escritorio do Motel Bates,
esse comportamento projeta os ensinamentos da mée. A fantasia demonstrada
pela moralidade. Afinal, “O melhor amigo de um homem € a sua mae”.
(PSICOSE, 1960, 00:37:14 min). A mae como objeto de desejo e 0 pai, no meio,
impede o acesso do filho ao objeto desejado. O obstaculo paternal € assassinado
pelo protagonista. Durante o desenvolvimento infantil a figura paternal é
encarada como rival. Mas essa existéncia é necessaria para impor leis morais
para a educacdo social da crianca. No folheto, a mesma cena do dialogo com

Marion na recepc¢dao, transparece 0 mesmo intuito:

-Eu deixar a minha méae

em tao horrendo ambiente?!
pessoas chegam (dizia

0 rapaz nervosamente)

e dao sua opiniao

muito delicadamente!

- A ideia do sanatdrio

nunca me foi atratival

Tal qual um passaro empalhado
mamae é inofensiva

(disse o rapaz) cuido dela

até quando mae for viva.
(DANTAS, 2013, p.18;19)

Os passaros podem ser comparados com as vitimas de Norman,
mulheres, pelo carater passivo e belo. O feminino desperta no personagem
desejos libidinosos que o leva a execucao. Os assassinatos acontecem durante
0s surtos psicoticos de Norman, como se faz numa lousa apaga-se o fato anterior

e limpa a cena do crime. Acredita-se que a velha mée é a culpada de todos os
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crimes. O “algum lugar” imaginado por Norman, no filme e no folheto, é o
hospicio, mas por que ele ndo imagina ser um asilo? A mente revela a repulsa
do personagem e nos faz pensar que provavelmente ele ja tenha sido internado
em alguma clinica psiquiatrica, sutis pistas alertam que o perigo mora ao lado.

Norman engana-se por n&o suportar o crime cometido contra a méae.
Mente para si mesmo, ela continua o controlando. A incapacidade de existir sem
a presenca dela, os surtos psicoticos comandados pela personalidade da
senhora Bates, a importancia dessa mae na vida do filho tem relagdo com a
tragica historia de Edipo. Nos damos conta de dois elementos: o absurdo e a
simulacdo da verdade. Narrativas que parecem cotidianas, enredos “normais”,
velados, ddo a impressdo de que o mesmo poderia acontecer conosco, como
um feixe de luz abre caminho para o absurdo.

Quando nado declaramos de forma explicita a hipertextualidade, o
enigma € interpretado pelo leitor que percebe ecos e ressonancias de ambito
literario. O tempo e 0 espaco sdo categorias que obedecem as necessidades da
acdo. A traducao e a transposi¢do sao elementos que intervém no sentido do
hipotexto através de principios formais, linguisticos e tematicos que articulam a

narrativa.
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2 ARTICULACOES NARRATIVAS NO FILME PSICOSE E NO FOLHETO A
HISTORIA DA MULHER QUE ROUBOU PRA SE CASAR

De acordo com cada forma de linguagem as narrativas estéticas tém
suas particularidades. Isso é facilmente constatado quando observamos 0 modo
narrativo encontrado no filme e no folheto na trama de Psicose (1960). Para
tentar esclarecer algumas propriedades narrativas do filme e folheto, para que o
leitor tenha compreensdo sobre essas duas formas artisticas, recorremos ao
conceito de narratologia, que vai nos explicar o sistema dos textos narrativos que
se atualizam. Gerard Genette (1971), em o Discurso da narrativa, descreve esse
fendbmeno como produto das relagcbes e interacdes das ferramentas durante
diversas etapas e aspectos vistos como unidades dependentes uma das outras,
desvelando como textos narrativos funcionam. Os elementos narratolégicos
aplicam-se no cinema e folheto de cordel, porque foram pensados a partir da
estrutura de cada forma narrativa. A narratologia é responsavel por estudar a

forma como o saber é distribuido.

2.1 O filme

O tedrico de cinema Christian Metz (1972) afirma que uma reproducao
cinematografica que tem o maior poder de convencimento, € aquela que
desencadeia no espectador fendmenos de participacédo simultaneamente afetiva
e perceptiva, que colabora para reforcar tal impressao de realidade. De acordo
com o francés, o movimento certifica a impresséo de realidade, ou seja, 0 cinema
traz “um indice de realidade suplementar (ja que os espetaculos da vida real sdo
moveis), traz também muito mais do que isso (...): 0 movimento da aos objetos
umas corporalidade e uma autonomia”. (METZ, 1972, p.20, Grifos do autor).
Estabelecendo maior grau em relagdo com o imaginario do espectador.

O cinema presentifica os episédios. As a¢des ocorrem diante de nossa
vista, independentemente se sdo eventos pretéritos ou se correspondem ao
futuro. Yuri Lotman (1978) ressalta que, “em qualquer arte ligada a visado e aos
signos icénicos, s6 existe um tempo artistico possivel: o presente” (LOTMAN,
1978, p.136). O mesmo tedrico ainda acrescenta que “mesmo tendo consciéncia

do carater irreal do que se desenrola diante de si, o espectador vive-o
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emocionalmente como um acontecimento real” (LOTMAN, 1978, p.250). Para a
criacao do efeito real, ou seja, o desejo de aproximac&o com a realidade em um
nivel maior, utilizamos a técnica da decupagem que auxilia para o planejamento
e a organizacéo do filme.

Para Xavier (2019), a decupagem do filme €& um processo de
decomposicdo em planos, que considera a posi¢cdo da camera em relacdo aos
objetos, e pode ser dividido em quatro: “plano geral”, onde a cadmera mostra a
amplitude do espago, “plano médio ou de conjunto”, que mostra elementos de
um espago interior, por exemplo, uma sala. Nesse sentido, traz também o “plano
americano”, no qual os atores aparecem até a cintura e o “primeiro plano”, como
uma parte do corpo humano ocupando toda a tela, por exemplo, um olho. A fase
da decupagem é finalizada com a montagem dos planos de interesse do diretor.

A montagem € um elemento que permite que a sequéncia de imagens,
mesmo que descontinuas, seja aceita como abertura para fora da tela auxiliando
na técnica narrativa. Jullier e Marie (2009), observam que as figuras filmicas
podem ser classificadas “no nivel do plano (parte do filme situada entre dois
pontos de corte), no nivel da sequéncia (combinacé&o de plano que compde uma
unidade) ou no nivel do filme inteiro (combinacdo de sequéncia)” (JULLIER;
MARIE, 2009, p.20). Assim, é possivel compreender que 0s planos possuem
motivos para serem filmados de um determinado jeito e ndo de outro, ou seja,
existem intencdes por parte do diretor ao optar por uma cena especifica.

Para Jullier e Marie (2009, p.62) “a arte da narrativa consiste em
apresentar as pegas em certa ordem e certo ritmo: é a distribuicado do saber”.
Tomemos como exemplo o0 assassinato de Marion, que coloca o espectador na
funcdo de detetive, assim como 0s personagens encarregados pela
investigacado, a irma, o namorado e o detetive contratado. Investigacéo esta que
aciona a curiosidade do espectador que além de ver deseja ser surpreendido
motivado pela presenca do detetive ou com 0 modo que o criminoso dissimula o
crime. H4 em Psicose (1960) o coup de théatre, isto é, “distribuicdo tardia do
saber — que obriga a revisdo de uma hipodtese de leitura, as vezes no nivel do
filme inteiro quando ele chega ao fim”. (JULLIER; MARIE, 2009, p.63). A revisdo
sobre pontos cruciais da narrativa possibilita classificar o filme em género

cinematografico.
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Os géneros oferecem um esquema para criadores e para aqueles que
participam na producéao de filmes, esse quadro se amplia quando é concluido, e
contamos com a leitura/reacéo das pessoas. Filma-se o filme de amor diferente
da comédia familiar, do cinema de arte, do filme pornd. Os filmes fantasticos
contém variantes, dentre eles, os slasher films e os splatter films. O filme Psicose
(1960) é visto como marco inicial para os slasher films, pois slash traduz cortar,
lembramos que no filme temos diversos assassinatos com objeto cortante,
outros filmes que se inserem nesse contexto s&o Massacre no Texas (2003), A
hora do pesadelo (1984) e outros. Os splatter films indicam violéncia
generalizada e sangue na tela. Dessa forma, “A nocdo de género permanece um
rétulo popular e util, sem davida mais ainda para o cinema do que para todas as
outras artes.” (JULLIER; MARIE, 2009, p.65). Revistas, programas, plataformas
de streamings costumam mencionar o género do filme. Agora que introduzimos
aspectos que acompanham uma obra cinematografica, vejamos a composicao

do nosso segundo corpus, o folheto.

2.2 O folheto de cordel

O momento que marca o surgimento do folheto brasileiro € de algumas
décadas depois da chegada da familia real para o Brasil. A chegada da corte ao
Rio de Janeiro motiva a publicacdo de jornais. Ao transcorrer do tempo, as
magquinas antigas foram vendidas de forma acessivel e sendo substituidas pelas
mais modernas. Os poetas populares aproveitam essa oportunidade, adquirem
as maquinas e comecam a imprimir e vender folhetos. Com o desenvolvimento
do pais, foi possivel imprimir e aumentar a circulacéo dos folhetos de cordel. O
folheto de cordel, instrumento antigo de midia impressa no Brasil, conhecido
como Literatura de cordel, possui como caracteristicas: linguagem simples, facil
assimilacao, teméaticas diversificadas e baixo valor aquisitivo.

Geralmente a estrutura dos folhetos se divide em estrofes: sextilha,
setilha, quadra e décimas (entre uma, dois, trés, quatro, seis e dez versos).
Regras de métrica e rima sao utilizadas na criacdo dos versos. No Brasil, o poeta
Leandro Gomes de Barros funda o folheto impresso, nascido no estado da
Paraiba, a data de seu nascimento, 19 de novembro, é oficializada como o dia
do cordelista.
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O folheto é impresso de forma costumeira em papel jornal, medindo
cercade 12X16 cm, com 8, 16, os de 24, 32 paginas ou mais, de extensao maior,
sdo considerados romances, apresentam ilustracdes ou xilogravuras na capa,
relativo ao contetido. Os versos sdo impressos em folhas de papel dobrados em
quatro, em razao disso, 0os numeros das paginas resultam em multiplos de oito.

A literatura de cordel, nomenclatura advinda de Portugal por causa da
forma de comercializacdo, expostos em corddo, conquista autonomia em solo

brasileiro. De acordo com Marcia Abreu:

A expressao literatura de cordel nordestina passa a ser empregada
pelos estudiosos a partir da década de 1970, importando o termo
portugués que, l& sim, era empregado popularmente. Na mesma
época, influenciados pelo contato com os criticos, 0s poetas populares
comecam a utilizar tal denominagéo” (ABREU, 1999, p.17-18).

Esse tipo de literatura ocupa espaco de criacdo codificado, dentro de
uma forma fixa, possui aspectos fundamentais de carater oral tanto na
composi¢do como transmissdo. Cada estrofe contém uma unidade de sentido
acabado. Diante de regras rigidas, a originalidade aparece nos temas e
dependem da aceitacdo direta do publico.

A classificacdo popular da literatura de cordel tende a separa-la por
temas. Para Liédo Maranhdo (1976), existem os folhetos de conselhos, pais
aconselham os filhos, conselhos do poeta; de corrup¢do, humanos que se
envolvem com a corrupcdo em diversas situagdes, como quem vive somente de
farra, villva que nédo vive o luto, namoros escondidos; de profecias, o poeta avisa
0 que pode acontecer por meio da inspiragdo divina; de cachorrada ou
descaracdo, mulheres que querem se passar por moc¢as, homens garanhdes;
eras, comenta sobre o fim das eras e a importancia das escrituras sagradas;
santidade, remetem a vida dos santos, espiritismo; carestia, denunciam o roubo
dos mais ricos as custas de pobres, o preco caro dos produtos; de exemplos,
punicdes de entidades divinas pelos pecados cometidos.

Contamos com os folhetos de discusséo, de bate-boca nas feiras entre
tipos de pessoas, por exemplo, o do cachaceiro com o crente; pelejas, desafios
entre poetas escritos; bravuras, fazendeiros acolhem valentes; gracejos, folhetos
ousados e de sentido duplo; acontecidos, aspecto jornalistico, eventos

registrados; de fenbmenos da natureza; Abc, a primeira letra das estrofes
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seguem a ordem do alfabeto (a, b, ¢, e assim por diante), s&o folhetos que falam
de amor, biografias e etc; Padre Cicero; Frei Damido; Lampido; Antonio Silvino;
Getulio Vargas; politica; safadeza; folhetos de propaganda, de remédios,
eleitoral. Para esclarecer, as publicacdes de maior numero de paginas séo
consideradas romance, divididos em tema de amor; sofrimento; lutas; principes,
fadas e reinos encantados.

Logo, poderiamos acrescentar na divisdo tematica, o audiovisual, uma
série de poetas cordelistas escreveram sobre novelas e filmes. Inclusive a ideia
para criar folhetos sobre esse tema sdo os mesmos, 0 poeta deseja repassar a
histéria assistida para populacédo. O conteudo tematico “nao € o assunto de um
texto, mas é um dominio de sentido de que se ocupa o género”. (FIORIN, 2006,
p.62). Ou seja, devemos nos concentrar no dominio de sentido do filme e o
folheto.

Na histéria do filme Psicose (1960), a secretaria Marion Crane rouba 40
mil dolares de um cliente do escritorio de seu patrdo e foge para encontrar o
namorado, Sam Loomis. Dirigindo por uma estrada, ela se hospeda no Motel
Bates, cujo dono é um homem misterioso e estranho, Norman Bates. O que
parece ser uma simples hospedagem, transfigura-se em acontecimentos
aterrorizantes.

Cinco décadas depois da estreia da adaptacdo filmica Psicose,
apreendemos o folheto A histéria da mulher que roubou pra se casar (2013),
escrito por Janduhi Dantas. A literatura de cordel traz consigo caracteristicas
formais, modalidades poéticas e memdéria de vozes que contam ou cantam
histérias. No cenario de expressdes populares esse tipo de literatura se destaca.
Ou seja, a cultura é constituida pelo meio social, onde a transmitimos e
transformamos. As diversas culturas se inter-relacionam e revelam

caracteristicas uma das outras.

2.3 A unidade de imagem e tempo

A imagem faz-se elemento central da linguagem cinematografica, e tem
como caracteristica a ambivaléncia que: “resulta da atividade automatica de um
aparelho técnico capaz de reproduzir exata e objetivamente a realidade que |lhe

€ apresentada, mas ao mesmo tempo se orienta no sentido do realizador”.
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(MARTIN, 1990, p.21). Martin (1990) assinala duas caracteristicas principais que
compdem a reproducao de filmes. Primeiro, o realismo instintivo, que transmite
elementos em determinado espacgo e tempo, por exemplo, “o0 cinema jamais nos
mostra “a casa” ou “a arvore”, mas “tal casa” particular, “tal arvore” determinada”.
(MARTIN, 1990, p.23). As Imagens produzem simbologias. Em segundo lugar, o
tempo presente. O espectador presentifica os acontecimentos e € capaz de
julgar se aquela acdo foi no tempo passado ou ndo. Mas as imagens passam
diante de nossos olhos no momento presente, agucando a significacéo por parte
da leitura.

Para Gilles Deleuze (1983), o tempo esta subordinado ao movimento, ou
seja, através do encadeamento das acdes dos personagens nos filmes atingimos
a expressao temporal. Além disso, “0 movimento € um corte moével da duracao,
isto é, do Todo ou de um todo. O que implica que o movimento exprime algo
mais profundo que é a mudanga na duragao ou no todo”. (DELEUZE, 1983,
p.15). O movimento representa a mudanca, ndo somente por acdes, mas pelas
consequéncias delas, como processo de altera¢des dos constituintes da histéria.
“‘Em suma, o cinema nao oferece uma imagem a qual acrescentaria movimento,
ele nos oferece imediatamente uma imagem-movimento.” (DELEUZE, 1983, p.
11). O filme é transmitido através de representacfes visuais que variam de
posicéo espacial no decorrer do tempo.

O inicio de Psicose gera certa apreensao: a sonoridade da musica ocupa
0os créditos iniciais (uma mistura com tons de violinos, de vioncelos e
contrabaixos). Do lado direito da tela na cor cinza, aparecem algumas listras
horizontais em preto, que “partem” a tela. Os tragos depois de completarem a
tela vao sumindo para revelar, mais adiante, letras que sao cortadas novamente.
As fatias ceifadoras horizontais seguem, nesse instante na cor cinza, e
apresentam o titulo do filme, cortando-o logo a segquir.

O conjunto de tracos na vertical recorta a tela de baixo para cima e de
cima para baixo, intercalando com os tragos horizontais. O elenco e a equipe de
producéo séo exibidos prosseguindo a ordem determinada pelos riscos: primeiro
revelam o que esta para ser fatiado e, logo a seguir, recortam o que foi exposto.
Percebemos que, apés o nome do ator Anthony Perkins (Norman Bates), 0s

tracos que surgem sdo horizontais; quando o nome da atriz Janet Leigh (Marion
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Crane) é apresentado, logo € cortado por riscos verticais, uma sequéncia que
continua até a abertura da primeira cena.

Surge na tela a imagem panoramica da cidade de Phoenix, situada no
estado do Arizona e a personagem Marion Crane e seu namorado Sam Loomis,
que se encontram em um quarto de hotel. Por meio dos didlogos entre os
personagens descobrimos que os dois planejam se casar, mas Sam apresenta
duavidas, pois precisa pagar pensao para a ex-mulher. A personagem Marion
avisa que ndo quer mais se encontrar as escondidas e propde a oficializacéo do
namoro.

