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RESUMO

Este estudo investiga a relacéo entre Literatura e Cinema a luz da teoria “Semiotica
da Narrativa” de Algirdas Julien Greimas, linguista e semioticista lituano cujos estudos
sao entendidos como uma “teoria de significagao”, que visa compreender a construgéo
de sentido no texto, e tem como corpus o conto “The bear came over the mountain”
(2001) da agremiada escritora canadense Alice Munro e sua transmutacao filmica
‘Away from her” (2006), dirigida pela cineasta, roteirista, atriz, cantora e ativista
também canadense Sarah Polley. A pesquisa objetiva analisar o processo de
transmutacédo do texto literario ao filme, no intuito de localizar os pontos de conjunc¢éo
e de disjuncéo entre as obras, através do estudo comparado dos percursos gerativos
de sentido dos textos, observando o0s niveis das estruturas fundamentais,
semionarrativas e discursivas, e analisando as operacdes béasicas da construcao
filmica, elencadas pelo professor Jodo Batista de Brito (2006), que resultardo na
expansdo, reducdo e transformacdo da performance das narrativas e de seus
personagens. Como produto dessa andlise, foram alcancadas a valorizacdo da
producdo canadense, a ampliacdo das investigacdes acerca das interagdes entre a
Semiética e as demais formas de arte, especialmente a literaria e a cinematografica,
e a compreensdo do processo de recriacdo de textos filmicos dialogicamente

conectados a literarios, produzindo obras autbnomas e independentes.

Palavras-chave: Literatura. Cinema. Intersemiose. Alice Munro. Transcriacao.



ABSTRACT

This study investigates the connection between Literature and Cinema in light of the
theory ‘Narrative Semiotics’ of Algirdas Julien Greimas, Lithuanian linguist and
semiotician, whose studies are understood as a ‘theory of meaning’, which aims to
understand the construction of meaning in the text. Its corpus is the short story ‘The
bear came over the mountain’ (2001), by the awarded Canadian writer Alice Munro,
and its filmic transmutation ‘Away from her’ (2006), directed by the Canadian film-
maker, screenwriter, actress, singer and activist Sarah Polley. The research aims to
analyze the process of transmutation of the literary text to the film in order to find the
points of conjunction and disjunction between the artworks, through the comparative
study of the generative trajectories of meaning of texts, noting the levels of the
fundamental, semionarrative and discursive structures, and analyzing the basic
operations of filmic construction, presented by the professor Jodo Batista de Brito
(2006), which will result in expansion, reduction and transformation of the performance
of the narrative and its characters. As this analysis product, it was reached the
enhancement of Canadian production, the expansion of research into the interactions
between semiotics and other forms of art, especially literary and cinematic, and the
understanding the film texts re-creation process dialogically connected to literary,

producing autonomous and independent artworks.

Keywords: Literature. Cinema. Intersemiosis. Alice Munro. Transcreation.



Veio entdo o cinema, que fez explodir esse
universo carcerario com a dinamite dos seus
décimos de segundo, permitindo-nos
empreender viagens aventurosas entre as
ruinas arremessadas a distancia.

Walter Benjamin
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1 PONDERACOES INICIAIS?!

Apoés a invencéo do cinema no final do século XIX, verificou-se que essa
nova arte possuia uma ampla capacidade narrativa, com alto teor plastico e teatral e
uma habilidade para veicular facilmente o sonho e a fantasia (feito do magico e
prestidigitador George Méliés, a principio, e depois disseminado pela industria
cinematogréafica hollywoodiana, como é o caso do Camundongo Mickey?), o que
acabou por seduzir os espectadores. Diante desse cenario, Rosso (2010) afirma que
0 cinema veio roubar da literatura uma parte significativa da tarefa de contar historias.

Segundo Benjamin (2010, p. 189), “o cinema faz-nos vislumbrar, por um
lado, os mil condicionamentos que determinam nossa existéncia, e por outro
assegura-nos um grande e insuspeitado espaco de liberdade”, assim como faz a
literatura. Talvez por essa razdo, essas expressodes artisticas de linguagens distintas
tenham tantas interconexdes que permitem uma constante adaptacdo de obras
literarias ao meio filmico, e vice versa.

Essa adaptacdo, ou transmutacdo, também chamada de traducdo
intersemidtica, € um termo utilizado inicialmente por Jakobson (1969), e apropriado
por Balogh (2005, p.48) para definir o processo de “passagem de um texto
caracterizado por uma substancia de expressdo homogénea — a palavra — para um
texto no qual convivem substancias heterogéneas, tanto no que concerne ao visual,
quanto no que concerne ao sonoro”, isto é, o processo de traducdo de um texto
geralmente verbal para um sincrético, podendo ser o teatro, a épera, a televisao ou,
neste caso, o0 cinema.

Costa (2010), ao falar de traducéo intersemiotica, amplia ainda mais seu
sentido ao utilizar termos como: transfiimagem, transcriacdo, criacdo paralela,
transposicao criativa, todos utilizados para assumir o processo de tradugdo como uma
recriacdo da obra de arte, no sentido de produzir uma nova, independente, e
esteticamente valida. Vale ressaltar que na obra literaria reside uma pluralidade de
sentidos, que permitirA mdaltiplas leituras e possibilidades para o processo de

transmutacéo, tendo em vista que a fidelidade a obra ndo € um elemento em questéo

1 Optou-se por utilizar o conto em sua lingua de origem a fim de evitar ruidos na compreensao da obra.
Contudo, esta autora disponibilizara, em forma de nota de rodapé, a traducao de todas as citacdes de
lingua inglesa. Logo, todas as traduc¢des sem referéncia, ao longo da dissertagdo, sao desta autora.

2 Exemplo utilizado por Walter Benjamin em seu ensaio intitulado “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”.
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no momento de (re/trans)criacdo. Ent&o, o processo de transmutacao permite que as
obras, literaria e filmica, possuam pontos de interseccao e de distanciamento.

Neste sentido, objetivou-se analisar nesta dissertacdo o processo de
transmutacdo do conto “The bear came over the mountain” (1999), da escritora
canadense Alice Ann Munro, ao filme “Away from her” (2006), dirigido por Sarah
Polley, sob o viés da semidtica, a priori da teoria Semiética da Narrativa de Algirdas
Julien Greimas, no intuito de localizar esses pontos de aproximacéo e de afastamento
entre as obras, reconhecendo o cinema enquanto icone estético.

O interesse por este estudo articulou-se em dois principais aspectos:
primeiramente, pela possibilidade de aliar aos estudos de Literatura, aportes tedricos
do Cinema e da Semiética e, em segundo lugar, pelos poucos estudos académicos
no ambito mundial relacionados as obras de Alice Munro, tendo em vista que o
Canadéa s6 comecou a despertar para a analise de sua producédo local nas ultimas
décadas, mantendo tantos escritores anénimos para o mundo.

O estudo compreende o texto de Munro enquanto conto contemporaneo
embebido de caracteristicas da narrativa cinematografica, identificando estéticas e
elementos de producdo na obra filmica. Somente apds essa compreensao primaria,
foram mapeadas as caracteristicas da transmutacdo do conto para o texto filmico e
0s niveis das estruturas do percurso gerativo do sentido de ambas as obras,
permitindo a identificacdo dos elementos conjuntivos e disjuntivos responsaveis pela
valoracao estética, autonomia, individualidade e especificidade dos textos analisados
no processo de transmutacao.

Tem-se como percurso gerativo de sentido o meio pelo qual a semibtica
greimasiana concebe seu plano do contetdo. Ele é estabelecido em trés niveis, que
partem sempre do mais simples e abstrato para o mais complexo e concreto. O
primeiro é o nivel das estruturas fundamentais, no qual a significagdo surge como uma
oposi¢cao semantica minima, binaria. O segundo nivel é o das estruturas narrativas,
no qual esta € organizada a partir do olhar de um sujeito. O terceiro e ultimo nivel é o
das estruturas discursivas, no qual o sujeito da enunciagdo assume a narrativa, tendo
um aspecto mais complexo, porém mais concreto no processo da analise semantica
do texto (BARROS, 2008).

Outro ponto a ser destacado é a pouca divulgacéo da obra de Alice Munro
no Brasil, uma vez que menos da metade dos livros da autora foram traduzidos ao

portugués: “Selected stories” (“Os Contos Escolhidos”, volume publicado em 1996
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pela Globo Livros), “Hateship, friendship, courtship, loveship, marriage” (“Odio,
Amizade, Namoro, Amor, Casamento”, em 2004), “Runaway” (lancado no Brasil em
2006 pela Companhia das Letras como “A Fugitiva”), “Too much happiness”
(“Felicidade Demais”, em 2010), “The progress of love” (O progresso do Amor”,
lancado em 2011 apenas em Portugal) e “The love of a good woman” (“O Amor de
uma Boa Mulher”, em 2013).

Entretanto, apds receber o Prémio Nobel de Literatura do ano de 2013,
muitas editoras nacionais e internacionais apresentaram imediato interesse em
disseminar as obras de Alice Munro, sendo traduzidas ao portugués do Brasil em 2014
as obras “The view from Castle Rock” (“A Vista de Castle Rock), “Dear Life” (“Vida
Querida”) e “Friend of my youth” (“Amiga de Juventude”), o que permitiu o acesso de
um publico leitor brasileiro muito maior aos contos de Munro.

A escritora canadense Alice Ann Munro tornou-se conhecida por sua bem
sucedida autoria de contos que, geralmente, costumam apresentar o estilo de vida
provinciano das pequenas cidades de seu pais, transformando eventos cotidianos e
comuns em algo significativo, paradoxal e insolito e vice-versa, possibilitando uma
nova compreensdo dos acontecimentos vivenciados. Além disso, a autora aprecia
produzi-los de tal maneira que os finais ficam abertos ao leitor, caracteristica comum
aos contos pés-modernos.

Assim, aliada ao desejo de ampliar o repertorio de estudos sobre a obra
desta agremiada autora, a ideia desta pesquisa foi fomentada, também, a partir da
curiosidade acerca do sincretismo artistico da linguagem cinematografica e sua
capacidade de reinventar os textos literarios. Pois, como afirma Rosso (2010), desde
o principio do cinema, a literatura tem sido uma de suas principais fontes de
inspiracdo, gerando uma forte relacéo entre essas duas formas de arte.

Isto posto, a escolha do filme de Sarah Polley, “Away From Her” (2006), e
o conto de Alice Munro, “The bear came over the mountain”(1999) como corpus desta
pesquisa foi feita ndo somente porgue o filme é o marco inicial de Polley como diretora,
como consequéncia de uma carreira de sucesso como atriz e ativista politica, dentro
e fora do Canada, ou porque € a primeira histéria de Alice Munro traduzida a

linguagem cinematografica®, mas pela interconexdo dos textos: o filme é a

8 A segunda obra de Munro transmutada ao cinema foi o conto “Hateship, friendship, courtship, loveship,
marriage” (2001), da coletanea homénima de contos em que se encontra 0 “The bear came over the
mountain” (1999). O filme “Hateship, loveship” (2014), dirigido por Liza Johnson e protagonizada por
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transmutacédo do conto e, este, por sua vez, é rico em elementos estéticos apropriados
do texto cinematografico, como a narrativa em flashs, que podem ser organizados de
qualquer forma, exceto os dois ultimos recortes, e ainda fardo sentido.

Ao transmutar o texto literario ao filmico, & necessario, sem duvida,
considerar a mudanca de midia, os diferentes contextos e modos de producéo, que,
inevitavelmente, provocam algumas transformacdes no processo de traducgao
intersemiotica, conferindo ao texto filmico o estatuto de nova obra. Contudo, o filme
acaba sujeito as comparacoes, tendo em vista que é produzido a partir de outra obra,
produto de outra linguagem.

Na tentativa de compreender as especificidades de cada uma das
linguagens, literaria e audiovisual, que as tornam obras de arte independentes,
buscou-se responder as seguintes questdes: quais as caracteristicas basicas da
transmutagéo do conto “The bear came over the mountain” para o texto filmico “Away
from her”; que elementos conjuntivos garantem a traducao intersemidtica, do literario
ao filmico; quais os elementos disjuntivos entre o conto e o filme; e, de que maneira
as duas obras constituem-se sistemas estéticos autbnomos e independentes.

Como base metodolégica fundamental para responder as questdes
oriundas da pesquisa, utilizou-se a pesquisa bibliografica, elemento sine qua non dos
estudos literarios e semidticos, e foram aplicados métodos indutivo, comparativo e
descritivo para o desenvolvimento da pesquisa. Neste sentido, bancos de
dissertacBes nacionais e internacionais, artigos e livros de acervos bibliograficos
nacionais, regionais e particulares, internet, recursos cinematograficos (roteiros,
equipamentos reprodutores filmicos), resumos e fichamentos foram consultados como
instrumentos viabilizadores do estudo.

Entdo, ao considerar que os textos filmico e literario fazem parte de
universos, midias e fendbmenos de producéo diversos, mesmo que interconectados,
buscou-se o aporte tedrico da Semidtica, “ciéncia que tem por objeto de investigagao
todas as linguagens possiveis, ou seja, que tem por objetivo o exame dos modos de
constituicdo de todo e qualquer fendbmeno como fendmeno de producdo de
significagcao e de sentido” (SANTAELLA, 2012, p.19).

A semiotica, conforme Pignatari (2004), vem acabar com a ideia de que as

coisas s0 adquirem significado quando traduzidas sob a forma de palavras, servindo

Kristen Wiig, Guy Pearce, Nick Nolte e Hailee Steinfeld, foi lan¢cado no Brasil pela Paris Filmes em 20
de novembro de 2014 sob titulo de “Amores Inversos”.
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para estabelecer liga¢des entre uma linguagem e outra, entre um codigo e outro. Logo,
é possivel afirmar que a adaptacdo de um texto literario a uma obra filmica constitui-
Se em um processo semiotico, no qual as ideias e imagens mentais sdo transmutadas
para uma arte sincrética, tal qual € o cinema, permitindo a recriacao da trama.

Desse modo, sob a perspectiva da Semidtica da Narrativa (GREIMAS,
1973), afirma-se que transmutacdo filmica e seu texto literario de origem serdo
similares em alguns de seus diferentes niveis textuais, mas diferentes em outros niveis
do percurso gerativo do sentido, sendo essas diferencas essenciais para a autonomia
e independéncia da obra filmica. Os niveis das estruturas dessa trajetoria gerativa,
em seu plano de conteudo, sdo trés: o fundamental, o narrativo e o do discurso.
Acredita-se que o nivel das estruturas semionarrativas contenha a maior parte dos
elementos conjuntivos e disjuntivos em relacdo aos textos do corpus, porém, €&
possivel localizar alguns elementos disjuntivos no nivel discursivo.