No livro, Alfred Hitchcock: o cinema em construcéo, de Heitor Capuzzo
(1995) € comentado que uma das primeiras preocupacdes de Hitchcock € a
localizagdo espacial. “Em Psicose (Psyco-EUA-1960), surgem na tela as
informagdes Phoenix-Arizona seguidas de Sexta-feira — 11 de dezembro -
14:43 m.“(CAPUZZ0,1995, p.51, grifo do autor). Ou seja, primeiro € mostrado
os letreiros juntamente com a paisagem e logo apds destaca-se “um prédio, uma
janela, um quarto, uma cama, um casal“. ( CAPUZZ0O,1995, p.51). O autor
Capuzzo (1995) observa que no prélogo do filme industrial € uma pratica comum
a caracterizacdo dos personagens e a exposicao do conflito, e um novo elemento
gue possibilita o desecadeamento de contradicdes, no caso da personagem

Marion, a necessidade de dinheiro, faz surgir tais contradicdes.

Figura 1 - Janela Figura 2 — Casal
(00:03:04) (00:06:50)

Fonte: Psicose (1960) Fonte: Psicose (1960)
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Segundo Jullier e Marie (2009, p.22) “O ponto de vista é apresentado
antes de tudo pela localizagao da camera”. A camera exerce a funcdo de um
olhar, que néao € neutro, cada posi¢cdo de camera conota a algo. Considerando
que a camera seja comandada de forma eletrénica e fosse possivel acionar o
piloto automatico, de qualquer modo, o profissional de camera teria a
responsabilidade de escolher o lugar para instalar e direcionar este ponto de
vista. Na figura um, temos o ponto de vista do espectador como se estivéssemos
entrando na histéria pelo buraco da janela, logo em seguida, na figura dois,
encontramos um casal dialogando sobre problemas no relacionamento amoroso.

De inicio h& construcao subjetiva da personagem Marion: o preparo
antes de fugir com o dinheiro roubado, a abordagem policial na rodoviaria, a troca
de automovel na agéncia, verificacdo da quantia do dinheiro no banheiro da
agéncia, dirigir no meio da chuva, e a preocupacao constante com o valor no
quarto do Motel Bates. O angulo passa informacfes para o leitor da cena. A
testemunha pode ser tanto o espectador ou personagem “mais ou menos
subjetivamente (ou seja, imitando mais ou menos a “filtragem” pelo seu olhar)”.
(JULLIER; MARIE, 2009, p.23). Esses dois pontos de vistas podem dialogar,
configurando em jogo, alternando o ponto de vista do personagem e o do

espectador.

Figura 3 - Abordagem Policial Figura 4 - O olhar de Marion
(00:14:46) (00:14:59)

Fonte: Psicose (1960) Fonte: Psicose (1960)

Os personagens demonstram logo de inicio momentos de desequilibrio,

quando algo impactante brota em vida. Tal instabilidade desencadeia acdes
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inesperadas. Do retorno ao equilibrio pode figurar em partida, perdéo,
casamento, assassinato do vildo ou a propria morte. Os outros personagens
giram em torno destes acontecimentos. O filme Psicose conta historia baseada
em casualidades. Atos que surgem de uma necessidade ou com intuito de atingir
objetivos e reacdes ao ambiente no qual o personagem se encontra. Na figura
3 presenciamos a abordagem policial na estrada e, consequentemente, na
figura 4, o olhar preocupado de Marion voltado para essa aproximacédo. Olhar
que denuncia o medo.

Gilles Deleuze (1983) especifica as imagens — movimento em relacéo ao
intervalo em trés termos: a imagem — percepcéao, a imagem afeccao e a imagem
acao. A imagem — percepcdao, parte do olhar sobre 0 momento na historia, ponto
de vista sobre os personagens ou de um personagem. Encontramos a imagem
— percepc¢do, na cena que vem logo ap6s Marion roubar o dinheiro da firma e
fugir, ela sai dirigindo o carro ainda na cidade de Phoenix, ao parar na faixa de
pedestres imagina seu patrdo, que parado Ihe direciona o olhar, e ndo entende
por que Marion estava dirigindo se a mesma tinha dito que iria para casa por
conta de uma dor de cabeca. “O que € mais subjetivo que um delirio, um sonho,
uma alucinagao?” (DELEUZE, 1983, p.92).

Figura 5 — Alucinacéo de Marion (00:13:23)

Fonte: Psicose (1960)

s

Deleuze (1983) explica que o cinema é o local das imagens -
movimento, a imagem — percep¢do € uma imagem que coloca em evidéncia
situacdes ou elementos novos que pedem maior atencdo. Visto que esses

elementos podem interferir no movimento e necessitam ser percebidos pelos
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personagens ou pelo espectador, isto €, “a imagem-percepcao encontra seu
estatuto, como subjetiva livre indireta, assim reflete seu contetdo numa
consciéncia — camera que se tornou autbnoma (‘cinema da poesia”).”
(DELEUZE, 1983, p.90).

A imagem — afeccao esta entre uma imagem - percep¢ao e uma imagem
- acao, resultando em uma nova expressao. O personagem é afetado por algum
elemento da narrativa, e ele percebe, mas ainda nédo realizou alguma agéao que
ainda pode ocorrer. Segundo Deleuze (1983) na imagem - afecgcdo existem
“‘movimentos exteriores que ‘absorvemos’, que refratamos e que nao se
transformam nem em objetos de percepcées nem em atos do sujeito; eles vao
antes marcar a coincidéncia do sujeito com o objeto numa qualidade pura”.
(DELEUZE, 1983, p.87, grifo do autor). O cinema ilumina a concepg¢éao deste tipo
de imagem, por exemplo, nos planos como o de Marion em Psicose, ao enxergar
um objeto cortante na mao de seu assassino. Marion observou a faca, mas
surpreendida ndo tentou se mover, e o que vemos € somente seu medo atraves

de um grito. Observe-se:

Figura 6 - Sequéncia da cena do chuveiro
(00:47:06) (00:47:37)

(00:47:42) (00:47:44)
Fonte: Psicose (1960)
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O primeiro momento de analise do semissimbolismo, unidade de sentido
gue ndo se restringe somente pela linguagem verbal, € o inicio de Psicose
recebendo um delineamento mais acentuado, quando associamos com a cena
do chuveiro através dos enquadramentos da camera. Essa sequéncia € repleta
de detalhes: “as formas circulares (chuveiro, boca, ralo, olho) opéem-se as
figuras desestabilizantes como agua (passageira e cambiante), a cortina, fragil;
e a faca, cortante como a montagem desses planos®. (ARAUJO, 1982, p.79). O
conjunto dessas “70 posicdes de camera” (ARAUJO, 1982, p.42) constituem o
trabalho da montagem. Essa cena explana uma metafora da destruicdo do sexo
feminino, evidenciando traumas por parte do assassino.

Somos capazes de observar o pensamento do cineasta e tedrico russo
Serguei Eisenstein sobre a técnica da montagem, elemento que compde o
discurso filmico, revelando as ligacbes internas e externas cuja maior
preocupacdo € com o ambito estético resultando no sentido. A montagem € o
ato de cortar, ordenar, ajustar planos em cima uns dos outros que geram
sequéncias textuais ou cénicas. A dialética do cinema de Eisenstein (2002)
divide os métodos de montagem em: montagem métrica, montagem ritmica,
montagem tonal, montagem atonal, montagem intelectual. As caracteristicas da
montagem ritmica unem-se a montagem tonal na famosa cena do assassinato
no chuveiro; primeiro, pelo comprimento métrico dos fragmentos, a combinacéo
da marcha ritmica acelerada com as facadas, e tonal, os movimentos da
personagem surgem do som emocional dos fragmentos, a tonalidade da luz.

Os parametros cinematograficos?, na esfera da expressdo, mantém uma
correlacdo com a forma do conteldo. A sequéncia da cena do chuveiro
demonstra como as figuras de Marion e Norman produzem o semissimbolismo,
da seguinte forma: a vitima situa-se no claro, iluminada pelas luzes de um
espaco interno (0 banheiro), & propor¢do que 0 assassino aparece em um
espaco externo, transfigurado em sombras; os consecutivos golpes de faca em
movimento retilineo que o assassino golpeia em Marion sdo acompanhados com

uma certa proximidade (close up), mostrando o corpo da personagem pelas

! Noel Burch (1969) define seus parametros cinematograficos em uma perspectiva inspirada, a
um sé tempo, em Einsenstein e na musica serial, e a forma filmica é entdo analisada por ele
como jogo de estruturas mais ou menos complexas de pardmetros (raccords espacgo-temporais,
relacdo campo/contracampo, dimenséao dos planos, angulo de cdmera, direcdo e velocidade dos
movimentos, duragéo dos planos. (AUMONT, MARIE, 2003, p.221)
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curvas expostas pela nudez, apés o ataque do assassino, parado, na horizontal,
em posicdo inferior, com a companhia do som emitido pela agua que cai do
chuveiro.

A forma circular do chuveiro, do ralo, da boca e dos olhos de Marion
constitui uma contraposicdo ao retilineo da faca usada no assassinato; o
assassino, por sua vez, mantém-se em pé (na vertical), coberto pela fantasia e
move-se ao fugir; a camera o filma com distanciamento, e seus golpes sao
acompanhados com sons agudos, que sao cortantes como uma faca, a medida
que Marion, somente escuta os ruidos da agua que deslizava pelo seu corpo
como uma trilha sonora antes de sua morte. A partir desse momento, a camera
se volta para Norman e desenvolve um travelling até o jornal com o dinheiro
escondido.

O emissor aguca a atencao do receptor, que é conduzido pela alma
atormentada de um personagem solitario e isolado que € Norman Bates. Lila e
Sam, irma e namorado de Marion, procuram descobrir o paradeiro da
personagem desaparecida com a ajuda de um detetive chamado Arbogast.
Tomemos como exemplo o termo imagem-acgdo quando o investigador entrega
uma foto de Marion para Norman, que até o momento negava a lembranca da
mulher procurada. Com a foto em maos, Norman diz lembrar-se de Marion. Ou
seja, houve uma alteracdo causada pela situacdo e acado do personagem. A
imagem-acao resulta na associacdo entre uma passagem que se apresenta e
impde, juntamente com a acdo e reacdo por meio dos personagens. A

consumacao da modificacdo na duragdo da trama.

Figura 7 — Sondagem do detetive
(01:05:42) (01:07:44)

Fonte: Psicose (1960)
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A imagem - acdo mencionada participa da pequena forma realizada
pelos pequenos gestos dentro do filme. “De agdo em acao, a situagao surgira
pouCo a pouco, variara, e finalmente se esclarecera ou conservara seu mistério“.
(DELEUZE, 1983, p. 182). Aborgast chega até Norman tentando localizar uma
garota (Marion) que sumiu h4 uma semana atras, mas o rapaz mente dizendo
que ha duas semanas ndo passava gente no Bates Motel. Mas no meio da
conversa Norman diz que um casal passou ha uma semana atras. Arbogast
entrega a foto e olha o caderno de registro, percebendo que Marion assinou com
nome falso, insiste para Norman olhar para a foto. Norman usa a desculpa da
foto ndo estd boa e que a moca estava de cabelo molhado, que ndo mentiria
para o detetive, mas que lembra dela. Marion passou a noite e saiu logo cedo.

Esse manejo, oriundo de uma imagem discursiva que cativa 0
espectador de modo que ele ndo consegue se desprender dos acontecimentos
sem antes dar uma olhada, faz com que tenhamos um instante sublime quando
surge uma esperanca de que o carro com o corpo de Marion imerja no pantano,
deixando o filho controlado pela mée na quietude. Observamos a trajetoria de
Norman, que nao pode levar a culpa pelas a¢des insensatas da “mae”“.

Em Psicose (1960), o personagem Norman empalhou a mae apos a
morte e em algumas partes de sua vida travestia-se com as vestimentas dela,
além disso, também contraia uma personalidade controladora. A cena final, em
que descobrimos o0 que se passa dentro da mente de Norman na cadeia, €
assustador: a “voz“ da mae domina o corpo do filho. Esse momento € marcado
pelo efeito do horror quando observamos o rosto de Norman encoberto pelo rosto
cadavérico de sua mae. Apdés informacdes de Norman, a policia remove o carro
de Marion do fundo do pantano.

Psicose (1960) é um filme monocromatico, ou seja, em preto e branco.
Essa escolha estética realizada pelo diretor Alfred Hitchcock age como simbolo
e constitui elemento da imagem filmica ou fotografica junto com a narrativa. A
auséncia da cor nos faz concentrar no ponto de interesse da imagem. Barthes
(1984 ) comenta:

Sempre tenho a impresséo (pouco importa o que realmente ocorre) de
que, do mesmo modo, em toda fotografia, a cor € um revestimento
aposto ulteriormente sobre a verdade original do Preto-e-Branco. A cor,
para mim, € um ornato postico, uma maquiagem ( tal como a que é
usada nos cadaveres). ( BARTHES, 1984, 122-123).
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No filme, temos o0 acizentamento da imagem em grau maior possivel
para que nao ocorresse mudancas nos tons. A iluminacao tem papel central, pois
€ ela que forma o contraste e uma dramatizacdo para a cena, o corpo de Marion
transmite seus proprios raios assim como Barthes (1984) defende sem uma
maquiagem postica. A cena do assassinato no chuveiro, por exemplo, aborda a
iluminacédo na estrutura imagética do cenario, temos a luz que causa o branco,
a sombra fica por conta do assassino. Durante o banho, a cena € cintilante e
quase ofusca os olhos. Em Psicose encontramos essa atmosfera de sombras
em contraposicao com detalhes expostos pela luz.

Para Aumont e Marie (2004, p.63) “um enquadramento € também um
significante do ponto de vista da instancia narradora e da enunciagao”. Nesse
sentido, no filme a voz define-se em relacéo a imagem e a tela. A voz intervém
como elemento da representacdo cinematografica e se posiciona em fungéo dos
elementos visuais dessa montagem, ‘o termo narrador ndo esta
necessariamente associado a uma individualidade, mas revela a presenca de
um agente organizador da diegese, ou seja, da narrativa“. (CORSEUIL, 2009,
p.300). A camera exerce no cinema funcéo notoriamente narrativa, responsavel
por focalizar, comentar, recortar, aproximar, expor e descrever através do close-
up, do travelling ou da panoramica que compdem assim, 0S recursos narrativos

do cinema.

2.4 O Som

O cinema foi mudo, mas de modo algum “ndo sonoro“, ou seja, privado
do som. Lembremos que os filmes mudos continham acompanhamento musical,
com melodia tocada ao piano ou orquestra durante os atos de personagens. No
filme A greve (1925), de Serguei Eisensten, vemos um grupo de operarios
marchando alegre ao som de acordedo. A intervencao sonora tem sua presenca
marcada desde os primeiros filmes, ao vivo ou gravada, com a unido do
fonografo e cinematografo. Por esse motivo, o cinema surgiu sonoro e depois se
tornou falado.

Outro fator é a atencéo do espectador do cinema mudo, por exemplo, na
imagem de um canhéo disparando associamos a imagem ao som da detonacao

configurando em percepgéo sinestésica. Com o advento do cinema “falado®, a
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estrutura e o sentido do filme s&o formados por meio de duas bandas: a visual e
a sonora. A banda sonora € composta pelos seguintes elementos: musica,
efeitos sonoros (ruidos) e a voz . Esses elementos se articulam com a imagem
visual e compdem a linguagem cinematografica.

Martin (1990) explana vérias contribuicbes do som para o cinema: o
realismo, a imagem com o som ganha autenticidade e credibilidade de forma
estética dando a impresséo de realidade; a continuidade sonora, a trilha sonora
estabelece continuidade no nivel de percepcéo e estética; a utilizagdo normal da
palavra, o uso da voz em off, que possibilita externar os pensamentos de
personagens que aparecem ou hao na tela; o siléncio pode funcionar como
elemento que simboliza a morte, soliddo ou perigo criando uma tensao
dramatica; As elipses possiveis do som ou da imagem, que possui dualismo, por
exemplo, no momento que Sam Loomis distrai Norman enquanto Lila tenta falar
com Norma, ele fala sobre soliddo, loucura, e Norman se sente ofendido e ao
perceber que a irma de Marion estaria no casarédo atinge Sam com um vaso ha
cabeca e sai correndo; a justaposi¢cdo da imagem em contraponto, que seria a
nao-coincidéncia e o som em off criando uma metéfora; por Gltimo, a musica,
ferramenta que engloba determinados momentos de expressao.

O cinema esta atrelado a percepcdo do som, a combinacdo entre o
emissor e o espectador, articulado e organizado na narrativa. O leitor de filme
compreende uma linguagem audio — verbo — visual. O cinema classico possui
trilha sonora que segue a linearidade da histéria e a dramaticidade alcanca
efeitos em sua recepcdo. Além disso, estabelece a preeminéncia da voz em
relacdo a outros sons. Tomemos como exemplo o aspecto da voz recorrente em
filmes de terror, que cria a performance sonora do sentimento de panico: o grito.
O grito aparece em filmes de outros géneros, mas é fundamental no de horror,
onde ele tem maior impacto e capacidade de gerar reacées de amedrontamento,
repulsa e receio no publico.

A voz de Norman (psicopata) tem origem natural e humana, engana o
espectador como alguém incapaz de realizar maldades extremas, de ser
inocente, é caracterizada pelo timbre grave e nivel de audicdo baixa.
Percebemos técnicas sonoras ligadas a resposta afetiva de quem assiste a um
filme, o ruido de algo inesperado provoca susto, a mudanca de espaco entre 0s

sons como sinal de ameaca cria tensao, ou a expectativa sobre o desfecho de
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algo que aparece na narrativa e nao conseguimos identificar, como momentos
de suspense. Os ruidos podem ser classificados como naturais, ou seja, a
sonoridade que ouvimos da natureza (vento, trovao, cantos de passaros, ondas
e outros), e humanos, sons produzidos pelos seres aparecem em cena ou estao
proximos. Esses efeitos sucintam perguntas como: O que estd acontecendo? E
as respostas sdo entregues paulatinamente pela camera.