Consequentemente, ao privilegiar o ponto de vista de tedricos da literatura,
do cinema e da semidtica, enfatizando os aspectos consonantes e dissonantes das
obras, responsaveis pela valoracéo estética e pela autonomia das mesmas, tornou-se
possivel oferecer um breve panorama dos interldios da literatura com cinema. Ao
tomar o conto “The bear came over the mountain”, de Alice Munro, e o filme “Away
from her”, de Sarah Polley, para exemplificar, a nivel de estrutura superficial, um
aspecto de consonancia e dissonancia entre 0s textos, percebe-se a disposicdo da
fabula e da trama de ambos (TOMACHEVSKI, 1976; BORDWELL, 1987), em que
tanto o conto quanto o filme se apropriam da mesma fabula (histéria/enredo),
entretanto apresentam uma trama distinta, isto €, uma disposicao de
episodios/sequéncias diferente um do outro.

Destarte, a fim de validar a pesquisa, utilizaram-se nocfes essenciais como
a de traducao intersemiotica, inicialmente proposta por Jakobson (1969), expandida
por Plaza (1987); também chamada de transmutacdo por Balogh (2005), de
adaptacao por Brito (2006) e de transfilmagem, transcriacdo, criacdo paralela,
transposicao criativa por Costa (2010). Para os estudos de cinema foram adotados os
escritos de Bordwell (1987), Stam (2008) e Xavier (2005, 2008). Além disso, para
compreender o conto contemporaneo de Alice Munro, foram utilizados os aportes
tedricos de Gadpaille (1988), Gotlib (1999), Hooper (2008), Duncan (2012) e Cortazar
(2013).
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No que diz respeito a andlise semidtica, foi tomada como base a teoria
conhecida como Semidtica da Narrativa de Greimas (1973), adotada na analise
comparativa do corpus, assegurando a obra filmica sua autonomia e independéncia
do texto literario, via confronto dos elementos conjuntivos e disjuntivos presentes nas
obras. Desse modo, serd possivel a legitimacdo do estudo da obra filmica,
corroborando para a valoragéo estética do objeto de estudo escolhido.

Como resultado, a dissertacao foi elaborada em quatro capitulos, sendo o
primeiro esta abordagem introdutéria. O Capitulo 2, intitulado “Semiética, Literatura e
Cinema: das suas relagdes”, apresenta o estado da arte desta pesquisa. Ele encontra-
se dividido por tematicas, iniciando com um breve percurso histérico que apresenta a
semidtica e rapidos exemplos de sua relacdo com a literatura, em seguida a
apresentacao da Semiotica da Narrativa e sua relagcdo com os estudos de cinema e
literatura, e, por fim, o estudo das relagdes entre a literatura e o cinema, bem como a
expansao das noc¢des de traducao intersemiotica.

O capitulo 3, intitulado “The bear came over the mountain & Away from her:
intersecdes semidticas da Literatura e do Cinema”, é resultado da aplicacao pratica
das teorias discutidas no capitulo anterior, buscando o detalhamento do processo de
transmutacdo do conto “The bear came over the mountain”, de Alice Munro, ao filme
“‘Away from her”, de Sarah Polley, através do confronto e identificacdo das conjuncdes
e disjuncdes existentes no conto e no filme. Nesta secdo, ha ainda um panorama geral
acerca da literatura canadense, com a apresentacdo das carateristicas do conto
moderno e contemporaneo deste pais, especialmente das obras de Alice Munro,
essenciais para a compreensao da proximidade entre as obras literarias e filmicas.

Por fim, o Ultimo capitulo apresenta as consideracdes finais, levantando de
modo sintético aquilo que foi abordado ao longo de toda a pesquisa, desde as teorias
analisadas acerca de Literatura, Cinema e Semiética até suas implicacdes praticas
nesta dissertacdo, bem como reflexdes no que concerne a qualidade e autonomia

estéticas da transmutacao filmica de obras literarias.
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2 SEMIOTICA, LITERATURA E CINEMA: DAS SUAS RELACOES

Desde crianca, o ser humano é ensinado a se adequar as convencdes
sociais, sendo confrontado por um sistema de linguagem universal, e comeca a se
comunicar e interagir com 0s outros e consigo mesmo através de diversas formas
verbais e ndo-verbais. Desse modo, ele adentra no campo da semigtica sem perceber,
pois comeca a desenvolver literacia visual, isto €, a capacidade de compreender 0s
dispositivos visuais, identificar e entender as estratégias de poder utilizadas nessas
imagens (textuais/graficas) e usar a informacédo contida ao seu redor de modo a
elaborar seus préprios conhecimentos, o que nada mais € do que a praxis da
semiose®.

Contudo, a Semidtica constitui-se como uma ciéncia de alto grau de
complexidade, o que pode ser explicado sistematicamente tendo como ponto inicial
de discussdo o0 percurso que engloba seu surgimento e desenvolvimento. Para
entendé-la, € necessario encetar pelo estudo dos sinais, ou melhor, dos signos,
compreendendo inicialmente esta ciéncia enquanto teoria geral de todas as
linguagens, isto é, como a ciéncia dos signos, e pela peculiaridade do seu surgimento
triplo, pois possui trés origens praticamente simultaneas, mas distintas nos quesitos
espacial e tedrico-fundador: uma nos Estados Unidos (por Charles Sanders Peirce),
outro na Europa Ocidental e uma terceira na extinta Unido Soviética (Escola de Tartu-
Moscou).

A primeira vertente da Semidtica surge nos Estados Unidos no final do
século XIX como resultado dos estudos da linguagem enquanto I6gica, pelas ideias
de Charles Sanders Peirce, um cientista com aptiddo em diversas areas do
conhecimento, tais como matematica, fisica, astronomia, quimica, biologia, geologia,
linguistica, filologia e historia, e que desenvolveu uma visdo pansemiotica do universo,
no qual tudo é signo, o que significa dizer que tudo possui um significado. Assim,
Peirce elabora toda sua teoria tendo a semiose como objeto, ndo apenas o signo em
si. Ao desenvolver a Semidtica sob os preceitos da légica, este estudioso apoia sua
teoria sobre pilares triadicos, indispensaveis para o processo infinito da Semiose, no

qual a existéncia do signo esta diretamente ligada ao receptor.

4 Termo utilizado por Peirce para explicar o processo de “funcionamento” do signo e de sua
interpretacao por um receptor. A semiose, para Greimas € a propria fungdo semiotica: um processo de
producéo de sentido, o feito que permite as coisas dizerem o que dizem.
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Segundo Peirce (1977), a semiose € desenvolvida através da relacdo entre
o representamen (o fundamento do signo em si), 0 objeto e o interpretante,
diretamente ligada as tricotomias a seguir: a primeira € a relacdo do signo consigo
mesmo, na qual é estabelecido como qualissigno, sinsigno ou legissigno; a segunda
e mais conhecida é a relagédo do signo para com seu objeto, classificando-o enquanto
icone, indice ou simbolo; e a terceira é a relagdo da representacdo do signo pelo
interpretante, na qual se estabelece o signo enquanto rema, dicissigno ou argumento.
Essas tricotomias desembocardo em outras relagdes triadicas e em novas
classificacbes do signo via andlise combinatoria, fruto de estudos ldgicos da
linguagem. Winfried N6th (2008, p. 66), ao explicar a semiose sob o olhar de C.S.

Peirce, afirma:

A interpretagdo de um signo €&, assim, um processo dindmico na mente do
receptor. Peirce (CP, 5.472) introduziu o termo semiose para caracterizar tal
processo referido como “a agdo do signo”. Também conceituou semiose
como “o processo no qual o signo tem um efeito cognitivo sobre o interprete”
(CP, 5.484) [...JEm outra definicAo onde usou a palavra grega, ele dizia:
“semeiosis significa a acdo de quase qualquer signo, e a minha definicdo da
0 nome de signo a qualquer coisa que assim age” (CP, 5.484).

Dentro de sua visdo pansemiética (de que tudo é signo), Peirce, através de
um processo logico, deduziu que até o homem é um signo, através da premissa de
que toda ideia € um signo, logo, se a vida é o produto de conjuntos de ideias, a vida é
um signo. Desta maneira, € possivel crer que qualquer coisa existente no universo
possa ser estudada sob o viés da semiética, permitindo multiplas aplicacdes em areas
de conhecimentos incontaveis, ndo apenas no campo que concerne a linguagem, o
que vai diferir da semio6tica europeia.

O veio semidtico da Europa Ocidental flui do estudo sobre “langue et
parole”, no qual Ferdinand Saussure, filésofo suico considerado pai da Linguistica
Moderna, faz a distincdo entre lingua e fala, cuja combinacédo resulta na linguagem.
Através do estudo sincronico da lingua, ele permitiu perceber as relagdes estruturais
existentes nos sistemas de regras independentes e pré-existentes aos individuos
utilizadores da lingua, ignorando os aspectos da lingua como acontecimentos e 0
desembocar do signo linguistico no signo néo-verbal. Para abarcar tais aspectos,
Saussure desenvolve as primeiras noc¢oes de Semiologia (da fuséo dos termos gregos
semeion, que quer dizer sinal/signo, e logos, estudo/ciéncia), designando como seu

objeto de estudo todos os sistemas de signos da vida social (SANTAELLA, 2012).
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Somente apos quatro décadas pos-saussureanas, em meados dos anos
1950, a Semiologia de Saussure ganha novos olhares e passa a ser desenvolvida por
pesquisadores linguisticos europeus. A partir da Semantica Estrutural desenvolvida
por Saussure, Hjelmslev e Propp, comecaram a ser elaborados principios e métodos
para estudar o sentido, examinando-se o plano de conteddo da frase, a priori, em
separado do plano da expressao. A partir de uma mudanca de posicionamento frente
aos estudos da linguagem, os linguistas comecaram a desenvolver propostas tedricas
gue concebiam o texto enquanto unidade de sentido (n&o mais a frase) e estudavam
as relagOes entre a instancia da enunciagao e o texto-enunciado e entre o enunciador
do texto e o enunciatério (BARROS, 2008).

Assim a semiologia assume o texto enquanto objeto, buscando descrever
e explicar o que o texto “fala” e de que modo ele faz para dizer o que diz. Esse texto,
no entanto, ultrapassa a concepcao de texto linguistico (oral ou escrito), adquirindo
propor¢des visuais ou gestuais, ou mesmo o sincretismo textual. Mas, de modo geral,
€ possivel afirmar que a teoria semiolégica de extracao linguistica caracteriza-se pelo
reuso e pela reformulacdo de conceitos que presidem a analise da linguagem verbal
articulada para o estudo de todos 0s outros processos que envolvem a linguagem néo-
verbal.

Desta vertente semiética, os estudiosos que se destacaram foram Roland
Barthes, Umberto Eco e Algirdas Julien Greimas, dos quais as teorias semiéticas ou
semiolinguisticas sado utilizadas para andlise de diversos textos, incluindo obras
literarias, registros fotogréaficos, produtos cinematograficos, textos publicitarios e
midiaticos. Apesar dos pesquisadores da semiologia adotarem a nomenclatura de
Semidtica para os estudos semiolinguisticos desenvolvidos em suas analises, existem
diferencas profundas nas postulacdes entre a Semidtica desenvolvida na Europa
Ocidental em meados do século XX e aquela desenvolvida por Charles Sanders
Peirce, nos Estados Unidos, ja no final do século XIX, que séo inerentes as suas
raizes.

A semibdtica de Peirce baseia-se em uma ldgica dialética, na qual as
relacbes signicas sdo encadeadas triadicamente (sintaxe/ semantica/ pragmatica;
primeiridade/ secundidade/ terceiridade; signo/ referente/ interpretante; icone/ indice/
simbolo) e o signo verbal esté inscrito dentro do sistema de classificagdo dos signos,
engquanto a Semiologia com base saussuriana utiliza a légica aristotélica, na qual as

relacbes acontecem de modo diadico, dicotdomico (significante/ significado; denotacao/
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conotacdo; paradigma/ sintagma) e seu sistema utiliza conceitos linguisticos do signo
verbal para os demais signos ndo-verbais. Além disso, conforme Deely (1990),

a tradicdo semidtica de Poinsot, Locke e Peirce difere-se da semiolégica
proposta por Saussure porque a Semiética "ndo tem como principio ou quase
exclusiva inspiracdo a fala e a lingua humana. Ela vé na semiose um
processo muito mais vasto e fundamental envolvendo o universo como fisico
no processo da semiose humana, e fazendo da semiose humana uma parte
da semiose da natureza." (...) Semidtica e Semiologia constituem duas
tradicbes ou paradigmas, o que tem "até certo ponto prejudicado o
desenvolvimento contemporéneo por existir dentro dele em condi¢bes
sociolégicas de oposicdo. Essas condi¢cdes de oposicao, todavia, ndo sdo
apenas desnecessarias logicamente, mas dependem, para seu sustento, de
uma sinédoque perversa pela qual a parte é tomada erradamente pelo todo.
A Semidtica forma um todo do qual a Semiologia é uma parte" (DEELY, 1990,
p. 23).

A terceira vertente surgiu na antiga Unido Soviética, na década de 1960,
especificamente na EstOnia, a partir da reunido de um grupo de pesquisadores
interessados em estudar o papel da linguagem em variadas manifestacdes culturais e
foi chamada de Escola de Tartu-Moscou. Eles desenvolveram um referencial tedrico
conhecido como a Semiodtica da Cultura, que se desdobra em discussdes acerca da
influéncia de aspectos sociais, filoséficos e tecnoldgicos sobre a producéo signica de
determinada cultura, interferindo nos processos de significacdo e de comunicacgao de
um grupo social.

A Escola de Tartu-Moscou reconhece a cultura como uma forma de
linguagem. Logo, para eles, linguagem é “o elo que une dominios diferentes da vida
no planeta” (MACHADO, 2003, p. 25). Assim, 0s soviéticos passaram a estudar todas
as formas de expressdo que se expandem para além da esfera social, consideradas
como fenbmenos formadores da cultura. Através desta concepcdo, estes
pesquisadores se propuseram a estudar as manifestacdes culturais e seus processos
de producéo de significado no cotidiano.