A semioticista Lucia Santaella (1983) ao classificar a imagem visual inclui
0 som em trés tipos: ndo-representativos, figurativo e representativo. O primeiro
(ndo- representativo) € dominado pela muasica. Encontramos aqui qualquer estilo
musical: o canto gregoriano , erudita, musica popular e as musicas das massas.
Entretanto, € pertinente que essa musica tenha valor simbdlico, que seja usada
para estabelecer sentidos e a escolha do estilo tenha sido qualificada pelos seus
elementos (melodias, harmonia, ritmo, timbre e outros), em Psicose (1960), as
masicas retratam o estado de espirito de personagens. O som figurativo &
realizado por efeitos sonoros que precedem a uma imagem/acao para se referir
a algo “concreto”, por exemplo, o som da buzina do carro de Marion para chamar
o atendente do Bates Motel. O som representativo é tomado por vozes e
didlogos entre os personagens, que contém caracteristicas como: lingua,
sotaque e entonacao.

Martin (1990) descreve os papéis desempenhados pela musica que
estdo dentro do plano ritmico, dramatico e lirico. No primeiro plano ha
substituicdo de ruido real; sublimac¢ao de um ruido ou de um grito, ou seja, esse
ruido se transforma em musica, como o grito substituido pela musica que tem o
ritmo tdo violento quanto a cena em destaque. Aqui, podemos relacionar a
musica do assassinato no chuveiro em Psicose que age como sinalizador afetivo

e auxilia na leitura da cena. Segundo Carrero (2018):

A cena do chuveiro de Psicose (1960, Hitchcock), a musica evoca a
qualidade agressiva e ritmica das facadas. O barulho agudo e frenético
dos violinos evoca a tonalidade do grito humano. Entdo, a musica
aumenta a carga de agressividade da cena, nos impressionava com a
violéncia e com a representacdo da morte. (CARREIRO, 2018, p.19-
20).

Os gritos de Marion sdo acompanhados pela intensidade da musica,

gue se confunde com sirenes e cortes aludindo ao som dos intrumentos. A
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sincronizagao do som e a imagem indicam como essa cena se construiu, ou seja,
0S SONS pPor simesmos expressam a emocao e a violéncia apresentada em cena.
Outro aspecto de plano ritmico é o realce de um movimento ou de um ritmo visual
ou sonoro, isto é, a musica acentuando movimentos dos personagens. No
segundo plano temos o papel dramatico, “ a musica intervém como contraponto
psicolégico para fornecer ao espectador um elemento util a compreensdo da
tonalidade humana do episodio.“ (MARTIN, 1990, p.125, grifo do autor). A
musica simbolizando um estado psicologico do personagem. E no ultimo plano,
o lirico, a musica serve para auxiliar um ato criando uma dimensao lirica. A
musica funciona para com o todo e ndo somente para aumentar o efeito visual
(musica-ambientacao).

Para Bordwell e Thompson (2013) o som diegético “ é o som que tem
sua fonte no mundo da histéria® (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p.431). As
falas proferidas pelos personagens, 0s sons que partem de objetos da historia e
a musica oriunda de instrumentos que pertencem ao espaco representado no
filme sdo sons diegéticos. Ha também o som néo diegético, que ndo provém de
dentro da histéria, por exemplo, a musica inserida para evidenciar a acdo do
filme. Antes da fuga, Marion olha para o dinheiro, a camera se aproxima da mala
de roupas, logo, Marion coloca roupas na mesma mala, abre a carteira e procura
documentos, fecha a mala, olha novamente para o dinheiro, sentada na cama
ela coloca o envelope na bolsa de méo, pega a mala e sai dirigindo pela estrada.
Durante essas a¢fes ouvimos a musica tensa, mas compreendemos que aquela
musica nado faz parte das acdes da personagem, mas a admitimos como uma
convengao para nos conectarmos ao sentimento de preocupacéo de Marion.

A distincdo entre som diegético e ndo diegético depende da
compreensao de quem assiste/ler o filme. Alguns sons séo representados como
parte do espaco apresentado no filme, de modo que outros sédo apresentados
como fora desse mesmo espac¢o dos acontecimentos presentes na narrativa.

O som diegético pode vir de dentro ou de fora de campo. Segundo
Bordwell e Thompson (2013) o som off & determinante para experienciarmos o
filme, e os cineastas utilizam essa técnica para economizar tempo e dinheiro.
Esse tipo de som tem a capacidade de aludir que o espaco daquela histéria pode
ser maior do que estamos vendo em cena, como ha sequéncia que Marion entra

no quarto numero um do Bates Motel e esconde o dinheiro dentro do jornal, e,
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através da janela enxerga a casa sombria, mas somente consegue escutar o

dialogo entre Norman e a méae:

Norma: N&o, eu digo que ndo, eu ndo quero que vocé traga garotas
estranhas aqui para casa para jantar, a luz de velas, eu suponho, no
estilo barato e erdtico dos jovens com suas mentes baratas e eroticas.
Norman: Mae, por favor!

Norma: E fardo o que quando jantar? Mdsica, sussurros.

Norman: Mas ela é uma estranha, estd com fome, esti chovendo.
Norma: Mas ela é uma entranha! H&, como se os homens néo
desejassem estranhas. Oh, eu me recuso a falar sobre essas coisas
porque elas me desagradam. Vocé entendeu, rapaz? Vamos, va, va e
diga a ela que néo ir4 satisfazer seu meio apetite com minha comida e
nem meu filho. Ou eu mesma terei que dizer por vocé néo ter coragem,
hein rapaz. Vocé tem coragem, rapaz?

Norman: Cale-se. (PSICOSE, 1960, 00:32:22 min)

Norma e Norman ndo aparecem em cena, apenas suas vozes. O som
off guia-nos pela percepcéo de Marion que pela janela, de noite, observa a casa,
local onde acontece o didlogo. A penetracdo do som na mente da personagem
é frequente, por isso, precisamos diferenciar o som diegético interno e externo.
Para Bordwell e Thompson (2013) o som diegético externo é aquele que
consideramos ter uma matéria fisica em cena. O som diegético interno é aquele
que descende de um pensamento interior do personagem; este torna-se
subjetivo.

A trilha sonora possibilita uma rede de informacdes auditivas, por
exemplo, o corte de cena de acordo com os principios do cinema classico. Ou
seja, a sobreposicdo de didlogos na edicdo das imagens em campo ou
contracampo. Outro momento € a sequéncia final do filme, na delegacia, ficamos
de frente com o mondlogo revelador do psiquiatra que explica a condi¢ao

psicolégica de Norman, sem musica, a aten¢ao se volta para a voz que conta .

Psiquiatra: Norman assassinou a mde e o amante. Ele estava
perigosamente pertubado. Estava assim desde a morte do pai. A sua
mae era uma pessoa severa e exigente e durante anos viveram como
se ndo existisse mais ninguém no mundo. Ai ela conheceu um homem
e parecia a Norman que ela havia o rejeitado por esse homem. I1Sso 0
levou a um ponto de explosdo e ele matou ambos. Matricidio é
realmente um dos mais insuportaveis crimes, mais insuportavel ao filho
gue o comete. Por isso, ele tinha que apagar o crime pelo menos em
sua prépria mente. Ele roubou o cadaver dela. E um caix&o vazio foi
enterrado. Ele escondeu o corpo no pordo. (...) E por ele ser tdo
patologicamente ciumento dela, presumiu que ela tenha o mesmo
ciime dele. Por isso, se ele sentisse uma forte atracéo por qualquer
outra mulher, o lado da mae dele ficava furioso. Quando ele conheceu
sua irmd, ele ficou impressionado com ela, entusiasmado por ela. Ele
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a queria. Isso provocou a mée ciumenta e a mae matou a garota. Apés
0 assassinato, Norman retornou como de um sono profundo e como
um filho dedicado encobriu todos os sinais do crime que ele estava
convencido que sua mée havia cometido. (PSICOSE, 1960, 01:43:40
min).

Aqui, estdo presentes a irmé e o namorado de Marion, o xerife, psiquiatra
e os oOficiais. Esses personagens possibilitam uma continuidade auditiva e as
mudancas de plano. Quando o corte € feito para a vista dos personagens
proximos que exercem o papel de ouvintes assim como o0s espectadores, e
fazem pequenas perguntas, 0 Som e a montagem se concentram nas respostas.
Assim, demonstra as reacfes dos outros personagens em cena e a tentativa do
psiquiatra que formula a resposta no rosto ou dialogo.

Os efeitos sonoros tendém, em sua maioria, a serem diegéticos por
conta da ambiguidade gerada pelos sons . A musica € o elemento do discurso
cinematografico que se manifesta nos contextos ndo diegéticos e diegéticos .
Para Michel Chion (2011), existem duas maneiras de significacdo que a musica

cria no cinema em relacdo as imagens:

Numa das formas, a musica exprime diretamente a sua participa¢éo na
emocdo da cena, dando o ritmo,o tom e o fraseado adaptados, isto
evidentemente em fun¢éo dos cédigos culturais da tristeza, da alegria,
da emogao e do movimento. “(...)* Na outra, pelo contrario, a musica
manifesta uma indiferenga ostensiva relativamente & situagéo,
desenrolando-se de maneira igual, impavida e inexoravel, como um
texto escrito. (CHION, 2011, p. 14)

Compreendemos a flexibilidade e a diversidade de fun¢des da musica
no cinema: denotativa, espacial, dramatica e outros. A musica diegética pode dar
a impresséao de espaco, por exemplo, quando o volume alto cria a sensacao de
proximidade e o volume baixo tem sentido de algo distante, uma gradacéo
sucessiva de volume, do grau baixo para o alto, consideramos 0 movimento
dentro do espaco filmico, em direcéo a algum objeto ou fonte.

Gorbman (1987) explica que os codigos musicais cinematograficos séo
as diferentes formas que elementos, simultaneamente, se relacionam com a
muasica. O tema €& determinado quando a musica ou melodia aparece
repetidamente no decorrer do filme, desempenhando papel fundamental nos
codigos musicais filmicos. Ou seja, a criagdo de musicas que agem como temas,

pretextos instrumentais de fundo ou melodias tocadas constantemente ligadas a
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personagens. O tema possui valor econdmico devido a assimilagéo decorrente
da primeira aparicao, isto €, as repeticdes consecutivamente demarcam emocao
a contextos especificos do filme.

O fato da musica ser tocada mais de uma vez, juntamente com imagens
ou didlogos, faz com que obtemos significados representacionais, sendo 0s
temas responsaveis por gerar significacbes em varios niveis. O tema pode ser
relacionado a uma funcao, frequentemente marcando o mesmo personagem,
lugar ou situacéo utilizada na evolucao do filme como todo. No inicio de Psicose
temos a apresentacdo da equipe de producédo e elenco acompanhados com
instrumentos orquestrais apressados e apreensivos, essa mesma musica
aparece durante a fuga de Marion, marcando a trajetéria de fuga da
personagem.

Para Gorbman (1987) existem possibilidades de rela¢cdes entre musica
e narrativa, julgando primitiva a separacdo somente em dois conceitos:
paralelismo e contraponto. Essa divisdo concebe a imagem como autbnoma, a
expressdo adequada seria a de implicagdo muatua mesmo em filmes mais
complexos. A musica s6 é utilizada a um fragmento filmico porque temos
motivos, ela quer dizer algo, produz efeitos, do mesmo modo que duas palavras
justapostas compde sentidos diferentes quando estdo sozinhas, essas
combinacdes sugerem interpretacdes préprias por parte do espectador/leitor de
filmes. Alfred Hitchcook coloca a musica como elemento cinematografico. O
compositor musical de Psicose (1960) é Bernard Herrmann.

O siléncio é uma ferramenta do discurso e da linguagem artistica. Um
exemplo é quando Norman encontra Marion morta no banheiro, o som de um
quadro caindo no chéo e da cortina que serve para colocar o corpo, o barulho do
carro, Norman olha para o jornal com o dinheiro escondido e sem saber coloca
no porta malas. H& auséncia de palavras, mas durante a limpeza do local do
crime feita por Norman temos acompanhamento musical por cerca de nove
minutos, quando o siléncio toma de conta no pantano e s6 conseguimos escutar
o burbulho do lago enquanto o carro some com as pistas e corpo de Marion, e
os intensos olhares de Norman que verifica se ndo tem ninguém por perto e que
observa o automovel afundando aos poucos. O som sugere uma significacao
para o siléncio. Uma sequéncia silenciosa em um filme pode gerar tenséo,

obrigando o espectador a mergulhar na tela e tentar identificar o porqué desse
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vazio que também nos invade. O siléncio se faz presente na matéria sonora.

José Wisnik (1989) explica que:

O som é o produto de uma sequéncia imperceptivel de impulsos e
repousos, de impulsos e quedas ciclicas desses impulsos, seguidas de
sua reiteracdo. Em outros termos, podemos dizer que a onda sonora é
formada por um sinal que se apresenta e de uma auséncia que pontua
esse sinal. Sem esse lapso, 0 som nao pode durar, nem comecar. Nao
ha som sem pausa. O som é presenca e auséncia, e esta, por menos
gue isso apareca, permeando de siléncio. Ha tantos ou mais siléncios
guanto sons no som. (WISNIK, 1989, p.18).

O siléncio é capaz de marcar uma situacao tensa e dramatica no filme.
E, em certos momentos, torna-se mais preciso do que a musica. A sensacgéao de
siléncio se deve a concretizagdo de sons singulares que ressoam. Essa
caracteristica sonora € propria do espaco fisico do filme que emite certos
espacos vazios como o barulho do carro do policial, a abertura da porta da
viatura, os passos do policial, as batidas no vidro do carro de Marion. Para uma
estética do siléncio, comumente avalia-se como necessério reconhecer um meio
circundante entre som e linguagem. Quando Lila, irma de Marion, caminha em
direcdo a casa sombria atras de informacdes, temos musica, ao adentrar a casa,
a musica para, mas o fundo musical surge novamente quando Lila entra no
quarto de Norma, percebe-se o jogo entre siléncio e musica durante as ac¢des de
personagens. “O “siléncio” nunca deixa de implicar seu oposto e depender de
sua presencga: assim como ndo pode existir “em cima“ sem “embaixo” ou
“‘esquerda“ sem “direita“. (SONTAG, 2015, p.18).

No cinema, a associacdo entre imagem e som adquire significacdes a
partir do momento em que ha escolhas sonoras para imagens especificas. Essa
estreita relacdo aguca o ponto de escuta que auxilia numa compreensdo maior
do ponto de vista. Verificamos a abrangéncia nas percepcdes sensitivas que vao

além da capacidade auditiva, proporcionando técnicas diversificadas.

2.5 A cenografia

O termo cenografia abarca ao mesmo tempo a colocacgéo dos atores e a
da camera. Para Jullier e Marie (2009) temos cinco tipos de cenarios: a vitrine, a
galeria, o tribunal, o circo e o parque. No primeiro, a camera se movimenta,

podendo recuar ou avancgar, atraves de recurso como zoom, travelling ou a um
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ponto especifico, por exemplo, quando Arborgast caminha do Motel Bates em
direcdo ao casardo antigo dos Bates, mudando constantemente a distancia na
medida em que sobe as escadas do espaco externo até a porta de entrada,
podemos chamar essa técnica de raccord de eixo.

A galeria se caracteriza pelo deslocamento lateral, como se o espectador
flaneur tivesse o poder de passar pelas paredes, contemplar uma vitrine a outra,
como o turista que passeia no trem, de carro ou 6nibus. Quando Norman olha
pelo buraco de seu escritério para o quarto um, onde Marion esta hospedada,
além do close up no olho dele, temos também um travelling lateral que passa de
um aposento para outro através da curiosidade nos é revelado a moc¢a no outro
quarto, ou seja, uma transposicdo de ambientes. O terceiro tipo: tribunal, a
camera se apropria consecutivamente para a parte do acusado, juri e juiz . Para
Jullier e Marie (2009) essa “é a cenografia soberana da época de ouro de
Hollywood, aquela que mostra que “todo mundo tem suas razdes®.( JULLIER,;
MARIE, 2009, p.51) . Na parte final do filme Psicose temos o encontro da irmé e
do namorado de Marion, xerife, oficiais e psiquiatra que explana o que aconteceu
com Norman, enguanto os oficiais pedem que ele ndo dé justificativas para livrar
0 acusado, no entanto, descobrem que Norman é seriall killer de mulheres e os
motivos de seus crimes sdo passionais.

No quarto tipo de cenografia chamado de circo, o personagem é o centro
dentro de um movimento circular, que pode ser o corpo girando ou varias formas
de enxergar a mesma situacao, frequentemente, é realizada através do travelling
circular. Lila se olha no espelho pequeno no quarto de Norma e ao girar se
assusta com seu reflexo em outro espelho maior ou quando ela faz 0 mesmo
movimento para olhar o entorno. Por ultimo, temos o parque, a cAmera exerce
trajetos livres e é mais utilizado por cineastas pds -modernos.

O cenério faz parte dos elementos que compdem a mise-en-scene que
significa “pér em cena“. Ou seja, “0 cenario no cinema pode vir para o primeiro
plano; ele ndo precisa ser apenas um recipiente para eventos humanos, mas
pode entrar dinamicamente na agao narrativa“. (BORDWELL; THOMPSON,
2013, p.209). A cena do assassinato soaria diferente se nao fosse filmada dentro

de um banheiro.
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Figura 8 - Corpo de Marion (00:48:41)

Fonte: Psicose (1960)

O banheiro corresponde a um cenario que confina o personagem, a
narrativa demonstra pela montagem a reacéo do corpo da vitima ao inesperado
ataque de um assassino. Em Psicose (1960), temos a fragmentac¢ao da violéncia
e ostensividade que o banheiro torna-se palco. O esforgo da trilha sonora para
evidenciar os momentos de terror da vida que, paulatinamente, vai embora. A
estética do cenario brutal, onde o corpo vai desfalecendo e a agua que cai do
mesmo modo. Corpo este que tenta, como uma ultima chance, se manter em pé
e procurar apoio na cortina, mas que encontra no chado seu ultimo suspiro. O
corpo nu e a expressao intacta do olhar de Marion faz aluséo a forma circular do
ralo. O recorte cinematografico registra os instantes finais da morte. Em outra
cena, vemos o cendrio do banheiro novamente, dessa vez, sendo visitado por
Sam Loomis e Lila Crane, que encontram um pedaco de papel impresso com
valor simbdlico de movimentacao de dinheiro. A irm& afirma que Marion esteve
por la. O banheiro que somente era o cenario do crime, depois, revela rastros da
vitima.

Lila e Sam investigam o quarto nUmero um, e mesmo sem saber do que
havia acontecido, notam a auséncia da cortina do box. Ha constru¢cdo do ponto
tenso na narrativa que estimula o lance de olhos para o assassinato passado,
como a captacao da auséncia da cortina do box. A camera filma de cima para
baixo, em plongeé, os personagens em cena. A cena do banheiro explora o

corpo de uma forma especifica que resulta no sentido visual que retrata toda a
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situacdo da morte. Outro cenario que se repete no filme € a escada da casa dos

Bates:

Figura 9 — Escada (01:26:32)

Fonte: Psicose (1960)

7

A escalada do corpo é evidenciado através do auxilio arquiteténico
presente no casardo: as escadas. Elas sdo responséaveis por gerar suspense em
diferentes niveis, na figura 9, € quando a camera filma o espaco vazio, mas
temos Lila subindo os degraus, o assassinato de Arborgast. No andar superior
temos o mistério, e que se encontra 0 ser que penetra na imagem dos
personagens e espectadores que € a velha senhora Norma, que até entdo
escutamos a voz e vimos o vulto. A entrada de Arbogast no casardo é demarcado
pela incersdo da cenogréfia enigmatica do ponto de vista do personagem. Em
Psicose, a escada € um obstaculo e configura o isolamento daquele imével.
Quando a porta do andar superior se abre, perdemos o olhar investigador de
Arborgast, e somente vemos uma senhora correndo com a faca na mao a
desferir o golpe no detetive, que imediatamente, despenca. No andar inferior
olhamos o corpo deitado e mais golpes de faca. Segundo Chevalier e

Gheerbrant (2005):

Na literatura psicanalitica, a escalada, a escadaria *, a escada ocupam
lugar importante. Nos sonhos, a escada, na qualidade de meio de
ascensao, gera o medo, 0 temor, a angustia ou — ao contrario — a
alegria, a seguranca etc.O sonhar acordado apresenta uma infinidade
de sugestBes de subidas e de descidas, e a interpretacdo desses
sonhos inscreve-se principalmente numa dialética de verticalidade, as
vezes com o acréscimo do temor angustiante que a escada possa cair.”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2005, p. 381-382).
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O ato de subir as escadas de Arborgast significa progresso em sua
investigacdo. Ele estava proximo de descobrir o paradeiro de Marion e acabar
com a aflicdo de Lila e Sam. Ao chegar no topo da escada, Norman travestido
como a mae o assassina. O detetive tropeca e derroca naguela escada, assim
atinge o seu fim, morrendo, nunca sabera de fato o desfecho desse caso que
tanto o instigava. Esse assassinato acontece como adverténcia pelo investigador
querer saber demais e a cada grau da subida € um avanco, quando cai da
escada, é o fracasso.

A casa e 0 motel Bates sdo essenciais para a constru¢do do imaginario
sombrio. A proxima figura demonstra a frequente arquitetura das casas situadas
no norte da Califérnia, local onde a historia se desenvolve. O angulo que mostra
a casa dos Bates , certas vezes em contra plongée, ou seja, de baixo para cima,
reforga a transcedéncia e majestosidade da morada dos Bates.

Figura 10: Casa e motel dos Bates (01:28:37)

Fonte: Psicose (1960)

A habitacdo tem estilo goético/vitoriano e o motel reproduz uma estrutura
de acordo com o tempo atual do filme em 1960, corriqueiro e de classe média.
Verificamos através do enquadramento da camera o contraste visual entre o
motel que esta na horizontal e a casa na vertical, ambos convergem, criando o
espaco que emite uma duplicidade. Inclusive, percebemos o semblante de
abandono ou esquecimento, que tem como causa 0 desvio da rodovia, fato

explicado pelo préprio Norman. Esses ambientes s&o figuras que representam
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as ruinas de uma vida solitaria, o motel constantemente vazio, sem clientes. E o
acesso a casa € restrito a Norman e sua velha mae invalida. A nocao de
isolamento nos auxilia a entender o modo do comportamento estranho de
Norman, a moradia € solitaria igual ao dono.

A personalidade do personagem Norman esta ligada aos elementos que
fazem parte da residéncia. Segundo Gaston Bachelard (1993) em A poética do
espaco, a casa “afasta contingéncias, multiplica seus conselhos de continuidade.
Sem ela, 0 homem seria um ser disperso. Ela mantém o homem através das
tempestades do céu e das tempestades da vida.” (BACHELARD, 1993, p.201).
Essa relacdo entre personagem e espaco pode ser definida por aspectos
memorialisticos ou através da observacdo do cenario que desmascara
contradi¢cbes e objetos que contém histérias escondidas e nos promove reflexao.
Outro momento de detalhamento da cenografia € quando Lila adentra o quarto

de Norma:

Figura 11: Sequéncia no quarto de Norma

(01:37:46) (01:37:55)

e

i

i

Fonte: Psicose (1960)

Existem crencas a respeito de objetos como o espelho representado na
sequéncia apresentada na figura 11. Uma delas € que ndo € de bom tom olhar
para espelhos, pois parte da alma podera ficar presa, por isso, o costume de
cobrir ou virar o objeto para que a alma ndo seja sugada. Outra crenca € que

guem quebra espelhos tem sete anos de azar. Percebemos que esse acessorio
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possui intima relacdo com a alma e identidade do sujeito. De acordo com Carl
Jung (1964):

Nos sonhos, um espelho pode simbolizar o poder que tem o
inconsciente de “refletir’” objetivamente o individuo — dando-lhe uma
visdo dele mesmo que traduz nunca tenha tido antes. S6 através do
inconsciente tal percep¢do (que por vezes choca e perturba a mente
consciente) pode ser obtida — tal como no mito grego onde a repulsiva
Medusa, cujo olhar transformava os homens em pedra, sé podia ser
contemplada em um espelho. (JUNG, 1964, p.200).

O espelho de modo simbdlico possui olhar sensivel qgue se manifesta
quando a personagem é colocada diante dele. Lila se enxerga a partir de fora
como uma alma exterior. A utilizacdo do espelho na cena congela a expressao
assustada no rosto da personagem e indica a passagem de uma realidade para
outra que até entdo nos era desconhecida. Essa travessia se revela sombria e
perpassa por ambientes tenebrosos. Hitchcock utiliza jogos de espelhos para
evidenciar a fantasmagorizagao do campo visual. Depois do susto, Lila avista a
cama vazia e marcada do que sugerimos que seja um corpo, sinal este de que
o colchdo é antigo e foi bastante usado. Lila atravessa uma porta que abre o

mundo solitario de Norman:

Figura 12: Sequéncia no quarto de Norman

(01:38:34) (01:39:02)

Fonte: Psicose (1960)

Os detalhes no quarto de Norman sao diabdlicos. Além da taxidermia

amadora, ficamos de frente com o0 cenario que desperta a imaginacdo e nos
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conecta com os tracos da crianga que virou psicopata. O close em determinado
objeto, procura chamar a atencédo para o simbolismo do mesmo. O quarto de
Norman tem uma aparéncia unica. Lila primeiro encontra um livro sem titulo na
capa, logo, uma vitrola aparece, e a camera cada vez mais perto nos revela a
musica escutada por Norman: Eroica, Sinfonia N°3. E-Flat major, Op.55 de
Beethoven. O cenério grita que algo ndo esta certo.

A expressdo de Lila quando entra no quarto é de abatimento. A
decoracao do quarto é bizarra e revela uma infancia assustadora, imaginamos o
quarto de uma crianga alegre, mas no caso de Norman, o quarto tem um
ambiente pesado e claustrofobico. A dimenséo do quarto € apertada e na parede
temos o coelho de pellcia que remete a sensacéo de medo. Os lengoéis da cama
estdo baguncados, o rapaz atormentado ainda dormia naquela pequena cama
de crianga, inadequada para a estatura de pessoa adulta.

No espaco hd um bal antigo com brinquedos. E ndo poderia faltar
passaros, paixdao de Norman, também enxergamos um cinzeiro usado e a
camisa de Norman num cabide pequeno. Ainda temos presencga de livros infantis
e a vitrola pequena com a musica preferida do personagem. Lila analisa o quarto,
extasiada e rebatida. Ela pega um livro e abre, se assusta e o objeto cai. Os
olhos de Lila sdo acompanhados pelo espectador. A musica Eroica, de
Beethoven possui os mesmos violinos agudos da cena do chuveiro. A musica
perfeita para os crimes de Norman teria 0 seu gosto. Apés isso, Lila encontra o

cadaver da méae de Norman:

Figura 13: Cadaver de Norma (01:41:18)

s
i K

Fonte: Psicose (1960)
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O cadaver foi a forma que Norman encontrou para enganar a si mesmo
gue sua méae estivesse morta. As sombras na janela ndo eram de uma velha
senhora, mas de um cadaver. Ha juncao da terra dos vivos com a terra dos
mortos. Para Hamburger (2014), a “configuragdo arquitetbnica e visual gera
entendimentos cognitivos ligados diretamente a narrativa” (HAMBURGER, 2014,
p.19), ou seja, os objetos e cenarios atuam com o0s intérpretes, e apontam
peculiaridades e inquietacdes. Visto que a producdo do espaco visual filmico
‘envolve o espectador naquilo que vé, fazendo-o acreditar na autenticidade do
mundo funcional que Ihe é apresentado”. (HAMBURGER, 2014, p.19). O uso de
recursos como carpetes, cortinas e os moveis, a decoracdo, favorecem as
sensacdes de ambiente sufocante e medonho.

Em Psicose, 0s cendrios principais sdo a casa e 0 motel, junto com eles
existem memorias de seus habitantes: Norma e Norman. A casa antiga guarda
todos os segredos. “Pois a casa é nosso canto do mundo. Ela é, como se diz
frequentemente, Nosso primeiro universo. E um verdadeiro
cosmos.” (BACHELARD, 1993, p.200). O relacionamento entre espaco e
inconsciente ganha um valor metafisico e sobrepde as camadas psicoldgicas

gue se comunicam entre 0 ser e 0 espaco.

2.6 Poesia e imagem

Segundo o escritor turco Orhan Pamuk (2011), alguns escritores sao
especialistas na conducdo para nossa imaginacdo verbal, enquanto outros se
direcionam com mais intensidade para imaginacdo visual. O autor chama o
primeiro tipo de “escritores verbais” e o segundo de “escritores visuais”. Um
exemplo desse tipo de texto visual € a adaptacdo do filme Psicose (1960), de
Alfred Hitchcock para a literatura de cordel intitulada de A histéria da mulher que

roubou pra se casar, do cordelista Janduhi Dantas (2013). Observe-se:

Para os leitores que gostam
de cinema e de cordel

eu vou tirar Psicose

da tela e por no papel

e ao classico de Hitchcock
vamos ver se sou fiel
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E historia de suspense

em que leitor pode ver

gue héa gente que age sem
pensar no que vai fazer

sem medir as consequéncias
do que possa acontecer

Gente que ndo acha tempo
de reparar a burrada

pois depois da coisa feita
a acao ja consumada

ndo da-lhe a vida borracha
pra apagar sua mancada

Gente que em crise se vé
por um instante maluca
distanciada da fé

vem o Satands, cutuca
da-lhe um calgo e a pessoa
cai bem na sua arapuca

Gente que em dificuldade
age de impulso, ndo pensa
e pra sair dum problema
pro crime se vé propensa
ndo dando ouvido ao ditado
que “o crime ndo compensa’

Vi o filme ja faz tempo

mas consigo me lembrar

€ agora cena por cena

em versos eu vou contar

a historia da mulher

gue roubou pra se casar

(DANTAS, 2013, p.1,2)

Dantas (2013) descreve o ato de colocar a histéria do filme Psicose no

papel aos leitores que apreciam o cordel e cinema, depois, informa-lhes que a
histéria é um classico do diretor de cinema Alfred Hitchcock, que se refere a uma
histéria de suspense e que ele proprio, Dantas (2013), a viu ja faz algum tempo,
e que se lembra e vai conta-la cena por cena, a historia da mulher que roubou
para poder casar. O tom de seu texto reflete o arrebatamento envolvido na
transmissdo da experiéncia de contemplar um filme para pessoas que
provavelmente nunca o viram. A poética compreende um discurso visual que é
préprio do ato fotografico. O autor Phillipe Dubois (1993) afirma que “uma foto é
sempre uma imagem mental. Ou, em outras palavras, nossa memoria so é feita
de fotografias” (p.314). A memoria do poeta € formada por um conjunto de

fotografias.
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Paul Zumthor (2007) comenta sobre a relacao da oralidade, performance
e escrita que possui um nivel elevado de recombinacdes desses elementos

possivelmente encontrados na leitura poética:

Poderiamos legitimamente nos perguntar se, entre a performance — tal
gual observamos nas culturas de predominancia oral — e nossa leitura
solitaria e silenciosa, ndao ha em vez de corte, uma adaptacéo
progressiva, ao longo de uma cadeia continua de situacdes culturais a
oferecerem um numero elevado de recombinacbes dos mesmos
elementos de base. Parecia, desde entao, extremamente provavel que
os elementos constituintes do nlcleo estavel de toda performance
observéavel através do mundo e provavelmente dos tempos encontram-
se na leitura poética. (ZUMTHOR, 2007, p.34-35).

Tanto na leitura silenciosa como em uma performance oral se tem a
interferéncia do corpo, que ouve, V&, respira. “Que um texto seja reconhecido por
poético (literario) ou ndo depende do sentimento que o nosso corpo tem”
(ZUMTHOR, 2007, p.35). Ou seja, quando o texto produzido causa efeitos, isto
€, para nos dar prazer, gera a presenca ativa do sujeito. Ao ler um poema, somos
levados a musicalizar mentalmente através de sua sonoridade, mesmo em uma
leitura silenciosa. “Na poesia, a imagem se move na linguagem, como na
fotografia” (NAVAS, 2017, p.18). Assim, o filme seria o passageiro que a poesia
deseja capturar, como faz a fotografia.

Conforme Zumthor (2007), podemos distinguir tipos de performances,
como a performance com audicdo, composto de uma visédo geral da situacéo de
enunciacao, “é a performance completa, que se opde de maneira mais forte,
irredutivel, a leitura de tipo solitario e silencioso” (p. 69). Outro tipo de
performance é quando se tem a auséncia de um elemento de mediacéo, por
exemplo, o elemento visual, como no caso do radio, do disco, de audicdo que
nao contém visualizagdo, se torna uma performance vocal direta. Ja a leitura
solitaria e somente visual, possui 0 grau de performance mais baixo.

A diferenca entre esses tipos de performances esta na intensidade da
presenca corporal tanto do ouvinte como do intérprete, sendo que na leitura, a
voz do intérprete esta sendo mediada pelo escrito. O que corresponde a algumas
similitudes de leitura e de recepc¢ao, existindo uma combinacéo de percepcdes
tanto na poesia de cordel como também na fotografia, por meio de planos, de
efeitos, de luzes que ultrapassam palavras jogadas ao vento, e que acercam

uma condensacao verbal.
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Outro aspecto que aproxima esse tipo de poesia e a imagem fotografica
€ o fato dela ser sintética e possuir um contetdo objetivo. Visto que as palavras
e realidade visual sdo recheadas de simbolismo e referencialidade. Observe-se

outro trecho que se refere a cena do chuveiro no filme para o folheto:

Em seguida, Marion

ja estando no banheiro

pds seu roupédo sobre o0 vaso
fechou a porta primeiro
pegou de um sabonete
depois ligou o chuveiro.

O chuveiro era agradavel
a agua saia forte

parecia ela feliz

sem saber da sua sorte
sem saber ela que estava
a poucos passos da morte.

Nisso, a porta se abriu

e um vulto apareceu

fastou com a méo a cortina
com forca a faca desceu
no meio dos peitos dela
mais de uma facada deu.

Marion, perdendo as forcas
na parede escorregou
tentando se segurar

inda a cortina puxou

mas seu corpo ja sem vida
sobre a banheira tombou.
(DANTAS, 2013, p.21)

O suijeito lirico descreve as a¢fes de Marion que decide tomar um banho
em seu quarto alugado no Motel Bates. Primeiro, tira seu roupéo, logo, fecha a
porta, pega um sabonete e liga o chuveiro. A personagem parecia feliz, sem
saber o triste destino que a esperava, quando, de repente, aparece uma sombra
na cortina de uma pessoa que a ataca com facadas, assim, o corpo de Marion
vai desfalecendo. De acordo com Tzvetan Todorov (1968) existem dimensdes
significativas estabelecidas pelo narrador e personagem, podendo ser
classificadas como visdo de “dentro” e a visdo de “fora”. No primeiro caso o
narrador estd intimo com o personagem, ndo ha espacgo para segredos; no

segundo, o narrador € responsavel por descrever 0os acontecimentos sem

interferir.
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A visdo de “fora” estd presente no cordel visto que o poeta tem
consciéncia de sua escritura e linguagem. “O narrador ndo fala, como os
protagonistas da narrativa, ele conta. Reduzir a narracdo a uma visdo € nao
perceber a existéncia da escritura”. (TODOROV, 1968, p.47). H4& algumas
casualidades impostas pela literatura, dentre elas, a casualidade dos
acontecimentos, como por exemplo, uma intriga na narrativa que gera essa
casualidade. No caso do cordel o desespero de Marion para se casat,
desencadeia 0s acasos, isto €, as a¢fes sdo decorrentes de acontecimentos
precedentes. Outro tipo de casualidade é a psicoldgica: a personagem rouba
dinheiro do escritério em que trabalha; foge e se hospeda no motel Battes;
recepcionada por Norman decide passar a noite; no quarto decide tomar banho;
de repente, a personagem é atacada por meio de facadas. O destino da
personagem é uma consequéncia por sua falha de carater, pois se ndo fosse o
roubo ela néo teria entrado nessa enrascada.