Inevitavelmente, segundo Santaella (2007), apesar de abordagens
diferentes, as trés correntes convergem para a consolidacdo da Semidtica enquanto
ciéncia Unica, que evoluiu em seu processo de surgimento, do final do século XIX, nos
Estados Unidos, como uma doutrina geral dos signos, enveredando-se em um
processo de ampla divulgagdo quando foi atrelada a Linguistica na primeira década
do século XX na Europa Ocidental, e firmando-se definitivamente neste mesmo

século, por todo continente Europeu e na antiga URSS, pela profusdo de estudos
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semioticos que comecaram a ser desenvolvidos, recuperando, inclusive, estudos
peircianos.

Essa consolidacdo dos estudos semidticos € perceptivel diante da
producao incontavel de pesquisas realizadas nestas primeiras décadas do século XXI.
A aplicabilidade da Semidtica alcancou areas jamais pensadas por seus criadores,
especialmente aquelas derivadas da Informatica e da Midia. Sob o olhar da semidtica,
o estudo de obras literarias expandiu-se, dando espaco para a analise comparativa
entre textos de diferentes linguagens, tais como das obras filmicas, que ganharam
destaque, especialmente na abordagem do processo de traducéo intersemiotica e no
estudo comparado de seus percursos gerativos de sentido.

Gotlib (2011, p. 29) exemplifica as varias possibilidades que a semiética

proporciona a partir do estudo da logica dos contos russos:

O estudo da légica dos contos russos, que propiciou o estudo da légica da
narrativa, evolui ainda para o estudo da ldgica de outras formas de outros
tantos objetos visuais: nele se empreende a leitura de uma praga ou de uma
cidade, mediante andlise dos elementos que as compdem nas suas relacdes
e como representagéo cultural de uma situacao historica. O repertdrio das
acOes constantes detectadas nos contos maravilhosos por V. Propp
desencadeou, pois, tal como observa Adriano Rodrigues, um estudo cada vez
mais amplo da “légica das formas culturais”, de modo a desenvolver uma
“semiotica do mundo”.

A fala de Gotlib (2011) ratifica a possibilidade, neste caso, do uso da
Semiodtica da Cultura tanto para a analise de um simples conto, quanto para analisar
toda uma cidade a partir da relacdo de seus elementos e de sua representacdo
cultural.

No caso da Semiética de Peirce, um grande exemplo de aplicacdo tedrica
€ a pesquisa de Plaza (1987), que constréi uma densa trama da temporalidade na
Traducédo Intersemidtica®, apropriando-se da teoria semiética triadica peirciana, ao
estabelecer um paralelo entre o passado como icone, o presente como indice e o
futuro como simbolo. O pesquisador volta o olhar para a producéo de linguagem com
funcéo estética, para o signo estético em busca de um signo genuino, o que se torna

visivel a partir da aplicacéo tedrica nas obras de Haroldo de Campos, Décio Pignatari,

5 A Tradugao Intersemiotica, segundo Plaza (1987) é compreendida como transcricdo de formas que
visam a sua transformagdo, assim, seu interesse permanece nas relages estruturais dos diferentes
signos. Para esta abordagem, Jilio Plaza reserva o quarto capitulo de seu livro para distinguir as trés
matrizes de sua tipologia de tradugdes: a Traducgéo Icdnica, a Tradugao Indicial e a Tradugdo Simbdlica.
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Augusto de Campos, dentre outros, cujo resultado € apresentado com imagens e
descricéo do processo de traducao e transcodificacdes entre as Artes da Poesia, Artes
Plasticas, Literatura e Cinema, empregando diversos suportes, meios e linguagens.
Balogh (2005), em seus estudos, aplica a semiolinguistica de Greimas, a
Semidtica da Narrativa, a sua pesquisa de natureza comparativa de textos literarios
brasileiros transmutados a midia nacional, demonstrando, assim, a aplicabilidade
desta corrente semiética em obras literarias e sincréticas, tanto a cinematografica,
guanto a televisiva. Ela utiliza o estudo do percurso gerativo de sentido no processo
de adaptacao dos diversos elementos do texto verbal e de sua reconstrucdo em nivel

sincrético.

2.1 SEMIOTICA DA NARRATIVA: PERCURSO GERATIVO DE SENTIDO

A semittica da narrativa €, antes de tudo, uma vertente da semiotica
herdeira do legado semioldgico saussureano, que tem como obra fundadora os textos
de Algirdas Julien Greimas(1917-1992) publicados em “Semantica estrutural” (1973
[1966]), destacando-se como ponto de ruptura das ideias de Saussure, Hjelmslev e
Propp, introduzindo a Escola Semiotica de Paris. Greimas foi um linguista e
semioticista lituano radicado na Franca que, durante a década de 1960, tornou-se
notoriamente conhecido por seus estudos, de linguagem e sua extensa obra sobre
semantica, lexicologia, mitologia narratologia, semioética, dentre outras tematicas.

A semibtica greimasiana é apresentada ndo como uma “teoria dos signos”,
mas como uma “teoria de significagao”, cujo foco € a construgao de sentido no texto,
podendo este apresentar-se como linguistico (oral ou escrito), visual ou gestual, ou,
mais frequentemente, como um texto sincrético. Néth (2009, p. 145) explica que “[0]
objetivo central deste programa semiético, contudo, é o estudo do discurso com base
na ideia de que uma estrutura narrativa se manifesta em qualquer tipo de texto”,
permitindo que sua eficacia analitica alcance todos os sistemas de significacao.

Para contemplar o estudo da significacdo de qualquer tipo de texto, a
semidtica da narrativa baseia-se na Fenomenologia, especialmente nos estudos de

Merleau-Ponty acerca da estesia®, na Antropologia Estrutural de Lévi-Strauss, no

6 Do grego Aisthesis, a estesia é a aptiddo para compreender as sensacoes causadas pela percepcao
do belo, do estético; condi¢cdo de apreender as qualidades sensiveis emanadas das configuragfes das
coisas do mundo e dos artefatos culturais. Na semidtica greimasiana, ela é visualizada na analise dos
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Estruturalismo linguistico de Hjelmslev, na teoria formalista do conto de Propp e na
teoria das situagcfes dramaticas de Souriau. A semibtica greimasiana, segundo N6th
(2009, p. 146), “tem suas raizes no conceito saussureano de estrutura como diferencga,
nos principios de oposi¢cdes binarias e da pertinéncia e no modelo signico
glosseméatico de Hjelmslev, além de ter influéncias da sintaxe de dependéncia de
Lucien Tesniere”. Além disso, Greimas busca suporte na filosofia e na logica

matematica. Conforme Greimas (1975, p. 12),

[...] é através de uma via estreita, entre duas competéncias indiscutiveis — a

filoséfica e a légico-matematica —, que o estudioso de semiotica € obrigado a
conduzir sua pesquisa sobre o sentido. [...] E preciso, para satisfazer as reais
necessidades da semibtica, dispor de um minimo de conceitos
epistemolégicos explicitados que permitam ao estudioso de semidtica
apreciar, quando se trata da andlise das significagbes, a adequacdo dos
modelos que lhe sdo propostos ou que ele constrdi para si.

Por opor-se ao conceito de semidtica como uma “teoria de signos”, Greimas
nao utiliza a légica direcionada ao estudo das relacdes signicas, como faz Peirce, para
analisar os mecanismos que resultam na composi¢éo do sentido do texto. Na verdade,
Greimas ndo se preocupa com 0 signo linguistico em si, situando sua analise em
niveis tanto abaixo quanto acima do signo, o que significa dizer que o semioticista
lituano estuda desde os semas (elementos analiticos pertencente ao nivel abaixo do
signo, logo, ainda ndo se constituem enquanto signos) até a agregacéao de signos que
compdem as unidades textuais presentes no nivel superior ao signo, logo sdo mais
que signos (GREIMAS & COURTES, 2013).

Por ndo tratar o signo linguistico como faz Saussure, a semiotica
greimasiana aborda a questao do significante e do significado a partir de concepc¢des
mais abstratas, mas mantém sua inter-relacdo indissociavel, determinando o
significante como “elementos ou grupos de elementos que possibilitam a aparicao da
significacdo ao nivel da percepcao, e que sdo reconhecidos, neste exato momento,
como exteriores ao homem” e o significado como “a significacdo ou as significagbes
que sao recobertas pelo significante e manifestadas gragas a sua existéncia”
(GREIMAS, 1973, p. 17). Em uma primeira classificacdo dos significantes, Greimas
pensa-os a partir da ordem sensorial que os evidenciam, podendo ser de ordem visual,

auditiva, tatil, olfativa e/ou gustativa.

sentidos que sdo provocados pelos textos. A partir da estesia de Merleau-Ponty, Greimas desenvolve
também seu estudo da Semidtica das Paixdes (1991) em parceria com o Jacques Fontanille.
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Para explicar a inter-relacdo existente entre significados e significantes,
Greimas (1973) estabelece trés classificacdes para essa relacdo. A primeira acontece
guando os significantes sdo de uma mesma ordem sensorial que podem auxiliar na
composicao de um outro significante autbnomo, como, por exemplo, uma musica que
€ composta por uma sequéncia de notas diferentes. Nesse caso, cada nota musical
compde um sema e o conjunto das notas organizadas formam um semema, a musica.
Para os estudos da linguagem, o sema € a unidade minima de significacdo de uma
palavra ou de um morfema, logo, pertence ao nivel abaixo ao do signo. Sua soma a
outros semas permite formar o semema, unidade maior que o sema e onde este se
realiza. Os sememas podem significar estruturas mais ou menos complexas e
diferentes, conforme a ordenac¢ao dos semas que os compdem.

A segunda classificacdo é quando os significantes sdo de ordem sensorial
diferentes, podendo possuir um significado idéntico ou equivalente, como acontece
com a linguagem oral e escrita. Por exemplo, o significante oral /caza/ (auditivo) e o
significante grafico “casa” (visual), em um determinado contexto, podem possuir a
mesma significacdo. A terceira e ultima classificacdo das relacdes entre significantes
e significados é aquela na qual os significantes tém varias naturezas sensoriais
empregadas em um mesmo processo de construcdo de sentido, como acontece na
comunicacdo humana, na qual séo utilizados significantes de ordem visual, auditiva e
tatil. Contudo, € importante ressaltar que a significacdo independe da ordem sensorial
pela qual o significante se manifesta.

Greimas (1973), a partir do estudo da significacdo, também se posiciona a
respeito da traducgéo, que ele chama de transposicao e classifica em duas categorias:
a de lingua natural considerada somente como “significado”, e a de linguagem natural
tomada como “conjunto significante”. A primeira trata da transposi¢cao de uma lingua
natural sob dois ou mais significantes pertencentes a naturezas sensoriais distintas
que conservam um significado idéntico ou equivalente, como a lingua portuguesa, por
exemplo, pode realizar-se, ao mesmo tempo, sob a forma gréfica e fénica. A segunda
e uUltima espécie refere-se a adaptacéo e realizacdo de uma linguagem natural numa
ordem sensorial diferente. Nesse caso, a linguagem cinematografica trata-se da
transmutacdo de uma lingua natural a uma ordem visual e auditiva particular, divisivel
em subordens. A ordem visual é subdividida, por exemplo, em preto e branco ou em
cores, e a ordem auditiva apresenta-se tanto como trilha sonora/musica quanto na fala

das personagens.
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De qualquer modo, ao se aventurar pelo vasto campo da significacao, a
semiodtica greimasiana se preocupa em estudar os mecanismos que compdem o texto,
constituindo-o como um todo significativo. De acordo com Matte e Lara (2009, p. 340),
esse projeto semidtico “procura descrever e explicar o que o texto diz e como ele faz
para dizer o que diz, examinando, em primeiro lugar, o seu plano de conteudo,
concebido sob a forma de um percurso global que simula a ‘geragédo’ do sentido”. Elas
afirmam que Greimas néo ignora o fato do texto ser também um objeto sdcio-historico,
determinado na sua relacdo com o contexto, contudo, optou por trabalha-lo sob uma
outra perspectiva que privilegia o estudo dos mecanismos intradiscursivos que
constituem o sentido.

Assim, a semidtica da narrativa define o texto como um conjunto formal de
significacdo manifestado sob varias substancias de expressao, tais como as verbais,
audiovisuais, visuais, arquitetdnicas, dentre outras. Ao observar as narrativas,
Greimas percebeu nelas uma estrutura légica, e, assim, desenvolveu um novo modelo
semidtico da constituicdo do texto que ele chama de “trajetoria gerativa”, com a
finalidade de explicar logicamente a producdo de discursos de qualquer sistema
semiodtico. Barros (2008, p.9) resume o percurso gerativo de sentido greimasiano do
texto da seguinte forma:

a) o0 percurso gerativo do sentido vai do mais simples e abstrato ao mais
complexo e concreto;

b) sdo estabelecidas trés etapas no percurso, podendo cada uma delas ser
descrita e explicada por uma gramética autbnoma, muito embora o sentido
do texto dependa da relacdo entre os niveis;

) a primeira etapa do percurso, a mais simples e abstrata, recebe o nome de
nivel fundamental ou das estruturas fundamentais e nele surge a significacéo
como uma oposi¢do semantica minima;

d) no segundo patamar, denominado nivel narrativo ou das estruturas
narrativas, organiza-se a narrativa, do ponto de vista de um suijeito;

e) o terceiro nivel é o do discurso ou das estruturas discursivas em que a
narrativa € assumida pelo sujeito da enunciacao.

O nivel fundamental, no qual se situam as relacdes logicas do texto, é
considerado como nivel mais profundo e trata das estruturas elementares do processo
gerativo de sentido. Sua semantica contém categorias fundamentais influenciadas
pelo modelo da estrutura binaria de Lévi-Strauss, logo, articulam-se em oposi¢cdes
semanticas representadas por caracteres simbolicos como temas globais presentes
na narrativa. As categorias fundamentais de sua semantica geram relacdes logicas

analisadas em forma de quadrados semidticos. O quadrado semidtico greimasiano
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consiste na representacdo visual da articulagcdo légica de qualquer categoria
semantica e é obtido na combinagédo de uma estrutura binaria a partir de relagbes de

contradicdo e contrariedade, conforme llustracdo 1 a seguir.

llustragdo 1 — O quadrado semidtico de Greimas

Assercdo Negacdo
(LIBERDADE) (OPRESSAOQ)
$1 e-————___Contrariedade _______ . 52

Contradigdo

Complementaridade
(Implicacdo)
Complementaridade
(Implicagdo)

wl....

5

Ndo-Negacdo Ndo-Assercdo
(NAO-OPRESSAO) (NAO-LIBERDADE)

Fonte: Producéo da autora

O quadrado semidtico apresentado acima traz a oposicdo semantica
liberdade versus opressao para melhor exemplificar e explicar os tipos de relagéo
l6gica existente nos eixos semanticos, bem como, demonstrar o percurso gerativo de
sentido em seu nivel fundamental. Ao observar a figura, entende-se que todos os
termos estédo interligados predominantemente em uma relacdo continua de oposicao.

De acordo com Noéth,

As oposigdes que constituem eixos semanticos podem representar dois tipos
diferentes de relacdo l6gica. O primeiro tipo, contradicdo, é a relacéo
existente entre dois termos da categoria binaria assercao/negacéo. Esta
relacdo é descrita como a oposicdo entre a presenca e a auséncia de um
sema. (....) O segundo tipo é o da contrariedade. Dois semas de um eixo
semantico sdo contrarios se um deles implica o contrario do outro. (...) O
resultado € uma constelacdo de quatro termos, na qual um novo tipo de
relagdo, implicagdo ou complementaridade surge entre os termos Sz e 32 ou
S2 e S1. Esta constelagao é visualizada como um quadrado semiético. (NOTH,
2009, p.154, grifos do autor).

Isso significa dizer que, no quadrado semidtico acima, a relacdo de
contrariedade é disposta na relagdo entre o sema “liberdade” e 0 sema “opressao”,
que se apresentam semanticamente contrarios um ao outro, e a relacdo de

contradicao é disposta na presenga e auséncia dos semas “liberdade” e “opresséao’,
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assim o sema S1 “liberdade” é o oposto ao seu ndo-S5: (§1), “nao-liberdade” (no qual

o sema “liberdade” esta ausente), e o sema 52 “opress&o” é o oposto ao seu ndo-S2

(52), “ndo-opressdo” (no qual o sema “opressado” esta ausente). No caso da relacédo

de implicacdo ou complementaridade, esboca-se a equivaléncia entre os termos 51 e

Sz, no qual “liberdade” implica em “n&o-opressdo”, e entre os termos 52 e §1, no qual
‘opresséo” implica em “ndo-liberdade”. Essas relagdes resultardo nesta constelagao
visualizada como quadrado semiatico.

Como no nivel fundamental do percurso gerativo identifica-se a oposicao
entre os termos mais simples e abstratos que estruturam a significacdo, uma oposicéo
fundamental como liberdade versus opressédo pode ser representada pela oposicéo
entre termos loégicos como S1 versus S2, como j& foi visto anteriormente. Essa
oposicdo semantica fundamental estrutura o sentido de um texto, de forma que o
percurso gerativo de sentido pode partir de S1 (liberdade), afirmando-a, passar por
ndo-S1 (ndo-liberdade), negando a liberdade, e afirmar S2 (opressdo). Entende-se,
nessa trajetoria gerativa, que a opressao predomina e a liberdade € negada.

O nivel seguinte ao fundamental é chamado de narrativo ou das estruturas
semionarrativas e nele ocorre a organizacdo e o desenvolvimento semantico dos
elementos logicos que estruturam a narrativa. Para fazer isso, Greimas (1973) adota
a notacdo simbdlica da l6gica matematica para representar as estruturas logicas
presentes na narrativa e criar um modelo formal para sua teoria da narrativa, capaz
de descrever as articulagdes e transformacdes entre os elementos légicos, tais como
os sujeitos S1 e Sz (Assercdo e Negacao), os objetos O e os valores v, que podem
ser relacionados como —, transformacao, N, conjunc¢éo e U, disjuncdo. Essa notacéo
técnica, bem como seus conceitos, permitem examinar logicamente a organizacao
das estruturas narrativas. Considerados como unidades formais que ainda nao
receberam investimento semantico, os termos Si, S2 e O sdo chamados de actantes
(BAQUIAO, 2011).

Barros (2008, p. 84) explica que o actante “é uma entidade sintatica da
narrativa que se define como resultante da relagao transitiva, seja ela de juncéo ou
transformacao. O actante funcional, por sua vez, caracteriza-se pelo conjunto variavel
dos papeis que assume em um percurso narrativo”. Greimas e Courtés sintetizam que
o actante é aquele que provém da realizacdo de algo. E “aquele que realiza ou sofre
o ato, independentemente de qualquer outra determinacao” (Greimas & Courtés 2013,
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p.20), podendo ser seres, coisas e até mesmo figurantes, mas que participam do
processo narrativo.

O nivel narrativo se desdobra em niveis de sintaxe e semantica. No nivel
de sintaxe, 0s actantes estabelecem suas relacdes através de concatenacoes logicas,
assim, em uma determinada narrativa, o sujeito 1(S:) transforma (—) o sujeito 2 (52)
ao torna-lo conjunto (N) ou disjunto (U) de um objeto (O). E, no nivel semantico, os
actantes S1, S2 e O sao relacionados aos valores (v), que podem se inscrever nos

objetos. Diana Barros explica ainda que

O enunciado elementar da sintaxe narrativa caracteriza-se pela relacdo de
transitividade entre dois actantes, o sujeito e o objeto. A relacéo define os
actantes; a relacao transitiva entre sujeito e objeto da-lhes existéncia, ou seja,
0 sujeito € 0 actante que se relaciona transitivamente com o objeto, o objeto
aquele que mantém lacos com o sujeito. HA duas diferentes rela¢des ou
funcgBes transitivas, a funcéo e a transformacéo e, portanto, duas formas de
enunciado elementar, que, no texto, estabelecem estado e transformagéo.
(BARROS, 2008, p. 17, grifos do autor).

Um exemplo bem simples € a conhecida narrativa de “Aladim e a Lampada
Maravilhosa”, um dos mais famosos da coletdanea de contos arabes “As Mil e Uma
Noites”. Nessa narrativa, o sujeito 1 (5: - Aladim) € um actante que em conjuncao (N)
com o objeto (O — lampada) recebe valor (v — magia), desse modo, 0 enunciado de
estado é formalizado como S1 N Ov. Esse estado de conjuncao é transformado quando
o feiticeiro (52) que pediu para Aladim (5:) entrar na caverna misteriosa e pegar a
lampada retorna e rouba o objeto, privando-o da magia do génio. Assim, o sujeito 2 (
Sz - feiticeiro) transforma (—) o sujeito 1 (S:z - Aladim), tornando-o disjunto (U) do objeto
valor (Ov — lampada magica).

E importante ressaltar que a conjuncéo e a disjuncéo sio tipos de juncao,
isto é, duas maneiras diferentes de relacao do sujeito com os valores investidos nos
objetos. Quando Greimas (1973) explica as relagbes conjuntivas e disjuntivas,
entende que a conjuncdo reside na questdo das semelhancas, na relacdo de
proximidade/identidade entre dois termos-objetos, e a disjuncdo no problema da
diferenca e da nao-identidade, o que torna os termos-objetos independentes pela
relacdo de afastamento. Dessa maneira, a disjuncdo nao corresponde a uma auséncia
de relagcdo, mas um modo de ser da relagéo de jungéo.

E, também, no nivel da semantica narrativa que ocorre a modalizacéo, “que

modifica a relagéo do sujeito com os valores (modalizacdo do ser) ou que qualifica a
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relacdo do sujeito com o seu fazer (modalizacdo do fazer)’(BARROS, 2008, p. 88),
logo, as modaliza¢6es séo responsaveis por modificar as rela¢des entre 0s actantes
(Sujeitos e Objetos). A existéncia modal do sujeito de estado’ e sua relagdo com
valores (v) investido no objeto, como amor, 6dio, ambicéo, ciimes, etc. € chamada de
modalizacdo do ser, e a competéncia modal do sujeito do fazer é chamada de
modalizacao do fazer. O sujeito do fazer com competéncia modal € aquele que possui
condi¢cBes/ pré-requisitos para uma acdo: o querer, o poder, o dever e o fazer. Em
relacdo a existéncia modal do sujeito de estado, had quatro modos em que ele se
realiza: potencial (cré ser), virtual (quer ou deve ser), atualizado (sabe ou pode ser) e
realizado (faz ou €) (SILVA, 2009).

Ainda utilizando a narrativa de “Aladim e a Lampada Maravilhosa”, é
possivel afirmar que o feiticeiro € modalizado por querer-ser aquele que descobrird
onde se encontra a fonte de magia de Aladim. De forma que, no nivel narrativo, 0s
actantes desempenham papéis actanciais, ou melhor, cada um dos papéis assumidos
pelo actantes da narrativa (sujeitos e objetos) que variam conforme se alteram as
posicbes dos actantes no percurso ou segundo suas relacdbes com os valores
(BARROS, 2008).

Na historia de Aladim, o papel actancial de Sz (Feiticeiro) € definido pelo
investimento modal querer-ser. Na narrativa, o feiticeiro possuia muitos poderes, mas
desejava obter a lampada porque ela continha um "génio" que era capaz de realizar
qualquer desejo, assim, esse objeto representava um recurso magico que lhe daria
mais poderes. Desse modo, ocorre uma modalizacao do ser pelo valor “ambicéo”. O
feiticeiro se apropria de um saber-fazer no momento em que descobre onde esta a
lampada.

O saber-fazer possibilita o poder-fazer, que, neste caso, diz respeito ao ato
do feiticeiro de se passar por um velho mercador que troca velhas lampadas de
iluminacao por novas, induzindo a esposa de Aladim a entregar-lhe a lampada magica.
Devido a esta modalizacéo do fazer, o heroi € privado/afastado de sua fonte de magia.

7 O estado do sujeito em relacdo ao seu objeto desejado nem sempre é estavel. Por isso, ha
basicamente dois tipos de sujeito. O sujeito do fazer € um agente responsavel pela mudanca de seu
estado ou de outro sujeito. O sujeito de estado é paciente e passivo e serve para representar um
determinado estado do sujeito em relacdo ao seu objeto de desejo. Seu estado pode sofrer, pois,
mudancas, e essas mudancas sdo retratadas pelas modalidades, que traduzem as condi¢es e as
gualificacBes desses dois tipos de sujeito (SILVA, 2009, p. 49). O sujeito do fazer é dinamico e se define
pelos enunciados de agdo, nos quais se concatenam varios enunciados de estado e varias
transformacodes.
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O querer-ser e o saber-fazer que modalizam o feiticeiro, tornando-o competente para
realizar sua performance na narrativa, transformam o estado de conjuncédo entre
Aladim e seu objeto valor (lampada méagica) em estado de disjuncéao.

Na sintaxe do nivel narrativo traca-se um sintagma elementar chamado de
Programa Narrativo (PN), constituido por um enunciado de fazer (relacionado a agéo
do sujeito do fazer) que rege um enunciado de estado (na relagéo do sujeito de estado
com o objeto de valor). O trecho do conto de “Aladim e a lampada maravilhosa” citado
acima apresenta-se apenas como um PN e a performance do Feiticeiro (52) predomina
sobre a de Aladim (S:), de forma que 0 mago é o sujeito do fazer e Aladim é o sujeito
do estado.

Compreende-se ainda que podem se encadear varios PNs em um texto,
tendo em vista que existem ocorréncias de varias transformacoes e diversos objetos
e valores, assim, a historia se estrutura na acdo e nas modaliza¢bes do fazer, contudo,
um texto com poucas acgoes e transformacdes entre sujeitos e objetos se organiza em
torno da modalizacéo do ser. (BAQUIAO, 2011). Os varios Programas Narrativos de
um texto sequenciados por pressuposicdo dardo, assim, origem ao percurso da
narrativa, analisado mais profundamente no nivel discursivo.

O nivel discursivo ou das estruturas discursivas € a terceira etapa do
percurso gerativo de sentido, o nivel superficial, que trata os aspectos mais complexos
e concretos da narrativa, e é através da enunciacdo que o nivel narrativo se transfigura
ao nivel discursivo. A enunciacdo € o local de circulacdo dos enunciados entre
enunciador e enunciatarios (os interlocutores), sendo o primeiro o destinador ou

emissor e 0 segundo o destinatario ou receptor. Conforme Greimas e Courtés,

Denominar-se-4 enunciador o destinador implicito da enunciagcdo (ou da
“‘comunicac¢ao”) distinguindo-o assim do narrador [...] instalado explicitamente
no discurso. Paralelamente, o enunciatario correspondera ao destinatario
implicito da enunciagdo, diferenciando-se, portanto, do narratario [...]
reconhecivel como tal no interior do enunciado. Assim compreendido, o
enunciatario ndo é apenas o destinatario da comunicacdo, mas também
sujeito produtor do discurso, por ser a leitura um ato de linguagem (um ato de
significar) da mesma maneira que a producédo do discurso propriamente dito.
O termo “sujeito da enunciagao”, empregado frequentemente como sindnimo
de enunciador, cobre de fato as duas posi¢des actanciais de enunciador e de
enunciatario (GREIMAS & COURTES, 2013, p. 171, grifos do autor).

Ao estabelecer essa relagdo entre enunciador e enunciatario, o0 sujeito da
enunciagcao acaba por produzir o discurso quando organiza as estruturas narrativas

em categorias de tempo, espaco e pessoas, além de projetar-se no texto, deixando
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marcas linguisticas que auxiliam na reconstrucdo da enunciacdo. Esse discurso
compreende a manifestagéo figurativa e temética presente nas estruturas narrativas,
pelo fato das figuras que envolvem os temas sdo 0s elementos que os tornam
concretos no nivel discursivo.

Essas figuras fazem parte do campo da percepcéo, sugerindo elementos
do mundo natural e produzindo no discurso efeitos de sentido e ilusdes de realidade.
Entretanto, por serem mais abstratos que as figuras, os temas ndo sao capazes de
sugerir elementos do mundo natural. Sendo este definido por Greimas e Courtés
(2013, p. 324) como “o parecer segundo o qual o universo se apresenta ao homem
como um conjunto de qualidades sensiveis, dotado de certa organizagao”, entéo, esse
mundo natural seria a concepcédo que se tem de mundo real, ou melhor, de um mundo
semiotizado.

No conto fantastico de Aladim, como parte da obra “As mil e uma noites”,
sua narrativa € compreendida como o discurso de uma civilizacdo do antigo oriente,
enunciado originalmente conforme a estrutura da lingua arabe. O tema nessa historia
€ 0 sonho da populacdo do oriente de sair da sua condicdo de miséria e ele é
concretizado na figura de Aladim, um rapaz pobre que se torna um principe
extremamente rico. Aladim é modalizado por uma competéncia excepcional, pois seu
acesso a magia o qualifica com um quase ilimitado poder-fazer. O herdi utiliza os
poderes do génio que habitava a lampada para ascender socialmente, através da
riqueza proporcionada pela magia, e casa-se com a princesa, e pode ser entendido
como um discurso ideolégico acerca do poder do dinheiro.