O texto do cordel é descritivo, age como uma fotografia revelada por
meio de palavras, aproxima-se de um retrato verbal: “Nisso, a porta se abriu/e
um vulto apareceu/ fastou com a méao a cortina/ com forca a faca desceu”. O
trecho demonstra a relacéo entre a poesia de cordel e a fotografia, pois permite
a deducéo da existéncia humana ou da personagem Marion a partir de instantes.
O encanto diante de uma fotografia aparece de sua capacidade de reproduzir,
de forma categdrica, o instante. A captura da imagem se aproxima da magia,
mesmo percebendo que, para a sua efetivacdo, hd um auxilio cientifico que
direciona para o uso de recurso optico, quimicos e técnicos basicos a revelacéo
da imagem.

Ha presencga das palavras “burrada “, “mancada “, “cutuca “, “arapuca”
gue auxiliam na representacao da acao que desencadeia a narrativa. E para que
o leitor/ouvinte se identifigue com a narrativa, os poetas desfrutam de chavdes e
clichés, que fazem parte de um senso comum na populacdo. Para Todorov
(1968), os elementos graficos e fonicos constituem uma simbologia na ordem
espacial, “tal palavra perde entao seu sentido primitivo — constituir-se a partir de
uma repeticdo e transformagado de sons ou de palavras” (TODOROV, 1968,
p.63). A linguagem como modelo para o poeta, reduzindo e simplificando seu

objeto a fim de obter o resultado desejado.
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Segundo Roland Barthes (2011), “para que uma fungéo seja cardinal, é
suficiente que a acdo a qual se refere abra (ou mantenha ou feche) uma
alternativa consequente para o surgimento da histéria” (BARTHES, 2011, p.33),
ou seja, que ela inicie ou finalize uma imprecisdo. Em um fragmento da narrativa,
Marion fecha a porta, € possivel que esse ato seja respondido ou ndo, o que nao
bloqueara de conduzir a histéria para caminhos diferentes. Também é possivel
usufruir de notacfes subsidiarias, que se agrupam em volta de um nucleo ou
mais, sem modificar a natureza de possibilidades: o espago que ocupa “fechou
a porta primeiro” e “Nisso, a porta se abriu” pode ser repleto por uma sucessao
de incidentes modestos: pegou de um sabonete/ depois ligou o chuveiro/ O
chuveiro era agradavel/ a agua saia forte/ parecia ela feliz. Essas catéalises
mantém as suas funcionalidades, ao passo que entram em relagcdo com o nucleo,
sua funcdo é considerada meramente cronoldgica, pois € responsavel por
descrever 0 que separa os niveis da histéria. Versos que funcionam como
imagens em movimento.

O poeta parece empenhar-se para transmitir com uma dose de realismo
uma cena em que a personagem Marion € brutalmente assassinada. De acordo
com Walter Benjamin (1987), “o filme acabado nao é produzido de um so jato, e
sim montado a partir de inumeras imagens isoladas e de sequéncias de imagens”
(p. 175). E, por isso, a adaptacdo de uma producdo cinematografica para o
interior da Literatura de cordel contém o potencial fotografico em sua escrita.

Um dos precursores na escrita literaria, e que utilizou de aspectos
fotograficos, foi Honoré de Balzac, que detalhava a realidade com uma
combinacdo de situacBes que se espelham de maneira mutua, retirando
analogias das coisas discrepantes. Para Sontag (2004), esse autor pressagia o
modo caracteristico da percepc¢dao incitada pelas imagens fotogréficas testando

a realidade para resultar em imagem:

A operacdo balzaquiana consistia em ampliar pequenos detalhes,
como numa ampliacdo fotogréafica, justapor tracos ou elementos
incongruentes, como numa exposicao fotografica: dessa maneira,
gualguer coisa se torna expressiva e pode ser associada a qualquer
coisa. Para Balzac, o espirito de todo um ambiente podia ser revelado
por um Unico detalhe material, por mais insignificante ou arbitrario que
parecesse. (SONTAG, 2004, p.176)
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O romance balzaquiano alude ao realismo fotografico da descricdo
através do detalhismo e no instantaneismo que lembram imagens fotogréficas.
O poema, substancialmente narrativo, utiliza-se de recursos teoricos que
permitem maior condensacdo dramatica, ndo sao raros saltos temporais e
resumos sintéticos. Pode-se ressaltar a presenca de poucos personagens e a
auséncia de descricbes detalhadas de paisagens e situacfes. Nota-se que o0s
folhetos sédo feitos para serem lidos em voz alta, nas salas das casas ou nas
feiras. Isto é, a descricdo dos caracteres se aproxima, as vezes, da caricatura,
mas esta simplificacdo se torna necessaria para auxiliar na fixacdo da atencéo e
permitir a memorizacao de relatos.

O trecho final do cordel € marcado por uma questdo de autoria dos
versos. Uma atividade frequente na literatura de cordel como um meio para evitar
a confusdo sobre quem escreveu a histéria, € o ato do poeta de colocar seu
nome nas ultimas estrofes dos poemas, na forma de acrosticos. As letras iniciais
de cada verso quando lidas verticalmente formam o sobrenome do poeta. A
composicao poética salta aos olhos.

Além disso, pode ser observado, nesse tipo de narrativa do folheto de
cordel, a estrutura de moldura, a primeira estrofe em primeira pessoa, e todas as
outras o foco em terceira pessoa onisciente, demonstrando certa neutralidade.
O cordelista descreve mais do que narra. E como se 0 poeta quisesse que 0
leitor efetivamente visse a cena. A cena fotografica figurando um teatro
hipoteticamente silencioso. Octavio Paz (2003) caracteriza o0 poema como algo
que “lido em siléncio por um solitario ou escutado e talvez declamado por um
grupo, o poema conjura a nocao de um teatro. A palavra, a unidade ritmica: a
imagem, e o personagem unico desse trecho [...]" (p.120). Ou seja, sendo o
siléncio capaz de aproximar a poesia de uma encenacao, entrando pelos olhos

e nao pelos ouvidos.

2.7 A musica da poesia

A relacédo entre musica e poesia vem antes do surgimento da escrita,

servindo como modo de memorizagdo e transmisséo oral na antiguidade. Na



71

Grécia Antiga, a narrativa poética composta para ser declamada ou cantada,
concebe-se com auxilio de instrumento de cordas, por exemplo, a lira. A poesia
foi orientada a voz e ao ouvido. Na Idade Média, os trovadores, entoavam
cantigas, o menestrel, a servigo da corte cantava e recitava poemas em versos,
considerados os poetas deste periodo.

Com a chegada da Idade moderna, a poesia rompe com padrdes
tradicionais, temos a diferenciacdo entre musica e poesia. Mesmo assim a
poesia preserva tragos dessa unido, os modernistas incorporam a cultura popular
na proposta estética. Lembremos que a literatura de cordel, chamada
constantemente de tipo de poesia marginal, tem padrdo estético rigido na
formulacédo escrita. O folheto corresponde a uma férmula editorial que facilita a
divulgacao de textos de origens e géneros diversificados para vastos setores da
populacdo. Os editores aproveitam o interesse da populagdo para com 0s
conjuntos de textos que circulam no universo letrado, adapta as necessidades
das massas e comercializam o folheto de forma acessivel.

A poesia entra pelos olhos, mas é apreciada pela estrutura musical. Seja
por poemas nos quais somos embevecidos pela musica e compreendemos 0
sentido, seja pelos poemas nos quais concentramos a atencdo ao sentido e
somos levados pelo ritmo inconscientemente. O dominio do elemento narrativo,
da a impressdo de contacdo de historia, contar e cantar a0 mesmo tempo se
encontram no poema escrito de cordel. Trata-se de expressao artistica composta
de recursos mnemaonicos que a oralidade oferece. Os recursos de memorizacao
sdao tipicos da cultura oral, o capitulo de livro sobre a psicodinamica da oralidade,
de Walter Ong (1998), estipula 0 “padrdao mnemdnico”, formulas fixas que sao
preenchidas pelo contexto do texto.

Toda expressao e todo pensamento sdo até certo ponto formulares, no
sentido de que cada palavra e cada conceito expressa numa palavra
constituem uma espécie de férmula, um modo fixo de processar os
dados da experiéncia, determinando o modo como a experiéncia e a
reflexdo sao intelectualmente organizadas e atuando como dispositivo
mnem©énico de algum tipo. (ONG, 1998, p.47).

O folheto de cordel em sua forma escrita ndo perde a intencdo da
oralidade, as palavras, que sucedem e antecedem, dancam e tornam-se, para
nds, uma alternativa de virtualidade, ou seja, musica de palavras. Essa

aproximacéo se da pelo elemento compartilhado: o som. As artes possuem
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equivaléncias estruturais, inclusive a literatura e a masica, que se assemelham
por meio de “blocos sonoros em movimento, embora de diferente qualidade
acustica” (OLIVEIRA, 2003, p.19). A poesia sonora ultrapassa a palavra somente
como veiculo de significados. A estruturacdo do poema, da fonética, com sons,
exige uma atividade acustica e performance. O timbre e a linguagem mesclados
concretizam a masica que denominamos de poética e a poesia baseada na
matéria sonora. Nas condi¢cdes de sentido sdo elaborados o ritmo enquanto

ordenacéo temporal. Observe-se:

Em meio a seus pensamentos
Marion nem percebeu

gue ja era de noitinha

de repente escureceu

e uma chuva muito forte

de subito do céu desceu.

A mulher ndo esperava
cair chuva mais cruel
desejou que existisse
por ali perto um hotel
procurou em volta e viu
a placa “Bates Motel”

Era um pequenino hotel
bem modesta instalacéo
existindo por tras dele
um sombrio casaréo
Marion entrou, ndo viu
Ninguém na recepcao.

Marion veio pra fora

com angustia na alma dela
olhou pra casa de tras

viu que tinha gente nela
pois um vulto de mulher
viu passando na janela.

Ela voltou para o carro

e a buzina tocou

com pouco, do casardo

um rapaz magro chegou:
-Desculpe, porque ouvi-la
Quase a chuva nao deixou.
(DANTAS, 2013, p.12)

O poema € composto por sextilhas heptassilabas, com esquema de
rimas ABCBDB, o segundo, quarto e sexto versos rimam entre si. Trata-se do
género mais utilizado pelos poetas populares para a escrita de folhetos, a voz

molda a letra. Segundo T.S. Eliot (1991), poeta e critico inglés, “a musica da
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poesia deve ser, portanto, a musica latente na fala comum de sua época. E isso
significa também que ela deve estar latente na fala comum da regido do poeta”.
(ELIOT, 1991, p.46). O trecho tem como tema a chegada de Marion no meio da
chuva, percebemos a variagdo semantica do nome Motel Bates para hotel, a
primeira, nos Estados Unidos, significa tipo de hospedagem que se situa em
rodovias e ideal para viajantes, o segundo, no Brasil, estabelecimento comercial
gue aluga quartos para hiospedes, o0 poeta utiliza a fala frequente da sua regiao.
Os recursos fonicos e acusticos, no poema, pertencem a linguagem verbal. As
imagens acusticas criadas com variagdes no timbre e disposi¢des fonéticas, o
ritmo e a métrica. O encadeamento de imagens do poema se relaciona com o
som, é preciso vé-lo e ouvi-lo como todo. Como o cinema, a poesia também é
composta por uma banda-imagem e banda-som, dispondo de uma colagem.
Som este que exige atencéo na declamacao, no canto ou na escuta, resulta uma
historia cantada.

A linguagem poética com sua reducdo estrutural e propenséo a fala
cotidiana atinge significados sonoros e plasticos. Ela carece de leitura em voz
alta, a leitura silenciosa provavelmente ndo percebera a manifestacao do ritmo

em sua plenitude, uma lingua-mausica.

2.8 Capa do folheto: memoria grafica

A xilogravura, ou gravura em madeira, ndo € unanimidade quando se
trata do periodo histérico dos folhetos, podendo encontrar gravuras de zinco,
desenhos a lapis, ilustracdes, cartbes postais e fotografias de artistas de cinema.
Com as tipografias, os poetas usufruiam da variedade do trabalho grafico e o
material do folheto muda de qualidade. Os primeiros folhetos denominados “sem
capa” remetem a uma época antiga da poesia popular em verso. Neles, ndo
existem gravura de zinco ou madeira, e iSSoO ndo tem a ver com a origem rural,
porque Leandro Gomes de Barros e Jodo Athayde, editam e imprimem os
folhetos em tipografias de jornais e livros. O papel manilha foi o mais usado
durante as impressfes e as pequenas gravuras também pertencem a essa

classificacdo. As publicacbes seguem as mudancas da industria grafica nacional:
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A producdo de impressos passou por grandes transformacgfes de
natureza tecnolégica por grandes transformacfes de natureza
tecnologica no meio século entre 1840 e 1890, periodo que viu a
introducd@o ou a difusdo plena do papel fabricado a partir de polpa de
madeira, da plena mecanizacao das prensas tipograficas (rotativas), da
fundacdo mecanica de tipos metdlicos, de estereotipia e das maquinas
de composicao de texto (linotipos), da litografia e da zincografia como
transferéncia de matrizes das mesmas. (CARDOSO, 2005, p.160)

O nascimento cronoldgico de cada tipo de capa de folheto ndo resulta
no apagamento de outras. O cinema, carinhosamente conhecido como “cine”,
serve como uma das fontes que o folheto de cordel recorre para o contetdo, em
relacdo aos temas de amor, bang - bang, religiosos, fotos de atores famosos sdo
utilizados para chamar a atencéo do publico leitor, frequentemente o mocinho e
a mocinha da histéria ou artistas principais sdo encontrados estampados nas
capas dos folhetos nordestinos. Jodo Martins Athayde, precursor dessa pratica
e admirador de cinema, ilustrava as capas dos folhetos com essas figuras em
1930. A industria cinematogréafica para Walter Benjamin “mobiliza um poderoso
aparelho publicitario, pde a seu servico a carreira e a vida amorosa das estrelas,
organiza plebiscitos, realiza concursos de beleza”. (BENJAMIN, 1987,184-185).
As massas se interessam por esse universo, visto que isso faz parte da
consciéncia de classe e desperta o imaginario para além das telas, como a
curiosidade sobre a vida estrelar dos atores e atrizes de cinema. Os poetas
também utilizam fotos desses artistas para ilustrar capas mesmo sem nexo com
o sentido do folheto.

Os poetas transcreveram filmes de sucesso para o interior do folheto,
Joana D’Arc (1948), O conde de Monte Cristo (1934), Romeu e Julieta (1968),
Branca de Neve e os sete andes (1937), O Ebrio (1946) e outros, com um toque
de emocdo retratam logo nas primeiras estrofes o que assistiram na tela do
cinema. A cidade grande acostumada com a velocidade do tempo e a maior
opcao de atrativos, museus, monumentos publicos, pinturas, sofre menos
influéncia da arte cinematografica do que uma cidade pequena, da qual o cinema
se torna grande atrativo e as vezes uma das poucas alternativas.

Nos anos de 1930 obtemos o campo de visao da estreita relacao entre
o cinema e o cordel. Liédo Maranhdo (1981) comprova a concomitancia do
nascimento e desenvolvimento do folheto, no bairro sdo José em Campina

Grande (Paraiba), junto com os cinemas naquela época: Gloria, Sdo José, Ideal.
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Poetas fascinados com a chegada da nova arte se inspiram na escrita de seus
versos e cartazes publicitarios dos filmes para ilustrar os livrinhos. Janduhi
Dantas (2013) oferece exemplo da relacao do filme classico Psicose (1960) com

as capas dos folhetos.

Figura 14: Primeira capa do folheto Figura 15: Segunda capa do
A historia da mulher que roubou do folheto A histéria da mulher
pra se casar que roubou pra se casar

A historia da mulher
que roubou pra se casar

(Adaptacao do filme Psicose para a Literatura de Cordel)

Por Janduhi Dantas Janduhi Dantas

A histéria da :
mulher que roubou g
pra se casar

zembro de 2013 - 1* Ediglio - Tiragem: 1.000 exemplares

Fonte: (DANTAS, 2013, capa) Fonte: (DANTAS, 2014, capa)

As capas dos folhetos de cordel atuam como antecipacdo do conteudo que
vai ser lido ou ouvido. Como um tipo de texto-imagem, que exerce uma funcdo de
significante da cena constituida pela escrita do poeta. Uma escritura que € espelhada
por um conjunto de simbolos, as capas séo responsaveis pelo toque de suspense
para a historia. A capa do folheto A historia da mulher que roubou pra se casar (2013)
refere-se aos personagens Marion e Norman, que sdo responsaveis pelas reviravoltas
da histéria, interpretados pelos atores Anthony Perkins e Janet Leigh e o local, onde
temos os acontecimentos mais marcantes, chamado de Motel Bates. A personagem
Marion expressada pelo medo, com seu olhar perplexo e seu corpo enrijecido,
congelada pela foto, olhando em direcdo a Norman aguca a percepc¢ao do leitor. Sobre

0s elementos paratextuais: o titulo ndo coincide com o filme, acrescenta-se o subtitulo
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(Adaptacédo do filme Psicose para a Literatura de cordel), portanto explicitando a
transicao interdiscursiva.

A temética-figurativa destaca Marion e Norman, mas também o carro e o
casardo dos Bates, figuras que exercem papéis essenciais para a trama, a
intertextualidade com a versdo cinematografica compfe estratégia discursiva no
emprego paratextual. Dados editoriais aparecem na capa: o local, Campina Grande —
Paraiba, dezembro de 2013, a primeira edicdo e o numero de tiragem (1000
exemplares). O autor se responsabiliza pela edi¢do. Algo que chama a atengéo € o
nomadismo da foto da capa do folheto, sem referéncia ao fotégrafo, o poeta que retira
fotos de cartbes postais ou cartazes, hoje em dia, usa a internet, forte meio de
propagacdo das imagens dos atores de cinema, as sequestra e utiliza em seus
folhetos. Neste, vemos o caréater peculiar do folheto, escrito, divulgado e circulado pelo
proprio poeta.