De acordo com a teoria semi6tica greimasiana, o actante que acumular um
papel actancial no nivel narrativo e um papel tematico no discursivo passa a ser
classificado com ator (BAQUIAO, 2011). No conto “Aladim e a lampada maravilhosa”,
o actante (S: /Aladim) desempenha um papel actancial no nivel narrativo no momento
em que é modalizado pelo poder-fazer e assume o papel tematico de heroismo no
nivel discursivo, podendo ser assim classificado como ator na estrutura narrativa. E
véalido ressaltar a importancia do contexto sécio-historico na producdo do discurso,
tendo em vista que a narrativa de Aladim manifesta-se em um discurso heroico
relacionado a elementos discursivos especificos do povo do oriente médio submetido
aos regimes de reinados e califados.

Além dos conceitos apresentados, Greimas apresenta ainda as axiologias

euforia, disforia e aforia como categorias fundamentais do discurso. A euforia
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representa o termo positivo, disforia € a denominacao para o negativo, e aforia € um
termo neutro, que se manifesta como indiferente. Na narrativa utilizada como exemplo,
o discurso arabe euforiza Aladim como um herdi com acesso a poderes magicos e
disforiza o feiticeiro ao retrata-lo como traicoeiro e ambicioso.

Apesar da histéria de Aladim ter sido produzida h& muitos séculos, a
industria de entretenimento acabou por veicula-la através de textos sincréticos. O
discurso dessa industria euforiza Aladim ao investi-lo de valores como a bondade e o
sonho de uma pessoa do povo, de modo que um valor especifico da cultura arabe se
afirma como valor universal de todos os povos da humanidade. Assim, o desejo da
populacdo de ascender da sua condicdo de miséria e de opressdo de regimes
totalitarios tornam-se os efeitos de sentido do discurso heroico em “Aladim e a
lampada maravilhosa”.

Dentre todos os conceitos vistos, ainda existem alguns deixados de fora
deste breve apanhado do percurso gerativo de sentido por serem dispensaveis para
analise, especialmente no nivel narrativo, das conjuncdes e disjun¢des existentes nas
obras-corpus desta pesquisa. Além disso, é importante ressaltar que a semiética da
narrativa de Greimas € considerada por este semioticista lituano como um projeto

cientifico ainda em andamento e passivel de implementacdes.

2.2 LITERATURA E INTERSEMIOSE: TRANSMUTACOES, TRADUCOES E
ADAPTACOES AO CINEMA

Desde a Antiguidade Classica, a literatura ja estabelecia uma relacdo muito
ténue com os demais tipos de expressao artistica. Na Grécia Antiga, a arte poética
estava frequentemente relacionada a musica e ao teatro. Essa relagdo permaneceu
ao longo dos séculos, perpetuada nas trovas (poesia/musica), na poesia parnasiana
(poesia/pintura e outras artes plasticas), e mesmo nas producdes modernistas e
futuristas (literatura/ masica/ artes plasticas), num permanente intercambio entre as
diversas formas de arte, alcancando a contemporaneidade, na qual a literatura tem
dialogado com todo tipo de expressédo artistica classica e sincrética, tais como, a
masica, as artes plasticas, o teatro, a dpera, o cinema e a televisao.

A relacdo do cinema com a literatura ja se mostrou evidente nas primeiras
décadas apds seu surgimento, especialmente pela grande influéncia literaria nas

narrativas cinematograficas, nao apenas naquelas conhecidas por serem
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“adaptagbes”, mas no desenvolvimento de técnicas de filmagem e montagem
geralmente atribuidas a linguagem filmica. Na ocasido em que o cinema é inventado,
em meados do século XIX, sem qualquer funcdo narratolégica ou estética, ele é
apresentado como “cinema de atragao”, termo utilizado para designar os primeiros
registros cinematogréaficos (anteriores a 1906) que provocaram encanto e espanto as
plateias pela novidade técnica de capturar o movimento das coisas, € uma espécie de
cinema exibicionista.

Ele constréi uma relacao diferente com seu espectador, na qual o proprio
ator frequentemente direciona o olhar para céamera, estabelecendo um
(pseudo)contato visual com o espectador. Nesta concepc¢ao, estdo incluidas as obras
fantasticas de George Mélies e as imagens realistas de Louis Lumiere, que
comportam-se como se o cinema fosse menos uma forma de narrativa e mais uma
forma de apresentar uma série de vistas (views) para uma audiéncia (COSTA, 2005).
Apenas, quando a atracdo provocada pela novidade comeca a se esvair, no inicio do
século XX, o cinema da seus primeiros passos semiéticos em direcdo a narracao
ficcional.

Entdo, no momento em gque o cinema comega a se apresentar como arte,
as demais ja estao consolidadas e vivenciavam o periodo das vanguardas, em uma
espécie de crise generalizada da representacdo artistica. Mas, ao invés de
acompanhar o ideério vanguardista, ele preferiu seguir o modelo romanesco classico
e convencional dos séculos anteriores. Essa preferéncia pelo estilo narratolégico do
romance dos séculos XVIII e XIX faz com que o cinema se preocupe em apresentar
enredos com comec¢o, meio e fim, assumindo um carater narrativo ficcional e
representacional exportado da literatura (ROSSO, 2010). E foi sob influéncia da obra
de um romancista do século XIX, Charles Dickens, que o cinema se reinventou.

Nas primeiras décadas do cinema, o sistema de filmagem consistia no uso
de uma camera parada que atribuia-lhe um patamar de “teatro filmado”, mas, como
explica Eisenstein (2003), quando o cineasta americano David Llewelyn Wark Griffith
comeca a explorar a obra de Charles Dickens, encontra no escritor inglés da era
vitoriana a fonte fundamental para sua producdo cinematografica, que lhe forneceu

inspiracdo para a criacdo de personagens e espagos narrativos, bem como para a

8 Segundo Ismail Xavier (2008), o “teatro filmado” foi um periodo da histéria do cinema sempre muito
criticado, no qual se adotava um ponto de vista fixo, tendo em vista que a cadmera ficava parada
simulando a posigéo classica dos espectadores.
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captura de aspectos provincianos e modernos que se encaixavam as nuances
estadunidenses filmadas na época pelo cineasta.

Diante da riqueza dos recursos romanescos utilizados por Dickens, Griffith
percebe que uma camera parada ndo conseguiria capturar ou traduzir tamanha
profundidade e a riqueza de detalhes necessarias para um processo harratologico
efetivo como o do romancista britdnico que |he inspirou. Pensando nisso, Griffith
reuniu e aprimorou as primeiras descobertas da linguagem cinematografica,
resultando na criacdo de uma gramatica cinematografica, que vem a tona atraves de
seu filme “Nascimento de uma nacao”, langado em 1915, baseado na obra de Thomas
Dixon Jr., “The Clansman”.

Antes deste filme, ainda ndo haviam sido vistas no cinema a¢cées montadas
paralelamente, o que ampliava o clima de suspense. D.W.Griffith foi o primeiro
cineasta a utilizar em suas obras a montagem paralela (em especial, a montagem de
perseguicdes), movimentos de camera, plano e contra-plano, close-ups, a inser¢cao
de detalhes, que aumentava a dramaticidade das imagens, fazendo com que suas
técnicas influenciassem os filmes produzidos desde entéo, o que Ihe forneceu o titulo
de “pai da gramatica cinematografica” ou de “criador da linguagem cinematografica”.

A simples variagdo da camera em relagdo ao objeto filmado permitiu o
surgimento de toda uma tipologia do plano cinematografico: o plano geral, no qual a
camera mostra todo o espaco da acao; o plano médio ou de conjunto, no qual a
camera mostra todos o conjunto de elementos envolvidos na acao, geralmente em
espacos interiores; o plano americano, no qual a camera se aproxima das figuras
humanas mostrando-as da cintura para cima; o primeiro plano (close-up), no qual a
camera se aproxima bastante da figura humana, apresentando um rosto ou outro
detalhe que ocupa quase a totalidade da tela; e, o primeirissimo plano ou plano hiper-
aproximado, que é uma variante do primeiro plano, no qual hd um maior detalhamento,
uma “super-aproximagao” da camera em objetos minimos como uma unha ou as asas
ou olho de um inseto ocupando toda a tela. (XAVIER, 2005; BRITO, 2006).

E, dessa maneira, a literatura forneceu ao cinema muito mais que
inspiragéo para enredos, mas instigou a renovacao do modo de fazer cinema, pois, a
partir da mudanca de angulacdo promovida pelo uso da camera movel, um universo
de possibilidades filmicas, ndo apenas técnicas, surgiram ao processo imaginativo e
criativo do cineasta, permitindo a expansao da narratividade do cinema para além da

literatura. Entretanto, a influéncia ndo foi unilateral. A invencdo do cinema veio a
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provocar um grande alvoroco na producéo literdria do século XX, ndo apenas pelo
receio de que o cinema viesse a substituir a literatura, mas também por forca-la a se
reinventar, exercendo um papel fundamental na producdo do romance moderno
(BRITO, 2006).

O romance moderno acabou por exprimir dois comportamentos
antagonicos em relacéo ao cinema: o de aproximacao e o de afastamento. No primeiro
caso, 0s romancistas como John Steinbeck, Virginia Woolf, Faulkner, Hemingway,
Rubem Fonseca, Raduan Nassar, aproximaram seus textos aos moldes de roteiros
cinematograficos, recusando a onisciéncia narrativa do romance classico e
privilegiando o dialogo e o centramento do foco narrativo no protagonista de visédo
limitada, mantendo o leitor na condicao literal de uma camera. Em postura de
distanciamento das caracteristicas cinematograficas, um grande exemplo é James
Joyce, que assume um jeito proprio de narrar, completamente distinto do classico e
também do cinema, privilegiando os fluxos de consciéncia que fragmentam a narrativa
impedindo a distin¢cdo entre objetividade e subjetividade.

De qualquer modo, € inegavel a inspiracdo que a literatura (a considerar
pela quantidade de obras literarias transmutadas) forneceu ao cinema, bem como as
fortes influéncias das obras filmicas sobre as literarias, e assim a relacdo dialogica
entre esses diferentes tipos de linguagem tornou-se ininterrupta. E, nesse dialogismo
entre o literario e o cinematografico, mecanismos estéticos tipicamente filmicos
passam a ser adotados na producéo literaria, fazendo com que o cinema exerca uma
forte influéncia nas estruturas de contos, romances e poesias a partir do século XX,
que acabam voltando para o meio cinematografico como incentivo a constante

reinvencao dos modos de narrar, como explica José Carlos Avellar (2007, p. 9):

Talvez seja possivel dizer que a ideia do cinema (ndo um filme, ndo um autor,
ndo uma determinada cinematografia, mas o cinema) to logo se concretizou
na tela iluminou a literatura (ndo s6 a literatura, mas ela em especial).
Renovou a escrita, estimulou a invengdo de novas histérias e novos modos
de narrar que, por sua vez, adiante (uma fracdo minima de tempo adiante:
ato continuo, quase simultdneo), iluminaram a escrita cinematografica,
estimularam que ela se fizesse assim como se faz, em constante reinvencao.

Desse modo, sob uma perspectiva positiva, “[a] imagem do cinema seria o
meio de ressuscitar a palavra, e a palavra ressuscitada, um meio de reinventar a
imagem cinematografica” (CHKLOVSKI apud AVELLAR, 2007, p. 10). Um exemplo

contemporaneo desta continua relacéo entre a literatura e o cinema € o que acontece
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com famoso conto “Chapeuzinho vermelho” de Charles Perrault, que inspirou uma
série de releituras cinematograficas, incluindo a produc¢éo hollywoodiana intitulada “A
garota da capa vermelha™ (2011), que deu origem ao best-seller homdnimo de Sarah
Blakley Cartwright*©,

Alguns autores acreditavam que o0 cinema se aproximou da literatura com
a finalidade de legitimar-se enquanto produtor de obras “sérias”. Essa aproximacéo
tanto poderia acontecer via adaptacdo de uma obra de uma linguagem para outra
guanto pela influéncia apresentada através de releituras, citacées ou alusbes, como &
o caso da obra shakespeariana “Hamlet”, transmutada homonimamente seis vezes?!?,
e que inspirou filmes como “A Heranga” (1970), de Ozualdo Candeias, “Rosencrantz
e Guilderstern estdao mortos” (1990), de Tom Stoppard, e “O Rei Le&do” (1994), famosa
animacao da Walt Disney Pictures.

Contudo, no inicio do século XX, muitos pesquisadores e criticos da
literatura e do cinema questionaram o valor estético e a independéncia do cinema.
Mas, a arte cinematografica, definitivamente, ndo poderia ser julgada como as demais
artes, ditas “puras” ou classicas, pois € necessario considerar o sincretismo de sua
natureza e seu contexto de producado coletiva, que envolve todo um processo de
criagéo participativa e colaborativa para administrar os elementos composicionais da
obra filmica, tais como a cenografia, a fotografia, a musica, os recursos tecnoldgicos,
a edicao, os efeitos especiais, a propria dramatizacdo (com um corpo de intérpretes a
ser direcionado) e o roteiro.

O filme € uma forma cujo caréater artistico € em grande parte determinado por
sua reprodutibilidade. [...] Com o cinema, a obra de arte adquiriu um atributo
decisivo, que 0s gregos ou nao aceitariam ou considerariam 0 menos
essencial de todos: a perfectibilidade. O filme acabado nédo é produzido de
um so jato, e sim montado a partir de inUmeras imagens isoladas e

sequéncias de imagens entre as quais o montador exerce seu direito de
escolha. (BENJAMIN, 2010, p. 175).

Neste sentido, Benjamin (2010) defende a reprodutibilidade técnica do

cinema, reconhecendo-o enquanto um verdadeiro produtor de arte, no qual o processo

9 Em inglés, tanto o conto “Chapeuzinho Vermelho”, quanto o filme “A garota da capa vermelha” sdo
homaonimos: “Red Riding Hood”. Entretanto, originalmente o conto infantil € francés (“Chaperon rouge”).
10 Esse processo inverso de influéncia, no qual a obra passa das telas para as paginas de livro, é uma
vertente de estudos recente e é conhecido pelos termos “romantizagao” ou “novelizagéo” (novelization).
11 As seis transmutagdes homdnimas de “Hamlet” aconteceram em 1948, dirigido e protagonizado por
Laurence Olivier; em 1964, de Bill Colleran e John Gielgud, com Richard Burton; em 1969, dirigido por
Tony Richardson; em 1990, dirigido por Franco Zeffirelli, protagonizado por Mel Gibson e Glenn Close;
em 1996 dirigido e estrelado por Kenneth Branagh; e em 2000, de Michael Almereyda, com Ethan
Hawke e Julia Stiles.
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de montagem das cenas é condicdo sine qua non para a constituicdo do filme
enquanto obra de arte, tornando-o independente da obra literéria.

Além disso, a simples transmutacdo filmica de romances ja gerava
desconfianca e certo preconceito no que diz respeito aos criticos, que viam a
“adaptacdo” como uma espécie de desservico a literatura. Stam (2008), ao referir-se
a essa postura discriminatoria, apresenta termos como ‘“infidelidade”, “traigéo”,
“‘deformacao”, “violagao”, “vulgarizacdo”, “adulteracdo” e “profanagao”, que eram
aplicados as transmutacoes, atrelados a criticas acerca da incapacidade do cinema
de traduzir a profundidade da obra literaria, em uma constante preocupacdo com a
“fidelidade” da tradugéo intersemiotica. Neste sentido, Stam (2008, p. 20) explica:

A nocéo de “fidelidade” contém, ndo se pode negar, uma parcela de verdade.
Quando dizemos que uma adaptacao foi “infiel” ao original, a propria violéncia
do termo expressa a grande decepc¢éo que sentimos quando uma adaptacao
filmica ndo consegue captar aquilo que entendemos ser a narrativa, tematica,
e caracteristicas estéticas fundamentais encontradas em sua fonte literaria.
A nocdo de fidelidade ganha forca persuasiva a partir de nosso entendimento
de que: (a) algumas adaptacdes de fato ndo conseguem captar o que mais
apreciamos nos romances-fonte; (b) algumas adaptacdes sdo realmente
melhores do que outras; (c) algumas adaptacdes perdem pelo menos
algumas das caracteristicas manifestas em suas fontes. Mas a mediocridade
de algumas adaptacdes e a parcial persuasao da “fidelidade” ndo deveriam
levar-nos a endossar a fidelidade como um principio metodolégico. Na
realidade, podemos questionar até mesmo se a fidelidade estrita é possivel.
Uma adaptacéo é automaticamente diferente e original devido a mudanca do
meio de comunicacéo. A passagem de um meio unicamente verbal como o
romance para um meio multifacetado como o filme, que pode jogar n&o
somente com palavras (escritas e faladas), mas ainda com mdusica, efeitos
sonoros e imagens fotogréaficas animadas, explica a pouca probabilidade de
uma fidelidade literal, que eu sugeriria qualificar até mesmo de indesejavel.
(STAM, 2008, p. 20).

Tal justificativa acerca da impossibilidade da fidelidade literal & obra sem
davida incide na diferenca de codigos e signos presentes nas linguagens
cinematografica e literaria, provocando um abismo semiético visivel na traducdo da
verbalidade e profundidade de muitas obras literarias para a iconicidade advinda da
mobilidade plastica propria do sincretismo filmico. Talvez o processo de tradugéo
intersemiotica tenha sido também chamado de “adaptacédo”, pela necessidade
adaptativa inerente ao processo transmutacional da linguagem verbal para o
hibridismo cinematogréfico, caracterizado por elementos advindos de outras artes, tais

como a plasticidade da pintura, a dramaticidade do teatro, 0 movimento e o ritmo da
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musica e da danca, a (pseudo) tridimensionalidade'? da escultura e arquitetura e a
narratividade da literatura. Assim, a adaptacdo, ou traducdo intersemidtica, ou
transmutacéo, para Diniz (2005) seria a procura de signos equivalentes (que possuam
a mesma funcdo) de um sistema semidtico para outro, com o intuito de minimizar as
perdas de significacdo nessa migracao de informagdes de uma linguagem a outra.

Contudo, ao pensar na narrativa filmica adaptada enquanto nova obra de
arte, € necessario descartar essa preocupacao equivocada com possiveis perdas de
significacdo no processo de traducdo intersemidtica, considerando que essa
concepcao esta diretamente atrelada a problematica ja superada da fidelidade e o
filme baseado em uma obra literaria, em seu meio de producao, tem liberdade de se
reinventar a fim de se distanciar do texto inspirador em busca de autonomia e
valoracao estética. Conforme Stam (2008, p. 21), “[a] teoria da adaptacao dispde de
um rico universo de termos e tropos - traducdo, realizacdo, leitura, critica,
dialogizacéo, canibalizacao, transmutacdo, transfiguracao, encarnacao,
transmogrificacdo, transcodificacdo, desempenho, significacdo, reescrita,
detournement?? - que trazem a luz uma diferente dimenséo de adaptagao.”

Todas essas nomeacdes sdo frutos da nocdo primeira de traducgao
discutida por Jakobson (1969), ainda nos anos 1960, que apresenta trés formas de
interpretacdo do signo verbal: a traducéo intralingual ou reformulacao (a interpretacao
de signos verbais por outros da mesma lingua), a traducdo interlingual ou traducéo
propriamente dita (interpreta os signos verbais de uma lingua pelos de outra) e, por
fim, a traducdo intersemidtica ou transmutacédo (trata da interpretacdo de signos
verbais através de signos nao-verbais). Observando esse conceito proposto por

Jakobson (1969), poder-se-ia afirmar que a traducao intersemiotica (ou transmutacao)

12 pseudo pelo fato do cinema ser bidimensional, mas gerar a sensagdo de tridimensional ao
espectador.

13 A palavra détournement (desvio) refere-se a reutilizacdo de elementos de midia para produzir uma
mensagem subversiva. Essa concep¢do advém das vanguardas e tem forte relacdo com a concepcao
de colagem artistica. O primeiro a usar a colagem na pintura foi Picasso, prética reutilizada como meio
de subverséo dos valores estéticos dominantes por dadaistas e surrealistas que exploraram as varias
possibilidades em textos, pinturas, etc. Nesse periodo vanguardista, os artistas Guy-Ernest Debord e
Gil Joseph Wolman estenderam as eventuais possibilidades do desvio generalizado (détournement)
para o cinema. Esse desvio sistemético foi explorado por Esther Schub (cineasta soviética pioneira no
filme de compilacdo), Dziga Vertov (cineasta, documentarista e jornalista russo, precursor do cinema
direto, na sua versdo de cinema verdade, utilizou détournement no inicio da década de 1920), Luis
Bufiuel (cineasta espanhol utilizou o détournement na producdo L'Age d'Or ,“A idade de ouro”, no
principio da década de 1930 na Franca) e Jean-Luc Godard (cineasta franco-suico reconhecido por
suas obras vanguardista e polémicas também usa a Colagem no cinema). Essa pratica tornou-se
comum durante os anos 1960.
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€ a traducdo da linguagem, neste caso a literatura, para qualquer outra forma de
linguagem néo-verbal, qualquer outra forma de arte, como a mdusica, a danca, a
pintura, o cinema, dentre outras.

Neste sentido, Diniz (2005) explica que, o processo de traducao
intersemidtica da obra literaria acaba por residir no ato de transferir a base narrativa
do romance e de adequar os aspectos da enunciacdo através de diferentes meios de
significacdo e recepcéo. Contudo, a transmutacao adquire dimensdes maiores que a
simples transposi¢cdo, tomando o caminho da recriacdo, por essa razao, esse
processo acaba ganhando nomenclaturas como “transfilmagem”, “transcriagao”,
‘criagdo paralela”, “transposigdo criativa”, “canibalizagdo”, “transfiguracéo”,
“transmogrificacdo”*4, “reescrita’, “detournement”, dentre outras.

Esse processo de transfilmagem, isto é, de criacdo de uma nova obra a
partir de uma anterior, acontece através de suas operacdes basicas de adaptacao.
Vannoye (apud BRITO, 2006)*° apresenta a reducéo e a adicdo como assiduas nas
transmutacoes, todavia, Jodo Batista de Brito (2006) acrescenta o deslocamento e a
transformacdo ao conjunto de operagcbes essenciais no processo de traducéo
intersemidtica:

Com efeito, de um modo geral, h& coisas que estavam no romance e nao
estdo mais no filme (reducdo), h4 coisas que estdo no filme e que nao
estavam no romance (adi¢do), e finalmente, h& coisas que estdo nos dois,
porém, de modo diferente (deslocamento, transformagédo). O que complica,
porém, a relativa simplicidade do esquema € que essas reduc¢des, adicbes e

transformagfes acontecem em Vvarios niveis que precisam ser distinguidos.
(BRITO, 2006, p. 11).

Sem duavidas, a reducdo é um dos procedimentos mais frequentes da
transmutacédo filmica, especialmente pelo fato da linguagem verbal ser analitica,
prolixa e mais extensa que a iconica. O ato de cortar é praticamente obrigatério no
processo de producdo cinematogréfico. Ele comeca na roteirizacdo, quando a obra
literaria passa para sua primeira forma néo-literaria, e os cortes seguem nos atos da
filmagem e da montagem, nos quais o diretor opera os cortes que julga necessario

para a composicao do filme. Em um processo inverso, ao invés de cortar, o cineasta

1 Transmogrificacdo acontece quando um adquire a aparéncia de outro item. Essa mudanca € somente
estética, pois os atributos continuam 0s mesmos.

15 A teoria de Francis Vannoye presente no ensaio “L’Adaptation” do livro “Scénarios modeéles,
modéles de scénarios”, é discutida e complementada por Jodo Batista de Brito em seu livro “Literatura
no Cinema”.
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também acrescenta séries de planos ao filme. Apesar de menos corriqueira que a
reducao, a adicdo ocupa um lugar decisivo no processo transmutacional, pois fornece
ao filme o estatuto de obra independente.

O deslocamento é uma operacdo também assidua nas transmutacdes, que
geralmente aparece como uma reordenagdo dos acontecimentos comuns em ambas
as obras, o que significa dizer que, uma cena ou um didlogo que aparece no meio da
narrativa do romance pode ser deslocada para o final ou inicio do filme, como produto
da re-montagem composicional da obra cinematografica. No caso da ultima operacao,
a transformagé&o pode acontecer de modo mais sutil, buscando compensar as perdas
dos recursos verbais da literatura com elementos da forma n&o-verbal, ou mais
ofensivamente, como a adaptacdo da temporalidade de um romance que retrata a
Italia do século XIX para um filme cujo enredo € ambientado na China do século XXI.

Essas operacfes sdo necessarias, primeiramente, pela adequacao da
verbalidade literaria para a iconicidade filmica, mas também para evitar o ideéario de
plagio, de apropriacdo, que transforma o produto cinematografico em uma obra de
menor valor, caracterizando-se como toque de arte do cineasta, que produz uma nova
obra que tanto possa estabelecer uma relacdo de traducdo mais préxima do texto
inspirador, quanto possa usa-lo apenas via intertextualidade, por meio de
comentarios/didlogos emprestados, alegorias ou referéncias.

De modo geral, as operacfes basicas da transposicdo criativa, em sua
maioria, sdo desencadeadas pela “decupagem classica”, processo no qual o filme é
decomposto em planos (segmentos continuos de imagem compreendidos entre dois
cortes; as tomadas de cena), caracterizado por uma cuidadosa elaboragéo, na qual
seu repertério € meticulosamente sedimentado na evolucdo do enredo, de modo a
extrair o maximo rendimento dos procedimentos aplicados a filmagem e a montagem,
mas mantendo as descontinuidades provocadas pela montagem praticamente
invisivel ao espectador.

As descontinuidades existentes na passagem de um plano para outro sao
vistas por Xavier (2005, p. 30) “como abertura para um mundo fluente que esta do
lado de la da tela porque uma convencdo bastante eficiente tende a dissolver a
descontinuidade visual numa continuidade admitida em outro nivel: o da narracéo”, o
qgue significa dizer que o processo de cortes e de montagem das sequéncias
descontinuas de imagem devera ter como produto final um todo continuo, motivado

pela necessidade basica de contar uma historia.
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3 THE BEAR CAME OVER THE MOUNTAIN & AWAY FROM HER:
INTERSECOES SEMIOTICAS DA LITERATURA E DO CINEMA

Compreender uma traducéo entre linguagens tao distintas como a literaria
e a cinematogréafica requer muito mais que a simples comparacgéo de narrativas. E
necessario que haja o detalhamento do processo de transmutacdo da literatura ao
cinema, desprezando 0s costumeiros julgamentos existentes acerca da fidelidade na
traducdo intersemidtica. O ideal é perceber as intersecdes existentes entre elas, tendo
em vista que, como produtos de formas de expresséo diferentes, cada uma constitui-
se obra arte, como sistemas estéticos autbnomos e independentes.

E inevitavel que, pelo fato de uma obra ter sido o ponto inspirador para a
criacao da outra, hajam semelhancas nas narrativas, bem como divergéncias. Assim,
como em muitas traducdes intersemibticas, o processo transmutacional do conto “The
bear came over the mountain” para o filme “Away from her” é rico em conjuncdes e
disjuncdes. E, conforme dito na introducéo desta pesquisa, a conjuncao e a disjungao
mais visiveis relacionam-se as nocdes de fabula e trama presentes nessas obras

narrativas:

Chama-se fabula o conjunto de acontecimentos ligados entre si que nos séo
comunicados no decorrer da obra. Ela poderia ser exposta de uma maneira
pragmatica, de acordo com a ordem natural, a saber, a ordem cronoldgica e
causal dos acontecimentos, independentemente da maneira pela qual estdo
dispostos e introduzidos na obra.

A fabula opbe-se a trama que € constituida pelos mesmos acontecimentos,
mas que respeita sua ordem de aparicdo na obra e a sequéncia das
informacdes que se nos destinam. (TOMACHEVSKI, 1976, p. 173).

Esses conceitos também sdo compartilhados por Bordwell (1987), mas
aplicados a narrativa cinematografica, enquanto Tomachevski (1976) e os demais
formalistas russos aplicavam a literaria. Bordwell (1987, p. 50), também traduz a ideia
de fabula como a historia contada, e a de trama, nomeada pelo autor como syuzhet
ou plot, como “the architectonics of the film’s presentation of the fabula™®, isto é,
modos diferentes de ordenar o encadeamento dos acontecimentos da fabula. Tais
modos s&o vistos tanto em filmes quanto em obras literarias, por exemplo, quando

estes comegam mostrando cenas/situacdes que fazem parte do desfecho na historia,

16 Traducéo nossa: a arquitetura de apresentacdo da fabula/histéria no filme (BORDWELL, 1987, p.
50).
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em uma espécie de flashforward (prolepse), e, em seguida, retornam ao ponto de
onde a histéria (em sua ordem natural) parte, dando uma nova ordenacgéo as acoes
da narrativa.