Afigura 15, segunda verséao do folheto de Dantas (2014), participa da colecao
cordel da editora Latus, da Universidade Estadual da Paraiba. O titulo continua o
mesmo, nao encontramos subtitulo explicando a aluséo ao filme. A primeira impressao
do leitor pode ser de que ndo se trata de uma adaptacao até virar a pagina e encontrar
nota explicativa. A tematica-figurativa é a casa dos Bates e o letreiro “Bates Motel —
Vacancy”, a casa esconde a sujeira por debaixo do tapete da histéria, diferente da
primeira versao do folheto que se utiliza da fotografia, neste verificamos design gréafico
que faz referéncia a arte da xilogravura. O papel da capa é cartdo supremo, formato
12x19 cm, e o nome do profissional que fez o design grafico aparece na pagina final:
Erick Ferreira Cabral. Neste folheto verificamos as mudancas tipograficas que fogem
do tradicionalismo.

Nas duas capas temos o casardo dos Bates, além de mostrar a moradia
significa o ser que vive. E a primeira e Unica referéncia de lar que Norman possui. De
acordo com o dicionario de simbolos: “O exterior da casa € a mascara ou a aparéncia
do homem; o telhado € a cabeca e o espirito, o controle da consciéncia: os andares
inferiores marcam o nivel do inconsciente e dos instintos.” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2005, p. 197). A casa como protecdo, escudo e seio maternal,
ambiente privado que Norman guarda seu ser interior e ndo permite que ninguém
entre, simbolizando os instintos mais obscuros do habitante.

No primeiro momento, observamos a fungcao exercida pela capa de informar

e comercializar o folheto, de acordo com o enredo, apontar a primeira impressao sobre
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a narrativa. Adquire também fonte historica, pois serve de suporte para a memoéria. O
folheto, frequentemente, acompanha-se somente de uma imagem. Isto deve-se ao
esforco de encontrar o elemento central e a poténcia das capas dos folhetos de gravar
a memoria do leitor/ouvinte. Além disso, abordamos no préximo capitulo os efeitos

gerados nos espectadores e leitores.
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3 RECEPCAO E TEORIA DO EFEITO CINEMATOGRAFICO E LITERARIO

A partir da estética da recepcao e a teoria do efeito estético, o leitor tem papel
ativo e é importante para o desenvolvimento na investigacgéo literaria e discursiva,
a leitura culmina no didlogo entre o autor, o texto e o repertério cultural e social do
leitor. Na teoria da recepcéo, as obras literarias séo validadas de forma historica e
o leitor possui 0 que se chama de “horizonte de expectativas”. As experiéncias e a
visdo de mundo sdo determinantes para as referéncias que temos ao longo da

vida:

Ha um saber prévio, ele préprio ele mesmo produto dessa experiéncia com
base no qual o novo que tomamos conhecimento faz se experienciavel, ou
seja, legivel, por assim dizer, num contexto experiencial. Ademais, a obra que
surge ndo se apresenta como novidade absoluta num espaco vazio, mas, por
intermédio de avisos, sinais visiveis invisiveis, tracos familiares ou indica¢gfes
implicitas, predispdem ser publico para recebé-la de uma maneira bastante
definida. (JAUSS, 1994, p.28).

O ponto de vista do receptor confere significado para a obra de arte. O ato da
leitura apresenta horizontes distintos relacionados pelo contexto social e cultural que
esse leitor se insere, ndo havendo a leitura ideal, mas a multiplicidade de sentidos que
a obra emite que imprime graus de entendimento. O critico literario Hans Robert Jauss
(1994) denomina de “distancia estética”, a aproximagao ou distanciamento entre a

obra e a expectativa do leitor, gerando confronto no horizonte de expectativa.

O horizonte de expectativa de uma obra, que assim se pode reconstruir, torna
possivel determinar o seu carater artistico a partir do modo e do grau segundo
ela produz seu efeito sobre um suposto publico. Denominando-se distancia
estética aquela que medeia entre o horizonte de expectativa preexistente e a
aparicdo de uma obra nova — cuja acolhida, dando se por intermédio da
negacéao de experiéncias conhecidas ou da conscientiza¢do de outras, jamais
expressas, pode ter por se objetivar historicamente no espectro das relacdes
do publico e do juizo da critica (sucesso espontaneo, rejeicdo ou choque,
casos isolados de aprovagdo, compreenséo gradual ou tardia) (JAUSS, 1994,
p.31).

A estética da recepcdo privilegia a interpretacdo da obra de arte dentro de um
panorama historico e formal. Aléem disto, a funcdo desempenhada pelos receptores
torna-se fundamental, pois através destes, podemos observar a repercusséo da obra
na sociedade, quer seja na época de seu lancamento ou posteriormente. Os

postulados diante das teorias que envolvem a recepgéo se aplicam para as diversas

obras artisticas.
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A teoria do efeito estético recebe esse nome “porque — apesar de ser motivado
pelo texto — requer do leitor atividades imaginativas e perceptivas, a fim de obriga-lo
a diferenciar suas proprias atitudes.” (ISER, 1996, p.16). O leitor preenche vazios,
construindo efeitos, considerando a parte cognitiva e emocional, ja na estética da
recepcgdo, seriam apontados pelos horizontes de expectativas. O valor estético se

constroi no repertorio interior do leitor:

O repertério apenas evoca no leitor a aparéncia do familiar, pois a
“deformacgao coerente”, realizada no texto, faz com que os elementos
reiterados percam sua referéncia, que estabilizava seu significado. Dai
resultam duas consequéncias: 1. E através da desvalorizag&o do familiar que
o leitor se torna consciente da situagéo familiar que orientava a aplicagcéo da
norma agora desvalorizada. 2. A desvalorizacdo do familiar marca um ponto
culminante, que introduz o familiar na meméria, que orienta a busca pelo
sistema de equivaléncia do texto & medida que esse sistema deve ser
constituido em oposi¢éo & memaria, ou diante dela. (ISER, 1996, P.152).

O critico alemao Wolfgang Iser (1996) se refere ao texto literario, mas isso
também acontece com o leitor de filmes, o repertério do texto ou filme concerne em
elementos que proporcionam a primeira interlocucdo e revelam aspectos ja
codificados em suas estruturas, para em seguida, elaborar uma realidade extratextual.
A transmissdo de normas sociais e historicas conhecidas pelo publico, ao mesmo
tempo representam valores determinantes, mas elas também apresentam falhas,
equilibrando a obra ficcional. O leitor/espectador reage ao texto/filme, seletivamente,
abrindo o repertério e complementando o significado dos espacos vazios,
apresentando as alternativas de uso, tensionando a relacdo da familiarizacao
desfamiliarizada, sendo sua participacdo performativa. A experiéncia estética é
concretizada pelo leitor.

A teoria do efeito diz respeito as percepcdes do leitor diante da obra literaria,
se apoiando em trés paradigmas: o “polo artistico”, referente a estrutura verbal do
discurso literario, “o polo estético”, a partir do efeito causado no leitor a construcéo da
significagdo; e a “ocorréncia”, ou seja, o fluxo ou movimentagéo entre leitor e obra.
Esses trés polos agem de forma integrada e simultanea. Na relagdo com 0s signos o
objeto literario se conecta tanto com os requisitos de selecéo do leitor, como com o
sistema interno da obra.

A literatura deve resultar em estrutura comunicativa, a leitura no ambito
estético e reflexivo. O significado configura-se imageticamente, sendo o efeito capaz

de transcender a percepg¢ao para um significado cognitivo. O leitor percebe, raciocina,
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imagina, reage emocionalmente a leitura detectada pelos sentidos, resolve problemas,
procura respostas para quebra-cabecas, sendo elemento perspicaz na triade autor-
obra-leitor.

Umberto Eco (1993), no livro Interpretagdo e superinterpretagdo, comenta
sobre o racionalismo grego e a fascinacdo pelo infinito, se referindo a Hermes e a
ideia de metamorfose continua. O que chama a atencédo é a fase do conceito de
verdade, podendo haver varias, mesmo que elas sejam contrarias, por exemplo, cada

livro possui uma verdade, resultante de alusGes, contendo mistérios e elos secretos.

Consequentemente, a interpretagdo € indefinida. A tentativa de procurar um
significado final inatingivel leva a aceita¢@o de uma interminavel oscilagéo ou
deslocamento do significado. Uma planta ndo é definida em termos de suas
caracteristicas morfolégicas e funcionais, mas com base em sua semelhanca,
embora apenas parcial, com outro elemento do cosmos. Se ela se parece
vagamente com uma parte do corpo humano, entdo tem um significado
porgue se refere a uma estrela, e esta tem significado porque se refere a uma
escala musical e isso porque esta, por sua vez, refere-se a uma hierarquia de
anjos, e assim por diante ad infinitum. (ECO, 1993, p.37-38).

O fendmeno linguistico contaminado pela intuicdo mistica, causa rompimento
na linearidade temporal “entao o efeito pode atuar sobre suas proprias causas”. (ECO,
1993, p.39). O leitor faz parte do contexto da obra, a linguagem com metéfora e
ambiguidade ndo esconde segredo, mas significados. A escrita é preenchida pela
interpretacdo, considerando a limitacao l6gica em busca de significado real.

Eco (1993), introduz o conceito de leitor-modelo, que ndo é aquele que faz a
interpretacéo considerada correta, mas o que apresenta capacidade e eficiéncia para
as multiplas conexdes, resultado do proprio texto. E importante para os limites da
interpretacdo a presenca do outro, todos participamos do sistema dialdégico da
producao textual, ndo somente por normas gramaticais, mas pelas histérias de outros
textos, a bagagem cultural de uma lingua, esses aspectos sdo essenciais para o
entendimento do que esta sendo lido. A seguir, tratamos do efeito de suspense gerado

pelo filme.

3.1 O suspense no filme Psicose

Em longa entrevista concedida a Francois Truffaut (2004), Alfred Hitchcock
percorre a carreira no cinema, esclarece o conceito de suspense e como essa técnica

opera, com regras e leis proprias em suas obras. Percebemos que o tempo filmico
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reforca a ideia do jogo, fazendo o espectador esperar ansiosamente a agcao num
momento crucial. Logo, porque no meio do percurso o espectador ja conhece algum
fato que os personagens ndo sabem e isto constréi uma expectativa. Para que nao

haja confuséo, Alfred Hitchcock diferencia a surpresa do suspense.

Estamos conversando, talvez exista uma bomba debaixo desta mesa e nossa
conversa é muito banal, ndo acontece nada de especial, e de repente: bum,
explosao. O publico fica surpreso, mas, antes que tenha se surpreendido,
mostraram-lhe uma cena absolutamente banal, destituida de interesse.
Agora, examinemos o suspense. A bomba esta debaixo da mesa e a plateia
sabe disso, provavelmente porque viu 0 anarquista coloca-la. A plateia sabe
gue a bomba explodira a uma hora e sabe que faltam quinze para a uma —
ha um relégio no cenario. De subito, a mesma conversa banal fica
interessantissima porque o publico participa da cena. Tem vontade de dizer
aos personagens que estdo na tela: “Vocés nao deveriam contar coisas tao
banais, ha uma bomba debaixo da mesa, e ela vai explodir”. No primeiro caso,
oferecemos quinze segundos de surpresa ho momento da explosdo. No
segundo caso, oferecemos quinze minutos de suspense. Donde se conclui
gue é necessario informar ao publico sempre que possivel, a ndo ser quando
a surpresa for um twist, ou seja, quando o inesperado da concluséo constituir
o sal da anedota. (HITCHCOCK, citado por TRUFFAUT, 2004, p.77).

Observamos um dos fatores principais no suspense, o certo grau de certeza
adiantado que faz o espectador aguardar e o dia a dia regular ideal para a construcao
de algum desequilibrio na narrativa. Para Thomas de Quincey (1993), no livro Do
assassinato como uma das Belas Artes, a base estética para que o assassinato tenha
juizo de valor artistico sdo as selecdes da vitima, do local, da ocasido, simulando a
normalidade. A vitima deve ter as seguintes caracteristicas: anbnima e parecer
fisicamente alguém ingénuo. Tais principios sdo, na maior parte, realizados por
Hitchcock. O familiar € o ponto chave para construir a estética e criar a arbitrariedade.

O enredo de Psicose (1960) € baseado na vida real de um dos maiores
assassinos em série dos Estados Unidos, tendo como resultado obra ficcional. Rebello
(2013) conta que Ed Gein, um sujeito de 51 anos que trabalhava com entregas,
solteiro e risonho, vivia na fazenda junto de seus pais e irméo. Os moradores locais
estavam exaustos de suas historias sobre assassinatos e o lamento em relacdo ao
género feminino, com a morte de todos da familia, o rapaz ficou solitario. Na cidade,
ocorre 0 desaparecimento de uma comerciante e, logo, comecam as buscas policiais.
As autoridades encontram no recinto de Ed Gein “Dez cabecas de mulher, com a parte
acima da sobrancelha cortada fora. Um par de calcas feitas de pele humana e um
“colete” incluindo mamas, arrancadas de alguma outra infeliz.” (REBELLO, 2013,
p.21). Os policiais o prenderam e a explicacéo para a pratica dos assassinatos é que
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ele gostava de saber como funcionava as coisas, guardando corpos exumados. Perto
do local onde a mée do assassino havia sido enterrada, acharam 40 escavacdes, com
corpos de mulheres. O crime ressoa no filme como artificio narrativo.

Pascal Bonitzer (1982) expbe a funcgao, do delito na estrutura narrativa, de
produzir no filme o olhar do espectador que a cada instante acompanha e tenta
antecipar os passos seguintes. Até Marion entrar no banheiro, a narragéo aparentava
seguir a normalidade. O choque do espectador que pensa ser Marion a protagonista
e ela morre. Emerge a pergunta: a protagonista morreu? E como elemento surpresa,
essa representacdo inicial serve de preparo para conhecermos a verdadeira historia
do assassino, Norman Bates. Os signos distorcidos implantam a instabilidade. Desde
o inicio do filme, o espectador acredita na histéria de uma mulher em plena fuga, mas
por trds dessa camada existe o aparente familiar. O duplo como processo narrativo
cria uma linha ténue entre o real e imaginario. A histéria adquire sentido de acordo
com as emocoes.

A modalidade temporal € subjetiva, protagonista e publico acionam a
percepgao, em uma linha temporal que antecede os acontecimentos e se atrasam
com o que realmente poderéa ocorrer. Assim, forjamos algumas pistas. O inquietante,
texto de Freud (2010), consiste em discutir a posicdo do estranho no ambito real,
literario e estético e definir o medo provocado pelo o que é familiar. O estranho
pertence a “espécie de coisa assustadora que remonta ao que € ha muito conhecido,
ao bastante familiar” (FREUD, 2010, p.331). Mas Freud (2010), complementa esse
conceito, analisando etimologicamente e linguisticamente 0s niveis do susto,
explicando a ambiguidade do termo heimlich que “néo é univoco, mas pertence a dois
grupos de ideias que, ndo sendo opostos, sdo alheios um ao outro: o do que é familiar,
aconchegado, e do que é escondido, mantido oculto.” (FREUD, 2010, p.338). No
espaco ficcional do filme Psicose ha ideia de nucleo familiar, do afastamento e
isolamento do mundo externo, como o motel e casardao dos Bates, que parecem um
mundo a parte. Na lingua portuguesa nédo ha traducédo precisa desse dubio, se
aproximando mais do significado da palavra estranho, conhecemos a expresséo
“estranho familiar’. O medo provocado pelo estranho é peculiar.

O ponto de vista narrativo, o olhar de cima para baixo e vice versa, coloca o
espectador em cena, por exemplo, Marion, amedrontada, pega 0s documentos na sua
bolsa enquanto é observada pelo guarda ou quando ela esquece sua mala no carro

antigo e € avisada aos gritos. Todos esses fatos narrativos geram expectativa, mas
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servem para desviar a atencdo, a unidade se quebra com o estilo estético da
composicao visual, ou seja, contar a historia emblematica através das imagens. O
filme relata 0 medo que sentimos em contato com algo familiar a psique diante de
alguma represséao.

O duplo no suspense, a angustia por determinado personagem que despreza
0 risco ou, ainda, a mesma angustia compartihada com o personagem, da
proximidade do perigo, ou seja, o Eu no lugar dele. Recorremos ao Eu para delimitar
o relacionamento com o mundo externo e as outras pessoas. A narrativa confronta o
desvendamento e a dissimulagdo, aspectos essenciais para modular o suspense
diante da compenetracdo do sentido psicolégico, escondendo, paralelamente,
revelando. A repressdo materna faz com que o filho volte a forma primitiva.
Alcangamos a inquietagao “quando a fronteira entre fantasia e realidade é apagada,
quando nos vem ao encontro algo real que até entdo viamos como fantastico, quando
um simbolo toma a funcéo e o significado plenos do simbolizado, e assim por diante.”
(FREUD, 2010, p. 364). A infancia traumatizante domina o0 comportamento neurotico
de Norman, e a figura feminina se transforma em algo inquietante para ele. A

visualidade assassina, em Psicose (1960), permanece oculta até o mondlogo final.

Figura 16: Norman carregando a méae (01:26:49)

Fonte: Psicose (1960)

O recurso de dissimulacéo de informagdes é eficaz para o desvendamento, a
resposta se encontra na plasticidade do olhar espectatorial. Na imagem, aparece
Norman carregando a mae, para nés, remete-se que temos duas pessoas em cena, 0

mecanismo narrativo oculta o fato de que se trata somente do corpo da senhora Bates,
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intrigando o espectador. A voz da mée surgir reclamando, traduz a loucura atraves
das palavras com o corpo inanimado nos bracos. A incerteza, de quem assiste, sobre
a natureza animada e inanimada € coerente, mais forte é o sentimento do inquietante
na relagdo produzida entre a dependéncia do filho para com a mé&e. A cor escura
prevalece representando o desespero, 0 medo e o sombrio. Sobre o trabalho de horror

Stephan King observa:

O terror é arte? Nesse segundo nivel, o trabalho de terror ndo é nada senédo
arte; ele alcanca o estatuto de arte simplesmente porque esta procurando
alguma coisa para além do artistico, algo que procede a arte: esta procurando
pelo que eu chamaria de pontos de pressao fébica. A boa histéria de terror
vai se embrenhar no seu centro vital e encontrar a porta secreta para a sala
gue vocé acreditava que ninguém além de vocé conhecia. (KING, 2012, p.22).