A patrtir de tais nocdes, € possivel afirmar que a fabula constituida como a
principal conjuncéo entre o conto e o filme, corpus desta pesquisa, é a seguinte: Grant
e Fiona estdo casados ha muitas décadas e mantiveram-se unidos apesar dos
percalcos de seu casamento. Contudo, ela comeca a apresentar sintomas de uma
doenca que afeta a memodria, o Mal de Alzheimer. Diante da progresséo do estado
degenerativo, ela decide internar-se na casa de repouso Meadowlake, que possui uma
regra que obriga o casal a permanecer 30 dias sem qualquer contato. Ao fim do prazo,
guando Grant vai visita-la, Fiona ja ndo reconhece 0 esposo e encontra-se
emocionalmente envolvida com outro interno, Aubrey. Mesmo frustrado e
decepcionado, Grant continua a visitad-la. Quando Aubrey é retirado de Meadowlake
pela esposa, Fiona entra em um estado depressivo. Em ato de sacrificio, Grant vai a
casa de Aubrey no sentido de convencer Marian, a esposa deste Ultimo, a devolvé-lo
para Meadowlake. Para conseguir tal coisa, ele se envolve e manipula Marian,
levando Aubrey consigo para a casa de repouso a fim de tirar a esposa daquele
estado. Mas, ao chegar |4, inesperadamente, Fiona recorda-se do esposo como se
nunca o tivesse esquecido.

Contudo, “The bear came over the mountain” e “Away from her” possuem
tramas (ou syuzhet) diferentes, uma diferenca na ordenacao sintatica da narracéo do
filme e do conto. Além da disjuncdo presente na trama de cada uma das obras,
existem também as expansdes (kernels) e os retardamentos (catalysts) de
performances, desencadeadas pelas quatro operacdes basicas da transmutacdo da
linguagem literaria para a cinematografica: a reducéo, a adicdo, o deslocamento e a
transformacao (BRITO, 2006). Essas operacdes, que fazem parte do processo de
traducdo intersemiotica da literatura ao cinema, e vice versa, serao detalhadas no
subcapitulo intitulado “Das Disjungbes a Transcriagdo”. De qualquer modo, para
perceber tais conjuncdes e disjuncdes, € necessario, de certa forma, compreender o
modo de producdo e as caracteristicas de cada uma das obras (literaria e filmica)
isoladamente, para que se possa tracar os pontos de confluéncia e de divergéncia,

que serdo apresentados nos subcapitulos desta secao.
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3.1 ALICE MUNRO NO PANORAMA DA LITERATURA CANADENSE

O Canada é um pais de grande diversidade cultural, cujas influéncias
politicas, linguisticas, religiosas e até mesmo geogréaficas estdo, indubitavelmente,
expressas na literatura local, o que desencadeou inUmeras inquietacdes dignas de
pesquisas, tendo em vista que tamanha diversidade, provocada pelo processo
imigratério continuo ocorrido no pais, acaba por contrastar com o estere6tipo criado
guando se pensa na paisagem canadense: pradarias uniformes imersas na neve,
lagos congelados por toda a parte e uma gigantesca area totalmente selvagem.

Além da multietnicidade e pluriculturalidade, a literatura canadense
apresenta(ou) grande influéncia daquela produzida na Inglaterra e Franca, devido ao
seu processo de colonizacao durante o século XVII. Assim como o Brasil, 0 Canada
produziu suas primeiras obras aos moldes literarios de seus colonizadores, tendo
como principais registros os diarios de viagem, cartas e relatorios destinados a coroa
britAnica que costumavam conter também descricGes de carater geografico.

Desses primeiros relatos que comp8em a Literatura de viagem canadense,
tem-se noticia de “A Journey from Prince of Wale’s Fort in Hudson’s Bay, to the
Northern Ocean” (1795)7, de Samuel Hearne, e “Voyages from Montreal, on the River
St. Laurence, through the Continent of North America, to the Frozen and Pacific
Oceans in 1789 e 1793”(1801)*8, de Sir Alexander Mackenzie (NEW, 2003).

Somente apds as duas primeiras décadas do século XIX que se registra 0s
primeiros passos em direcdo a uma literatura genuinamente canadense, através do

livro de poemas “The rising village” (1825), de Oliver Goldsmith!®. Nesse periodo ha

17 Samuel Hearne foi um explorador Inglés e comerciante de peles. A mando da Companhia da Baia
de Hudson (Hudson's Bay Company), foi o primeiro europeu a fazer uma excursao terrestre em todo o
norte do Canadé até o Oceano Artico para tentar descobrir minas de cobre, uma passagem a noroeste
do territério canadense durante os anos 1769, 1770, 1771 e 1772. Assim, como uma espécie de
relatério de viagem, escreve “A journey from Prince of Wales's Fort in Hudson's Bay, to the Northern
Ocean”(1795), que em uma traducao literal seria “Uma viagem do Forte do Principe de Gales, na Baia
de Hudson, ao Oceano do Norte”.

18 Alexander Mackenzie foi um explorador escocés-canadense, que recebeu o titulo de cavaleiro (Sir)
em reconhecimento ao seu trabalho exploratério da coldnia. Escreveu um diario de viagens chamado
“Voyages from Montreal, on the River St. Laurence, through the Continent of North America, to the
Frozen and Pacific Oceans in 1789 e 1793”, em portugués: “Viagens de Montreal, sobre o Rio Saint
Laurence, através do continente da América do Norte, para os Oceanos Congelados e Pacificos em
1789 e 1793".

19 QOliver Goldsmith foi um poeta nascido em Saint Andrews, New Brunswick, Canadda. Sua obra, “The
rising village”, foi um marco para a literatura canadense por ser a primeira escrita por um nativo.
Contudo, este poeta praticamente ndo teve influéncia na literatura de seu pais por ndo ter feito
seguidores.
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ainda a producéo literaria do poeta e dramaturgo Charles Heavysege?®, que ndo
deixou um legado expressivo, bem como Goldsmith. E ainda neste século que o conto
e a ficcAdo comecam a ganhar maior visibilidade entre os géneros literarios
canadenses. Inicialmente, os contos vém carregados de humor e sétira, influenciados
pela producdo literaria britanica, mas, conforme Gadpaille (1988, p. 4) explica: “in the
late nineteenth century and after, the significant focus of Canadian short fiction lay in
two other directions: the naturalistic animal story and the local-colour story”?.,

Os contos de animais ganharam popularidade imediata, aparecendo como
uma pausa na marcha da ficcdo canadense em direcdo ao modernismo. O mesmo
acontece com as estorias de tom local, que se baseiam em caracteristica locais,
empregando realismo e regionalismo a narrativa ficcional, permanecendo como estilo
dominante até pouco mais da metade do século XX (GADPAILLE, 1988). Charles G.
D. Roberts e Ernest Thompson Seton, inventores dos contos naturalistas de animais,
Duncan Campbell Scott, Gilbert Parker, E.W.Thomson e Sara Jeanette Duncan,
grandes representantes das estorias de tom local, e os poetas Archibald Lampman e
Bliss Carman, todos do final do século XIX, tiveram papel fundamental na constituicdo

e transformacéao da literatura canadense:

Influenced by the later English Romantic poets and the American
Transcendentalists, they shunned Sangster's verbal ornamentation, rejected
the notion of “sublimity”, sought plainer ways to record the beauty and reality
of the Canadian landscape, and used natural imagery as a language of
spiritual inquiry.(NEW, 2013).22

Nessa primeira transformacé&o do modo de fazer literatura, em especial, a
poesia, havia ainda grande preocupacdo com a beleza e a paisagem canadenses,

mas muito pouca com a questdo politico-social do pais, o que vem mudar com o

20 Apesar de ser natural de Huddersfield, Yorkshire, na Inglaterra, Charles Heavysege considerava-se
e é considerado canadense. O poeta e dramaturgo tem uma série de poemas publicados (The revolt of
Tartarus e Sonnets em 1855, o poema dramético com 1200 versos Jeptha's daughter em 1865, dentre
outros poemas menores), bem como as pecas Saul (1859), Count Filippo, ou, The unequal marriage
(peca em versos, 1860) e The advocate (uma peca melodramatica considerada desastrosa interpretada
em 1865), dentre outras.

2! Traducdo nossa: no final do século XIX e apds, o foco principal dos contos de ficcdo do Canada
jazem em duas outras dire¢c8es: a estéria naturalista de animais e a estéria de tom local (GADPAILLE,
1988, p. 4).

22 A citacdo foi tirada do artigo “Literary History in English 1867-1914” do poeta e critico literario
canadense William Herbert New na The Canadian Encyclopedia Online. Tradug&o nossa: Influenciados
pelos Ultimos poetas romanticos ingleses e pelos transcendentalistas americanos, eles evitaram a
ornamentacédo da linguagem verbal de Sangster, rejeitaram a nog&o de “sublimidade”, buscaram modos
mais simples para retratar a beleza e a realidade da paisagem canadense e usaram a paisagem natural
como linguagem da investigacéo espiritual (NEW, 2013).
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impacto da Primeira Grande Guerra, que levou a populagdo a um estado de reflexado
acerca de sua identidade cultural, seus problemas sociais, e das mudancas
tecnoldgicas que levaram progresso e crescimento as cidades. Durante a década de
1920, as questdes culturais, politicas e sociais comecaram a ser abordadas na
literatura de modo critico, trazendo a tona temas como o adultério, o sufragio feminino,
a vida dos imigrantes e os relacionamentos bigamos ou poligamos, além da propria
guerra.

Duas a trés décadas mais tarde, as questdes relacionadas a guerra e ao
boom populacional comecam a ser deixadas de lado, abrindo espaco para questdes
de carater psicolégico e individualista, o que viria a permitir uma nova revolucao
literaria na década de 1960, tendo em vista que a narrativa canadense sofrera, nesse
periodo, forte influéncia do modernismo e do pds-modernismo, renovando tematicas
e ideias nas formas ficcionais, especialmente, no conto, que absorveu um tom mais
experimental e realistico.

Essa Ultima transformacdo literaria consolidou a identidade de uma
literatura genuinamente canadense, deixando o periodo de mera copia dos moldes
ingleses e norte-americanos no passado, trazendo muitos nomes a luz da Academia
como representantes do género conto do Canada. Alguns deles sao: Margaret
Atwood, Alice Munro, Mavis Gallant, Alistair MacLeod, Beth Harvor, Sandra Birdsell,
Margaret Laurence, Audrey Thomas, Jane Rule, Marian Engel, dentre muitos outros.
Contudo, Alice Munro e Mavis Gallant continuam a dominar o género, recebendo
diversas agremiacdes nacionais e internacionais em reconhecimento as suas
producoes.

Como o objeto desta pesquisa parte da producdo de Alice Ann Munro?3
(1931 -), a discussao devera se ater a esta escritora, nascida na pequena cidade de
Wingham do condado de Huron, situada a sudeste da provincia canadense de
Ontario, que utiliza sua cidade natal como inspiracdo para criar suas interioranas
cidades ficcionais. Alice Munro se dedicou quase exclusivamente a escrita de contos,

tendo publicado um romance e quinze coletaneas de contos?*: “Dance of the Happy

23 O nome de solteira de Munro é Alice Ann Laidlaw. O sobrenome que a escritora usa para assinar
suas obras foi adotado do seu ex-marido Michael Munro, com o qual foi casada por 21 anos.

24 Da obra de Munro, nove foram traduzidas para lingua portuguesa, sendo elas: “Os Contos
Escolhidos” (“Selected stories”, 1996), “Odio, Amizade, Namoro, Amor, Casamento” (“Hateship,
friendship, courtship, loveship, marriage”, 2004), “A Fugitiva” (“Runaway”, 2006), “Felicidade Demais”
(“Too much happiness”, 2010), “O progresso do Amor” (“The progress of love”, 2011), “O Amor de uma
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Shades” (1968), “Lives of Girls and Women” (1971, contos interligados que compdem
um romance), “Something I've Been Meaning to Tell You” (1974), “The Beggar Maid”
(1979 nos EUA, originalmente publicada no Canada em 1978 como “Who Do You
Think You Are?”), “The Moons of Jupiter” (1982), “The Progress of Love” (1986),
“Friend of My Youth” (1990), “Open Secrets” (1994), “Selected stories” (1996) “The
Love of a Good Woman”(1998), “Hateship, Friendship, Courtship, Loveship, Marriage”
(2001), “Runaway” (2004), “The View from Castle Rock” (2006), “Carried Away”
(2006), “Too much happiness” (2009), “Dear Life” (2012).

Por suas obras, Munro recebeu numerosos prémios literérios, dentre eles
o americano National Book Critics Circle Award de 1998 e os canadenses Governor
General's Literary Award de 1968, 1978 e 1986, o Giller Prize de 1998 e 2004, o
Trillium Book Award de 1990, o Canadian Booksellers Association International Year
Award pela publicacdo de “Lives of Girls and Women”, além do prémio de Melhor
Escritor (Man Booker International Prize) do ano de 2009 e o Nobel de Literatura em
2013. (DUNCAN, 2011; DUFFY, 2013).

Contudo, assim como a maioria dos grandes escritores, as primeiras obras
de Alice Munro foram de muita experimentagdo, comeg¢ando sua carreira com contos
publicados em periddicos canadenses e folhetins, tais como “Tamarack Review”, “The
Montrealer”, “The Canadian Forum”, “The New Yorker”, “The Atlantic Monthly”, “The
Paris Review”, dentre outros. Conforme Duncan (2011), em seu livro “Alice Munro’s
Narrative Art”, os primeiros contos da célebre escritora eram mais simples e com foco
narrativo em primeira pessoa.