Quando comecamos a acompanhar Norman, o ponto de vista do personagem
vira 0 suspense por parte de quem assiste, causando processo de identificacdo. A
investigagdo tensiona a revelagdo sobre o desaparecimento de Marion, sobretudo
com a presenca do detetive, irma e namorado da vitima. Os assassinatos, de Marion
e Arbogast, sdo exibidos pela assombracdo de uma senhora, a made de Norman. O
suspense na cena do chuveiro surge pela sombra do box, que sé o espectador
visualiza, h4 uma corporeidade assassina que dissimula ao ponto de convencer o
ponto de vista do espectador, com a capacidade de causar pressao fobica. Ao nos
depararmos com o que transcorre dentro da mente de Norman na prisao, € aterrador:
a mae habita no filho. Esse momento é destacado pelo efeito horripilante de quando
observamos o cadaver da senhora Bates em Norman. O ambito diegético conversa
com a experiéncia espectatorial, Hitchcock movimenta o olhar da camera como se
alguém de fora observasse os desdobramentos a ser seguidos, esse alguém de fora
€ 0 espectador senciente que adentra aquele universo estranho, mas familiar. Em

seguida, no folheto de cordel consideramos fragmentos sob o viés comico.
3.2 O humor no cordel A histéria da mulher que roubou pra se casar
O humor pode ser esculpido pela linguagem, traz na bagagem repertério

social sujeito a diversas interpretacdes. A receptividade esta ligada aos significados

culturais de uma determinada comunidade, o pathos acentua-se na hora do riso. O
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folheto possui a capacidade de transmitir condi¢gdes sociais e de transformar o filme,
de suspense, para texto de conteudo humoristico.

A personificacdo da maldade é frequente entre as diferentes culturas, na
cultura judaico-cristd, o Diabo encena o mal, as religides ndo-cristds também
representam o lado mal com simbologias, basicos para identificacdo de qual se trata.
O Diabo, provavelmente a figura mais conhecida, constitui essa gama de espiritos
maléficos. Ele aparece em obras literarias, no Brasil invade o imaginario da cultura
popular e folhetos de cordel.

O Diabo serve para justificar a presenga da violéncia, o sofrimento, a
infelicidade e expressar as armadilhas que caimos. No inicio do folheto temos o verso
“vem o Satanas, cutuca” (DANTAS, 2013, p.01), para explicar a tentacédo sofrida pela
personagem Marion. O Diabo, Deménio ou Satanas, expulso do paraiso, astucioso e
espirito do mal, é inerente ao imaginario social de tradicao religiosa judaico-crista,
abordando a polaridade entre Deus e o Diabo, o bem e o mal. Marion ndo haveria
roubado se o Diabo nao tivesse preparado o momento exato para a resolucdo do
primeiro problema, que contrariamente ao desejo da personagem, cria uma sucessao
de contratempos.

As narrativas populares do Nordeste do Brasil empregam crencas préprias,
formam uma “subcultura”. De carater instrutivo, o folheto de cordel, menciona a figura
diabdlica para mostrar comportamentos aceitos ou nao pela sociedade, a0 mesmo
tempo individual e coletivo. Marion compactua com o satanas, depois da dificuldade
financeira, com trabalho mal remunerado, apesar dos constantes apelos ao namorado
para casar e ele sempre a puxa-la para a realidade precaria. A escapatoria, do ponto
de vista de Marion, no folheto, para realizar seu sonho, é agir conforme a vontade do
Diabo e distante de Deus. Embaixo da racionalidade, temos um humor sombrio, a
figura demoniaca age de modo desconstrutivista.

Henri Bergson (1987) ressalta que o riso é provocado quando se instaura o
absurdo, que o comico esta relacionado ao que aparenta ser impossivel ao homem
ou ao seu comportamento. O absurdo, no caso, € um meio eficaz de demonstrar a
comicidade de uma situacéo. Nao € a inesperada mudanca de atitude que ocasiona o
riso, mas o estranhamento provocado pelo que existe de impensado nessa mudancga,
assim o cémico torna-se casual. Outro aspecto salientado pelo filésofo é a dimensao

social do riso, que pode adquirir sentido relacionado aos costumes e ideias de certa
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sociedade ou época. O riso é um gesto social utilizado para destacar ou coibir as
personagens ou acontecimentos que subvertem normas convencionais.

O titulo A histéria da mulher que roubou pra se casar traz consigo o elemento
chistoso, quem viu o filme sabe ao que nos referimos. As formas linguisticas refletem
de maneira apropriada o pensamento escondido dentro da frase e somente o leitor
mais atento consegue descobrir 0 ponto de vista cédmico. Nesse tipo de humor a
manifestacdo de prazer e riso € maior, o leitor se sente edificado como quem acaba
de resolver uma charada. O chiste funciona como um artificio, com tom jocoso, para
dizer aquilo que realmente se deseja. Isso acontece de forma arbitraria, por meio de
ideias contrarias, por exemplo, Marion, a mulher, que rouba, para casar-se,
normalmente as pessoas nao furtam para formalizar o matriménio, e a juncéo desses
pensamentos causam o riso. O leitor desavisado pode associar o titulo pela
ambiguidade: a mulher que rouba a pessoa ou o dinheiro para casar-se. Sabemos
gue de fato houve o roubo, mas so sabera, logo de primeira, quem assistiu ao filme

Psicose (1960). Em poucas palavras, o chiste, tem o poder de criticar:

Os interessantes processos de condensacao com formacédo substitutiva, que
reconhecemos como o nucleo da técnica do chiste verbal, nos conduziram a
formaliza¢@o, em cujo mecanismo do chiste intelectual, o deslocamento, o
erro de raciocinio, o absurdo, a representacéo indireta, a representacao do
oposto, que reaparecem todas no trabalho onirico. (FREUD, 2017, p.127).

A habilidade que o humor tem de transformar os dramas existenciais,
possibilita a alternativa de ndo nos levarmos a sério ou rir de nés mesmos e dos
outros. O absurdo se aproxima dos sonhos, atingindo o inconsciente, havendo o

deslocamento do pensamento.

Mas o detetive Nérman
com perguntas fuzilou:

- Ela chegou em que dia?
Pra alguém ela ligou?

E vocé, aqui pra nos,
com ela a noite passou?

Nisso, Nérman se abalou
ficou muito embaracado
quis saber do detetive

se estava dispensado:
tinha muito o que fazer
estava mesmo ocupado.

Disse o tira: - Eu ainda
nao estou bem satisfeito:
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tém partes dessa historia
gue ndo se encaixam direito
mas pra achar a verdade

eu persisto e dou um jeito.
(DANTAS, 2013, p.27).

O exagero ocorre de detalhes que resultam, no todo, a hipérbole. Ela aumenta
tanto aspectos negativos ou positivos, nesse caso, o trecho do folheto possui tom de
humorismo, descreve como o detetive tenta descobrir o paradeiro de Marion,
“fuzilando”, discursivamente no vocabulario nordestino, significa, fazer muitas
perguntas a Norman, que ndo tem outra op¢ao a ndo ser confessar que a moca esteve
no Motel Bates. A partir disso, “Sera cOmico um revés nas coisas miudas do dia a dia
do homem, provocado por circunstancias igualmente banais”. (PROPP, 1992, p.94).
A tentativa de dissimulacéo fracassa, Norman fica desorientado, com a insisténcia dos
questionamentos. O humor fica ainda mais forte diante da especificidade da pergunta
“E vocé, aqui pra nos, / com ela a noite passou?”. O malogro da vontade, aqui,
acontece, na inferioridade a posicao policial, depois do interrogatoério, vem a revelagéo
gue promove o riso perverso. As diversas formas de sorrir séo codificadas socialmente
e culturalmente, inclui a decomposi¢ao do sentido no contexto que se encontra. Rimos
da situacédo, acompanhados por alguém ou sozinhos, de modo espontaneo e de grau
cognitivo.

O riso libera a tensdo e provoca o prazer. Freud (1960) comenta a fungao
libertadora do humor. Em momentos constrangedores, as pessoas tendem a soltar o
riso para que a sensacao passe. Com esse fim, o intuito ndo € o sentimento de
superioridade, mas de alivio. A teoria do alivio defende o riso como meio de aliviar a
energia psiquica através de assuntos considerados tabus na sociedade como a morte,
0 sexo, 0 roubo. Esses atos condenaveis entre os individuos desvelam os
pensamentos proibidos e sdo movidos pela linguagem, com efeito comico.
Concebemos como engragado o impulso de violar tais normas. Ao fazermos isso,
admitimos que existe o teor agressivo na mensagem, que ndo estariamos prestes a
fazé-la, mas qualquer um poderia cometer tais atos por armadilha do destino. O prazer
emerge da descoberta das fraquezas dos personagens. Marion, assustada, com o

roubo que acabara de cometer, foi trocar de carro:

Veio o vendedor da loja
e a mulher deu bom-dia
e brincou dizendo a ela;
- Primeiro cliente é fria!
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Mas vou atendé-la bem
Disso eu dou-lhe garantia.

Marion disse: - Eu queria
trocar o meu carro agora

O homem disse: - Se acalme:
guem t4 comprando demora!
Olhe um carro, experimente
dé uma volta. Ora, oral

(Nesse instante, a moga viu
0 guarda do outro lado

da rua, olhando pra ela

em pé, no carro encostado
ray-ban escuro na cara
cara de mal-encarado.)

Eu nunca vi o cliente
pressionar o vendedor!

(o homem disse) — A senhora,
sem querer lhe decompor,
esta sendo perseguida?
Disse ela: - Por favor!

E prosseguiu: - Simplesmente
eu estou com muita pressa

e nao pretendo ficar

me empalhando com conversa
troguemos meu carro noutro

e a diferenga me peca.
(DANTAS, 2013, p.08 - 09).

Marion, egoista, pensa somente em seu desejo de casar-se e por isso rouba
dinheiro do cliente do escritério, coincidentemente, a filha dele vai casar e o pai decide
comprar uma casa com a quantia. A atitude mesquinha, do furto, provoca
circunstancias externas que fogem do controle da personagem. E o que anda
acontecendo com ela séao punicdes. O trecho destacado se refere ao instante em que
Marion chega na loja de carros, o vendedor de bom humor, usa da ironia para recebé-
la: “Primeiro cliente é fria”. Uma das anedotas sobre a distragdo humana € que “a
distracdo € consequéncia de alguma concentracdo”. (PROPP, 1992, p.95, grifos do
autor). A personagem age com pressa, sem refletir sobre as consequéncias, o foco, é
somente fugir, dai surge o fragmento risivel.

O humor expde a posicdo do sujeito, ndo se constitui de imparcialidade,
pertencente a uma ideologia. Legitima e transforma a histéria de terror das telas de
cinema em uma forma mais humana, no folheto. O riso aparece de forma sarcastica,
revelando a imaginagéao e personalidade de uma determinada sociedade e a lente da

cultura da qual faz parte, através de estereétipos.
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4 TAKE FINAL

7

A nossa lingua constantemente se transforma, é importante olhar o
passado e darmos continuidade para as obras literarias. Por meio de autores
atuais, 0s antigos permanecem Vivos. A perspectiva do processo semiotico em
mostrar ferramentas formativas em diferentes tipos de linguagens, considerando
0S contextos culturais de realizagdo, se associando por equivaléncias
estruturais, nos faz perceber que o pensamento se conecta de forma profunda a
linguagem cinematografica e cordelistica. Em volta desse dialogo, no filme,
temos o detalhamento, no folheto, caracterizacao sintética, mas isso pertence as
particularidades de cada forma artistica destrinchadas ao longo da dissertacéo.
Ambas possuem imagem, efeitos sonoros e cenario/capa, mas a linguagem
utilizada no cinema é diferente do folheto, de um lado temos parametros
cinematograficos e, de outro, recursos orais e memorialisticos.

O posicionamento subjetivo do leitor/espectador diante da dimenséo da
narratividade filmica e literaria, nos abre estrada para dois caminhos distintos: o
suspense e o0 humor. A primeira janela desenvolvemos a partir da abordagem do
“‘inquietante” ou “estranho familiar” freudiano, gerando o efeito de medo. Em
relacdo a segunda, recorremos ao Chiste e o comico social para explicar as
mudancas de sentido na linguagem do folheto de cordel que provocam riso. Mais
do que isso, abrimos também a porta para compreendermos o organismo da
linguagem como técnica que permite ao diretor cinematografico e ao poeta
realizarem suas intengdes no campo expressivo.

O paradoxo presente na ficcdo nos permite observar os efeitos na nossa
percepcdo e de outro pensamento, exercitar a empatia, alcancar sentimentos e
emocdes, atingidos através do nivel estético da obra de arte. A triade diretor-
espectador-filme ou autor-leitor-folheto, faz com que o leitor experencie diversas
formas de percepcdo a partir da mudanca na matriz da linguagem. O
leitor/espectador se posiciona e se apropria, em certo nivel, do mundo
representado.

Portanto, assumimos a possibilidade de que o filme Psicose (1960) pode
tomar em seu corpo uma fungdo poética. Em suma, a estrutura logica da

dissertagdo compreende uma combinacéo interna: o filme (signo) e o folheto
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(signo) constroem objetos de maneira planejada e consciente, para produzir
efeitos tdo eficazes que ultrapassam a consciéncia, implicando no inconsciente
do interpretante, incluindo que o autor/diretor ndo tém dominio sobre a
interpretacdo do leitor/espectador que se direciona a inteng&o do texto/filme.

A pesquisa contribui para entendermos a constru¢do do sistema hibrido
protagonizado pelo filme e folheto. Em um primeiro momento, a abordagem das
teorias que defendem o dialogo entre textos, tendo como eixo a traducéo
intersemidtica, para em seguida provarmos que o cinema tem intima relacdo com
o folheto de cordel, transformando-se em tematica, conteudo e referéncia de
fotografia em sua capa. Se a imagem cinematografica estd em constante
movimento, na poesia, a criacdo verbal versa memodrias que sdo transmitidas
como em um filme no nosso pensamento. Perfazer o circuito de caracteristicas
estéticas que se cruzam entre os dois objetos da pesquisa explica a geometria
nas estruturas analisadas que organizam as intersemioses. As camadas
arquitetbnicas, narrativas e culturais do texto interagem com o leitor constituindo
sentidos convergentes, esclarecendo 0 processo de encontro com a
interpretacgédo filmica e poética.

Por fim, esperamos que essa dissertacdo tenha trazido a luz os
componentes de uma relacéo intersemiotica frequente entre o cinema e o folheto

de cordel e preenchido uma lacuna dos estudos literarios e interartes.
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APENDICE A - AUTORES EM FOCO

Abaixo, apresentamos alguns aspectos da direcdo cinematografica de Alfred
Hitchcock e da producéo escrita do cordelista Janduhi Dantas.

A direcéo de Alfred Hitchcock

Alfred Hitchcock, notavel diretor de cinema, € conhecido por ser técnico e ndo
gostar de ser surpreendido, prepara filmes de forma minuciosa. A filmagem é,
basicamente, a execucdo do planejado. Os mecanismos narrativos utilizados pelo

diretor estabelecem o método de identificagdo em torno do ndo maniqueismo.

Na medida em que a identificacdo ndo é uma relacdo de tipo psicoldgico com
este ou aquele personagem, mas depende antes de um jogo de lugares
dentro de uma situagdo, ndo conseguiriamos considera-la como um
fendbmeno monolitico, estavel, permanente, ao longo de todo o filme. Durante
0 processo real da visdo de um filme, parece, ao contrario, que cada
sequéncia, cada situacao nova, na medida em que modificam esse jogo de
lugares, essa rede de relacdes, bastam para relancar a identificacdo, para
redistribuir os papéis, para redesenhar o lugar do espectador. A identificacéo
€ quase sempre bem mais fluida e mutavel, durante a constituicdo do filme
pelo espectador, no tempo da projecao, do que parece retrospectivamente na
lembranca do filme. (BERGALA, 1995, p.270-271).

O diretor, calculosamente, pensa nas trocas de lugares entre 0 agressor e 0
agredido. Nesse jogo, o espectador se identifica com as duas partes, o criminoso e a
vitima. A ambiguidade exercida intencionalmente pelo diretor reforca o prazer do
publico.

Hitchcock presencia a evolucdo da industria cinematogréafica e, por isso
mesmo, emprega inovacdes narrativas. Inacio Aradjo (1982) comenta sobre o
impasse no filme The Lodger (1927), o diretor faz pela primeira vez na Inglaterra, o
travelling, movimento de camera que se desloca no espaco em relacdo ao seu eixo.
A ousadia de Hitchcock ndo é bem recebida pelos seus colegas cineastas e foi
obrigado a modificar algumas coisas, como suspender titulos intermediarios. O filme
mudo The Lodger (1927), baseado no romance de mesmo nome da inglesa Marie
Adelaide Belloc Lowndes, marca a carreira do diretor, com roteiro de Eliot Stannard,
foi o primeiro de suspense e conta a histéria de um serial killer aficionado em
assassinar loiras. Com 27 anos de idade, o diretor comecava a configurar seu estilo

cinematografico, anos mais tarde se transformando mestre quando se trata de
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propagar medo e panico ao publico. O sucesso de seus filmes, na Inglaterra, como
Os 39 degraus (1935) e A dama oculta (1938), o fez chegar a Hollywood com
respeitada reputacao.

O Voyeurismo, aspecto essencial do cinema Hitchcockiano, trabalha com o
corpo espectatorial através da observagdo. Essa técnica atinge o efeito dramatico,
guando o olhar voyeur acompanha os enigmas da narrativa e sabe de fatos que alguns
personagens nao tém nocédo. A angustia, ansiedade é sentida pelo corpo e a historia
se torna objeto de percepc¢ao visual que seduz. Em Janela Indiscreta (1954), por

exemplo, a Optica vira tema:

Figura 17: Jeff espionando (00:42:20)

Fonte: Janela Indiscreta (1954)

O personagem Jeff sofre um acidente, imobilizado, € cuidado por uma
senhora. Ele se distrai bisbilhotando a vizinhanca por intermédio de uma teleobjetiva
pela janela do apartamento, em Greenwich Village, Nova York. Entre varios vizinhos,
emerge a suspeita de que um deles matou a esposa. Jeff tenta convencer a noiva Liza
e a cuidadora que a desconfianca tem fundamento, as duas tentam colocar bom senso
no comportamento do personagem, que foge de seus compromissos e demonstra
certa imaturidade, procrastinando o casamento com Liza. O inicio do filme é em plano
sequéncia, descreve o cenario, como se Jeff nos guiasse, na verdade, a camera
objetiva apresenta a comunidade, a vida cotidiana dos moradores vira espetaculo
teatral no qual Jeff e nés somos espectadores. Hitchcock famoso, em 1956, apresenta

e produz a série Alfred Hitchcock Presents na tv americana que foca em crimes.
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Na maior parte da criagdo das imagens dos filmes, a violéncia esta
subtendida, ou seja, mais do que o retrato dessa, o importante é a impresséo dela. O
uso do close-up na cena em que um homem tem o proposito de jogar Jeff pela janela:
close up da méo, do rosto, das pernas, do criminoso, essa sequéncia cria ritmo para
o efeito agressivo. Cada posicao de camera e angulo escolhidos adquirem sentido e
auxiliam na fluéncia narrativa. O estilo de Hitchcock é a preocupacdo com aspectos
técnicos como: montagem, a fotografia, a trilha sonora. Elementos importantes para
se contar a histdria, ou melhor, 0 modo de se contar &€ que causa emogao na
populacdo de massa, a intencdo do diretor € que o corpo do espectador reaja a arte
cinematografica.

No filme Os péassaros (1962), baseado no conto de Daphne Du Marier, o olhar
atento da personagem Melanie Daniels (atriz Tippi Hedren) percebe o aumento do

ndmero de corvos e corre em dire¢éo a escola para avisar:

Figura 18: Sequéncia do cerco de corvos
(01:11:18) (01:11:20)

(01:11:38) (01:11:53)
Fonte: Os Péassaros (1962)
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Hitchcock compde a sequéncia com recortes, dos corvos, do olhar de Melanie
e da corrida até a escola, recorrendo a camera subjetiva fixa e travelling. Seguimos a
personagem através de seu proprio timing, os enquadramentos e a visdo temerosa,
mantendo a atencdo do espectador para o conflto. O desenho detalhado da
aproximacao dos bichos e as repreensfes da personagem, imaginando a tragédia em
uma escola repleta de criancas serve para o acréscimo da tensdo, néo evitando 0s
ataques de ritmo frenético. O motivo dos ataques das aves que vitimizam a populacao
de Bodega Bay nunca foi explicado, isso configura uma técnica chamada de Mac
guffin, dispositivo que desperta o protagonista e fica sem nenhuma explicagao durante
a narrativa, mas a faz avancar.

Tanto Janela indiscreta (1954), como em Os péassaros (1962) e outros filmes,
0S personagens sao pessoas, sem poderes especiais, em busca de uma
dramaticidade. As aberturas descrevem a vida corriqueira em algum espacgo, a
personagem assustada com os passaros violentos de Bodega Bey na figura 18,
trabalha como socialite em San Francisco, vista pelo advogado Mich em um tribunal,
ele a conhece, ela ndo o conhece. O encontro acontece em uma loja de passaros,
Melanie acredita no engano do personagem ao confundi-la com alguma vendedora e
encena um atendimento. Quem pensa estar enganando, € enganada. A brincadeira
deixa Melanie furiosa, decidindo comprar um casal de periquitos e entregar, mesmo
em lugar distante para Mich, encontrando passaros descontrolados. Jeff, de Janela
Indiscreta (1954), acidentado, usufrui da profissdo de fotografo para conferir a vida
alheia e especula a hipotese de um assassinato. A noiva, cansada, somente decide
ajuda-lo na investigacado para que o noivo desista dessa histdria e case. A aparente
culpa do personagem, da indiscricdo perante os vizinhos, pode ser compensada pela
resolucdo de um crime.

Em Um corpo que cai (1958), temos o detetive aposentado John Scottie. Ele
tem uma doenca que o leva ao medo de alturas, chamada de acrofobia, que causa
vertigem, a sensacao de girar em circulo, rodando. Scott, comeca a seguir a esposa
de um amigo, que o contrata para descobrir o que ela anda fazendo. Madeleine, com
comportamento anormal, age como se tivesse incorporado algum espirito, revela
tendéncia suicida, o detetive se vé lutando contra as suas limitagcdes, e ainda se
apaixona pela mulher, mas néo consegue salva-la do suicidio na torre de uma igreja.
Certo dia, ele encontra uma moca parecida com Madeleine, com nome de Judy,

tentando ressuscitar a mulher falecida na outra idéntica, mudando o cabelo e as
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roupas. Trata-se de uma farsa. Scottie s6 consegue se recuperar da vertigem diante
de um choque intenso. Scottie e o0 amigo se direcionam a mulher como algo que ela
deveria se transformar segundo as ambi¢cdes de cada um. Quando Judy fala para
Scott: “E entdo vocé comegou com essas roupas, ta bom, vou usar essas malditas
roupas ja que quer, mas so se, so se, vocé gostar de mim como eu sou”. (UM CORPO
QUE CAl, 1958, 01:50:28 min). Ela fica subordinada, a figura feminina objetificada sob
a visdo masculina, rouba a sua identidade, a tornando menos ameacadora.

Hitchcock foi precursor no uso do dolly zoom, o efeito de camera que nos
mostra a sensacdo de vertigem, quando aproximamos ou diminuimos o alcance da
lente com a camera posicionada sobre o carrinho de rodas chamado dolly,
movimentando a camera no sentido contrario do zoom. A invencao € utilizada por
outros cineastas, denomina-se de “efeito vertigo”, em homenagem ao filme. A
producéo situa-se entre o fim do cinema classico e o periodo moderno.

Em relacdo as atrizes de suas producdes, Hitchcock era controlador ditando
padrées e comportamentos dentro e fora da tela, e encantado por estrelas, como
Grace Kelly, que havia atuado em Disque M para Matar (1954), Janela Indiscreta
(1954), Ladrao de casaca (1955). A intérprete Janet Leign do filme Psicose (1960),
ficou com papel Unico, ndo participando de mais nenhum filme do cineasta, devido a
forca da personagem Marion carimbada pela cena do chuveiro.

O maior sucesso, Psicose (1960), filme objeto desta pesquisa, foi resultado
da compra dos direitos do romance de Robert Bloch, e sua realizagdo teve custo
orcamentario baixo, cerca de 800 mil dblares, e retorno por volta de 13 milhdes de
dolares. Numa época em que o ingresso era de baixo custo, foi um dos filmes em
preto e branco mais rentaveis do cinema.

Diretor de inumeros filmes bem-sucedidos, perpassa o cinema inglés, inicia a
era Hollywoodiana com Rebecca, a mulher inesquecivel (1940), alcanga o ponto mais
alto da carreira em Psicose (1960) sendo sua obra discutida, reconhecida,
popularizada e estudada pelos comunicadores da area, como Cahiers du cinéma,
comentado no New York Times. Ganha em 1985, o Oscar, pelo conjunto de sua obra.

O diretor passa a maior parte da vida trabalhando na induastria
cinematografica, falece em 29 de abril de 1980, aos 80 anos de idade. Esse diretor foi
capaz de criar o estilo Hitchcockiano de fazer cinema e revela a genialidade nos

pontos de vista técnicos e narrativos que o torna imortal.
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Producéo escrita do cordelista Janduhi Dantas

Janduhi Dantas, cordelista conceituado da Paraiba, nascido na cidade de
Patos em 1964, escreve folhetos que abordam diversidade tematica. Além de folhetos
autorais, também se dedica a adaptacdes de obras literarias para a estrutura da
literatura de cordel. Um de seus folhetos autorais de maior repercusséo é a A mulher
gue vendeu o marido por R$ 1,99 (2016):

Hoje em dia, meus amigos
os direitos sao iguais

tudo o que faz 0 marmanjo
hoje a mulher também faz
se 0 homem se abestalhar
a mulher bota pra tras

Acabou-se aquele tempo

em que a mulher com presteza
se fazia para o homem

artigo de cama e mesa

a mulher se fez mais forte
mantendo a delicadeza.

Nao é mais “mulher de Atenas”
nem “Ameélia” de ninguém

eu mesmo sempre entendi

gue a mulher direito tem

de sempre ser sé tratada

por “meu amor” e “meu bem”.
(DANTAS, 2016, p.1).

O cordelista reflete sobre o papel da mulher na sociedade contemporéanea,
buscando igualdade com o sexo masculino. A visdo conservadora e patriarcal
passada para tras e o estereo6tipo feminino mudando. A histéria se refere a Céca e o
marido Dami&o, que vive bébado, enquanto ela, uma dona de casa revoltada com as
atitudes do conjuge, decide escrever uma cartolina e coloca no homem alcoolizado,
com as maos e os pés devidamente amarrados e esparadrapo na boca, a mensagem
“Por um e noventa e nove estou vendendo o marido”. (DANTAS, 2016, p.05). Ou seja,
pretende dar fim a sua agonia, ndo sendo Amelia, e nem as mulheres de Atenas,
submissas, de desejos anulados e sem voz. Cbca age com viés emancipatorio,
abandonando o lado passivo e servigal.

O local da venda é na feira de Patos, onde vendedores e compradores se
reinem para a comercializacdo de produtos, parodiando o sentido transmitido pelo

lugar, no caso de Coéca, o marido se torna mercadoria, na rota, encontra clientes
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engragadas. A percepgéao carnavalesca transforma a impresséo de realidade em algo
cOmico, caracteristica do cordelista. Esse folheto ja foi adaptado para o teatro de rua
e tablado pelo Grupo Cheganca, de S&o Luiz do Maranhéo e pela Casa Laboratorio e
Cia Teatral Nos Dois, de Minas Gerais.

O interesse pelo tema da infancia e admiracéo por José Lins do Rego, devido
a forma de contacéo de historia da obra Menino de Engenho, fez o cordelista lancar

Menino de engenho em versos de cordel (2017):

O engenho era ali perto

nés seguimos no roteiro
estavam os matos verdes

e 0 caminho era um lameiro
€Om pouco vi uma casa
branca e um grande bueiro.

Para chegar no engenho
andaria ainda um tanto
lembrei mae falando dele
como do céu um recanto
gue acostumei pensar nele
como um lugar de encanto.

Ao chegar vi o alpendre

da casa cheia de gente
uma mogca parecida

com mée me tornou a frente
me pegou e me abragou

e me beijou ternamente

Sentado numa cadeira
préximo a um banco pude ver
tinha um velho, o meu avd

eu logo vim a saber

pois me levaram até ele

para a béncéo receber.
(DANTAS, 2017, p.12)

O trecho destacado refere-se ao momento que Carlinhos esta préximo do
engenho de seu avd. A conexdo do sentimento popular com a natureza, como paraiso,
por meio das histérias contadas pela mée sobre o engenho. A cena se constréi em
partes que juntas compdem uma visdo sensivel da crianca, que fica orfao, e segue
para o lugar, através de motivacdes profundas. A sensacgao boa avistando a paisagem
(matos verdes, o céu, a casa branca), a acolhida generosa e carinhosa de uma mulher
parecida com a sua mae, a Tia Maria.

O ocorrido na familia de Carlinhos faz-se personalidade um pouco tristonha,

vagando pelos pensamentos e relembrando momentos da figura materna, procurando
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sempre por esse tipo de afeigcdo. Esse personagem né&o teve escolha sobre seu
destino ao lado do avd, desconhecido até o momento, pedindo-lhe bénc¢éo, em sinal
de respeito e obediéncia. Essa passagem nos transporta para ambientacéo e valores
regionais. O inicio de uma transformacédo na vida de uma crianga. A forma em verso
revive a narrativa, nos mostra o que ha de mais poético na sabedoria de um povo.

A religiosidade ocupa espaco na poesia de Janduhi Dantas, por exemplo, 0

folhneto O homem mais importante aos olhos do Senhor (2015):

No sonho o anjo dizia:

“José Joao, vim |he avisar
gue o homem mais importante
daqui deste lugar

de hoje a contar trés dias

0 céu vai mandar chamar”.

Disse isso e bateu asas
direto pro céu voltou

nisso José Jodo de subito

do seu sonho despertou

de manha disse a mulher
com quem foi que ele sonhou

Depois de contar o sonho
a sua esposa Zefinha

José Joao lhe perguntou
com a inocéncia que tinha:
“Quem é o mais importante
daqui de nossa terrinha?”.
(DANTAS, 2015, p.04).

O folheto religioso, passado no Brasil, traz geralmente o depoimento de fatos
de pessoas comuns, recebendo visitas de Deus, do Diabo, provando a fé ou devotas
de algum santo, ajudando em dificuldades, ou motivo de salvacdo ou perdicdo. A
histéria do O homem mais importante aos olhos do Senhor (2015), consta da visita de
um anjo ao gari Zé Jodo, homem de indole pura, pobre, educado, risonho, honesto,
nao perdia uma missa. O anjo, simbolo de ordem espiritual, age como mensageiro
de Deus. O gari dormindo, recebe a visita celestial, portando a noticia que o0 homem
mais importante da cidade de Sao José do Egito em trés dias o céu chamaria. A partir
disso, Zé Joao e a esposa fazem uma lista de pessoas que sdo vistas em colunas
sociais.

O temor das pessoas arrogantes diante da possibilidade da morte, do rito de
passagem, acreditando que a vida termina junto da terrena, o que pode ser, apenas,

a elevacdo em direcédo ao campo superior. O folheto guarda a licdo: para Deus o0 mais
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importante é aquele que é bom de coracdo. Ao ler o folheto na integra o leitor
descobrirdA quem é o contemplado. A tradicdo catdlica do folheto apresenta a
autenticidade do povo, expressando elementos do imaginario religioso popular, em
gue vé Deus, como todo soberano.

Outro exemplo da presenca religiosa refere-se a adaptacdo do conto Onde
existe o amor, ai esta Deus (1885), do escritor russo Leon Tolstéi para o folheto A

historia do sapateiro que Deus visitou trés vezes (2016):

Viu quando passou o homem
dono da casa vizinha

viu passarem dois soldados
depois viu uma mulherzinha
notou ser uma forasteira
com no colo uma criancinha.

Bem pobremente vestida
com uma roupa de verao
enfrentando o vento frio
ndo encontrava condi¢éo
de abrigar a criancinha
tentava, porém em vao.

Levantando-se, Martim
‘té a porta caminhou:
“Ei! minha boa mulher”
pra mulher assim gritou
a mulher ouvindo aquilo
para o velho se virou.

Martim disse: “Venha ca

saia desse frio vento

venha aqui para o meu quarto
fique aqui por um momento
para abrigar seu bebé

dar-lhe um pouco de alimento.
(DANTAS, 2016, p.19).

O folheto inclui bibliografia do autor candnico Leon Tolstéi e conta sobre a fé
do sapateiro Martin, em linguagem popular. Ja velho, o homem passara por fortes
perdas durante sua existéncia e nao tinha vontade de viver. Um amigo conversando
com Martin, percebe a sua revolta com Deus pela morte do ultimo filho, o consola e
pede que leia 0 Novo Testamento. Lendo a biblia, coloca sua vida nas maos de Deus,
sua personalidade fica mais calma e passava o tempo com a leitura que o contentava.
A pergunta fundamental da historia: como Martin reagiria com a visita de Deus? O
trecho destacado do cordel nos mostra que Martin tem amor ao préximo, acolhe o

outro, e Deus nos visita personificado de pessoas simples e humildes como a mulher
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e 0 bebé que precisam de abrigo durante o frio. O enredo religioso passado no mundo
retrata o arrependimento do pecador que se redime através dos ensinamentos de
Deus.

Janduhi Dantas, de vasta obra, tem diversos folhetos: As coisas de Deus e do
cdo (2012); Histéria do chefe mau que prestou contas ao cdo (2015); A alma do
senador que caiu na labia do Céo (2008); Os dez mandamentos do voto (2014); O dia
em que o odio pés um doido na Casa Branca (2016); Peleja da carta com o E-mail
(2015); O enterro da Beata fofoqueira (2015); As trés verdades de Deus (2011),
adaptacao do conto Do que vivem os homens (1885), de Leon Tolstoéi; e outros.

O livro Licdes de gramaticas em verso de cordel (2014), pela editora vozes,
direciona-se aos estudantes para aprender gramatica por meio da literatura de cordel.
A ideia parte da observacédo do cordelista, percebendo a dificuldade dos filhos em
aprender gramatica com o modo convencional de ensino. O livro torna-se uma
gramatica contextualizada, leve e divertida, proporciona interacdes dinamicas
auxiliando o professor e ajudando os alunos a entenderem regras da lingua
portuguesa, converte-se em uma nova ferramenta de ensino.

A escrita do cordelista € marcada pela rigueza que a literatura de cordel
oferece, a maioria de seus folhetos séo escritos em sextilha, os temas mais tocados
S840 0S que provocam riso, religiosos, politicos. Escreve adaptacdes e demonstra
apreco pelo cinema Hitchcockiano, transpondo o filme Psicose (1960) para versos.

Janduhi Dantas é um dos principais cordelistas da atualidade em exercicio no Brasil.