Hooper (2008), em seu livro “The Fiction of Alice Munro: An Appreciation”,
analisa a producdo dessa escritora desde seu principio até “The View from Castle
Rock”, publicado em 2006. Em seu trabalho de pesquisa e andlise, Hooper (2008)
observa que a narrativa ficcional de Munro comecga a mostrar evolugédo perceptivel
somente apoés seu terceiro livro, “Something I've Been Meaning to Tell You”, publicado
nos EUA em 1974. Nesse momento, Munro comecga a definir um nivel diferente de

abordagem tematica, dando a conotagdo de conto aos

events in ordinary people’s live that while they have specific details unique to
their personal biographies are nevertheless universal in their appeal,
resonance, relevance, and comprehensibility to all our lives, the isolation and

Boa Mulher” (“The love of a good woman”, 2013), “A Vista de Castle Rock” (“The view from Castle
Rock”, 2014), “Vida Querida” (“Dear Life”, 2014) e “Amiga de Juventude” (“Friend of my youth”, 2014).
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examination of which has been the purpose and procedure of her fiction from
the outset. (HOOPER, 2008, p. 33).%°

A medida que a escrita munroniana foi amadurecendo, suas técnicas se
aprimorando, a autora comecou a revisar seus contos originalmente publicados em
jornais, reescrevendo-0s sob o ponto de vista de um narrador em terceira pessoa e
publicando-os em antologias de contos, comeg¢ando por “Who Do You Think You Are?”
(“The Beggar Maid”) em 1978 (DUNCAN, 2011). Dessa obra em diante, os contos de
Alice Munro alcaram niveis técnicos e estruturais consideraveis, conforme afirma
Duncan (2011, p. 3): “Her stories have become longer and more complex with each
publication, a fact that the writer herself acknowledges”®, o que acabou por |he
conceder tantas agremiacdes, conforme dito anteriormente.

De modo geral, boa parte dos contos munronianos se passa em pequenas
cidades do Canada, apresentando pessoas comuns que vivem vidas também comuns,
contudo, suas historias ndo sdo nada triviais, pois a maneira que esta escritora tece
suas precisas observagdes desmascara suas personagens de modo incomodo e, ao
mesmo tempo, agradavel. Incbmodo, porque a visdo do narrador de Alice Munro age
como um raio-X, lendo pensamentos, vendo e ouvindo tudo, como se pudesse
inclusive penetrar nos pensamentos do leitor, assim como o faz com suas
personagens, mas é agradavel também, porque sua escrita transpassa muito pouco
julgamento, deixando este papel para o leitor. Gadpaille fala muito bem dessa relagao
do leitor com a narrativa e a integracao deste com o narrador, em um instigante e sutil

jogo de inferéncias:

Inside the houses of Munro’s fiction the reader sometimes meets a narrator
who is neither detached nor objective, whose involvement in the events being
related forces the reader to play detective, to comb the text for clues to the
‘full story’ behind the selected revelations of the narration. The narrators also
tend to call attention to the literary form of their own material, raising questions
about the relation of life to art and (...) examining the technical process and
the ethical implications of transforming ‘material’ from ordinary lives into
artistic material. (GADPAILLE, 1988, p. 57-58).

25 Traducdo nossa: eventos na vida de pessoas comuns que, enquanto tem detalhes Unicos e
especificos de suas biografias pessoais, sdo, contudo, universais em seu apelo, ressonancia,
relevancia e compreensao para todas as nossas vidas, o isolamento e a analise do que tem sido o
propdsito e procedimento de sua ficcdo desde o principio. (HOOPER, 2008, p. 33).

26 Tradugdo nossa: Suas historias se tornaram mais longas e complexas apés cada publicagdo, um fato
gue a propria escritora reconhece. (DUNCAN, 2011, p. 3).

27 Tradugao nossa: Dentro das casas da ficcdo de Munro, as vezes, o leitor encontra um narrador que
ndo € imparcial nem objetivo, cuja participacdo nos eventos que estdo sendo relacionados obriga o
leitor a bancar o detetive, a vasculhar o texto em busca de pistas para a ‘histéria completa’ por tras de
revelagOes seletivas do narrador. Os narradores também costumam chamar a atencdo para a forma
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Utilizando, muitas vezes um narrador onisciente, Munro tece sua narrativa
obliqgua e ambiguamente, e adota um tom confessional, no qual o leitor € quem
verdadeiramente constréi as personagens, pois a historia perpassa uma linha ténue
entre 0 que € concreto e 0s enigmas propositadamente deixados nas lacunas dos
eventos previamente selecionados na objetividade seletiva do narrador, um paradoxo,
de fato. Tal observacdo também é feita por Ross (apud Duncan, 2011, p.3)?8 ao afirmar
que “the reader is challenged to make sense of a text that contains so much and that
refuses to subordinate the plurality of its detail within a single frame”?°.

E, a construcdo das personagens também ndo segue os frequentes
esteredtipos de género, mas adquire uma amplitude de realidade, de desconstrucéo
despretensiosa, tendo em vista que 0s contos munronianos partem da trivialidade do
cotidiano, mas que ressaltam a discusséo e consolidacéo de identidades préprias de

cada personagem. Neste sentido Hooper (2008) explica que, nas histérias de Munro:

protagonists frequently feel, are outside the mainstream in socioeconomic
and, in the case of schoolgirls, “coolness” terms. The outsider theme is often
played out in gender situation: girls and women who don’t want to
practice/perform traditional female roles. They are not so much in rebellion
against accepted practices as simply uninterested. They stand outside,
looking in, but not willing to be part of the accepted “crowd.” (HOOPER, 2008,
p.163)%0,

No conto “The bear came over the mountain”, parte do corpus desta
pesquisa, a desconstrucdo de esteredtipos pode ser facilmente notada na
personagem Fiona, que, em sua juventude pede Grant, na época seu namorado, em
casamento. Ela se apresenta como uma mulher decidida, que mesmo fragilizada pelos

esquecimentos continuos provocados pela deterioracdo de sua memoria, decide se

literéria de seu préprio material, levantando questdes sobre a relagdo da vida com a arte e examinando
0 processo técnico e as implicagdes éticas de transformar ‘material’ de vidas comuns em material
artistico. (GADPAILLE, 1988, p. 55-56).

28 ROSS, Catherine Sheldrick. Too many things’: Reading Alice Munro’s The Love of a Good Woman.
University of Toronto Quaterly. 71, n. 3,Toronto, jul-set 2002, 786-808. (A constatacéo feita por Ross
sobre a obra “O amor de uma boa mulher” também é pertinente no que diz respeito ao conto The Bear
Came Over the Mountain).

2% Traducdo nossa: O leitor é desafiado a dar sentido a um texto que contém tanto e que se recusa a
submeter a pluralidade de seus detalhes a um Unico quadro. (ROSS, 2002, apud DUNCAN, 2011, p.
3).

%0 Traducdo nossa: as protagonistas frequentemente tem sentimentos, estdo fora da corrente
socioecond6mica dominante e, no caso das estudantes, das situacbdes de “indiferenga”. A tematica do
forasteiro € frequentemente exaurida na questdo de género: meninas e mulheres que ndo querem
executar/desempenhar os papeis femininos tradicionais. Elas nao estdo em rebelido contra as praticas
aceitas como ndo estdo simplesmente desinteressadas. Elas ficam do lado de fora, olha para dentro,

mas nao estao dispostas a fazer parte da “multidao” aceita. (HOOPER, 2008, p.163).
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internar em uma casa de repouso especializada na lida com o Mal de Alzheimer.
Geralmente, seguindo os padrbes pré-estabelecidos socialmente, a mulher seria
pedida em casamento pelo homem e quem tomaria a decisédo da internacéo seria 0
€sposo.

De modo geral, é inevitavel constatar que Alice Munro expandiu as
dimensbes e as técnicas de composicdo do conto para além das expectativas e
meétodos tradicionais, oferecendo ao leitor histérias imbricadas de camadas (sob
camadas) de informacdes e acdes que convergem em linhas entrecortadas do tempo
e da memoria, através da evasdo, de maior profundidade na abordagem das
tematicas, da preocupacdo com a elaboracédo estrutural do conto, do uso de elipses
textuais para criacbes de lacunas e para condensar detalhes e implicacbes em
pequenos espacos de tempo na narrativa, deixando mistério e ambiguidade como

desafio ao leitor, todas caracteristicas tipicas da ficcdo moderna.

3.2 ALICE MUNRO E THE BEAR CAME OVER THE MOUNTAIN

“The bear came over the mountain” & o Ultimo conto de uma coletanea
intitulada “Hateship, friendship, courtship, loveship, marriage”, publicada em 2001 na
Gra-Bretanha, antologia esta que foi considerada uma das melhores dentre todas as
quinze da carreira de Alice Munro. Brad Hooper (2008, p. 127) arrisca afirmar que “It
presents more superior stories — superior to herself as well as to other short-story
writers — than any other collection of hers. At least four of the stories (out of a total
nine) can claim perfection” (HOOPER, 2008, p.127)3L.

Todavia, esse conto fora publicado anteriormente, como a grande maioria
das producdées munronianas, na edicdo de 27 de dezembro de 1999 do “The New
Yorker”, disponibilizado gratuitamente online. Para publica-lo no livro, Munro
preocupou-se em revisa-lo e editd-lo. Na primeira versdo, o conto ocupava 16
(dezesseis) paginas da revista, sua narrativa era dividida em 14 (quatorze) segmentos

nao-lineares, sob a visdo de um narrador onisciente.

81 Tradugédo nossa: Ele (o livro Hateship, friendship, courtship, loveship, marriage) apresenta histérias
de niveis mais superiores — superiores a si mesma (Alice Munro), bem como a outros contistas — que
gualquer outra colecao dela. Pelo menos quatro das historias (de um total de nove) podem reivindicar
o status de perfeicdo (HOOPER, 2008, p.127).
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Na versdo revisada e publicada na coletanea de contos, o enredo foi
expandido em 27 (vinte e sete) segmentos de narrativa, também ndo-lineares,
marcados pelo fluxo de consciéncia do narrador onisciente, que mistura fatos a
lembrancas e pensamentos via discurso indireto livre, exigindo certa sagacidade do
leitor para acompanhar os vaivéns da diegese. Com essa expansado, Munro torna o
narrador ainda mais sagaz, mas com certa tendéncia em acompanhar uma
personagem em especifico, Grant (marido de Fiona).

Ao longo da pesquisa, surgiu o questionamento acerca do género em que
se encaixa “The bear came over the mountain”, tendo em vista que, apés a revisdo e
edicdo feita pela autora, a menor versdo do conto possuia 30 paginas (livro digital),
na versao original foi publicado em 43 péaginas e a traducdo em lingua portuguesa do
conto foi compilada em 52 laudas. A duvida foi despertada pela defesa de alguns
tedricos acerca da brevidade do género conto.

Cortazar (2013, p. 151) é veemente em dizer que “o conto parte de uma
nocao de limite, e, em primeiro lugar, de limite fisico, de tal modo que, na Franca,
quando um conto ultrapassa as vinte paginas, toma ja o nome de nouvelle, género a
cavaleiro entre o conto e o romance”. Assim como Cortazar, Poe®? (apud GOTLIB,
2011) também é defensor da brevidade do conto, aliando o aspecto da extenséo da
prosa narrativa curta ao efeito que o texto deve causar no leitor.

Segundo ele, “em quase todas as classes de composicdo, a unidade de
efeito ou impressao é um ponto de maior importancia” (POE apud GOTLIB, 2011, p.
32), e este efeito deve perdurar por um determinado periodo da composicao, contudo,
se o texto for demasiadamente breve ou muito longo, a sensagao de “excitagao” do
leitor seria diluida, logo, esse género deveria ser lido entre meia até duas horas, pois,
conforme Poe (apud GOTLIB, 2011, p. 34), “a simples interrupgéo da leitura sera, ela
propria, suficiente para destruir a verdadeira unidade”.

Poe defende que a brevidade esta relacionada a economia dos meios
narrativos que garantem o alcance do maximo de efeitos no leitor, tratando da
producdo do conto como um trabalho consciente de constru¢cdo que demanda um
extremo dominio do autor sobre os materiais narrativos, cuja intencdo central é

despertar tal unidade de impressao no leitor.

82 “Review of Twice-told Tales” (1842), de Poe, esmiucado por Gotlib em seu livro “Teoria do conto”.
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Compartilhando da opinido de Cortadzar e Poe, o mestre do conto russo,
Tchekhov (apud GOTLIB, 2011), também destaca a brevidade como aspecto que
caracteriza o conto. Do mesmo modo que Poe, Tcheckov acredita que a unidade de
efeito, que ele chama de impresséo total do leitor, como um dos elementos essenciais
do conto e levanta outros aspectos caracterizadores da prosa narrativa curta que
também podem ser facilmente encontrados na narrativa de Munro. Para Tchekhov, o
género conto deve possuir forca, isto €, a capacidade de marcar o leitor e prender-lhe
a atencdao, clareza, compactacao, objetividade e novidade.

O conto de Alice Munro, como construcdo moderna que é, acaba por ndo
possuir a brevidade tdo veementemente defendida por Cortdzar, Poe, Tchekhov e
outros, contudo, sua estrutura conserva muito daquela esperada do género. E apenas
um conto um pouco mais longo que acompanha as tendéncias de seu periodo de
producdo contemporaneo, com técnicas diferenciadas de escritura que utiliza varios
instrumentos expressivos e estilisticos, um tema que se encaixa tanto no quesito de
excepcionalidade levantado por Cortazar (2013) quanto no de novidade abordado por
Tchekhov (apud GOTLIB, 2011), é objetivo e claro.

“The bear came over the mountain”, mesmo ndo sendo tédo breve, &
condensado, ndo podendo ser criticado por possuir um excesso de detalhes que
desorienta o leitor, apresenta uma proposta também defendida por Tchekhov de
realismo, assumido aqui por sua verossimilhanca, mantém a tensdo, prendendo a
atencdo do leitor, tendo em vista que este tem um papel fundamental no
preenchimento das lacunas da narracdo e produz um efeito Unico de leitura, ndo
apenas pela necessidade de participacéo do leitor na construcdo de sentido do texto,
mas por desenvolver um elo de identificacdo entre a tematica, as personagens, as
acles e aquele que Ié.

De modo geral, as caracteristicas proprias da escrita de Alice Munro
revalorizam o género conto. Ela elimina o distanciamento, tornando suas historias
verossimilmente pessoais, assim apresenta seus personagens do jeito mais real
possivel ao leitor, de modo que este Ultimo conecta-se as personagens via
identificacdo. Aléem disso, a autora executa procedimentos que torna a historia aberta,
mas concisa, enquanto mantém a estrutura do conto.

Conforme Hooper (2008), o conto “The bear came over the mountain”
demonstra a empatia de Munro por pessoas doentes através de uma historia que da

uma reviravolta irbnica. Segundo ele, a primeira ironia € o uso da tematica “memoaria”,
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elemento essencial para a producdo da ficcdo munroniana, na construgao de uma
histéria na qual uma mulher idosa vai perdendo esse elemento, sofrendo a perda de
si mesma. A segunda, € o fato de ser a histéria de um casamento de longa duracao,
0 que € extremamente incomum para 0s personagens casados da contista.

Quando se conhece um pouco do modus operandi de Munro, passa-se a
compreender que, em seus contos, aquilo que é simples e comum € também o que
adquire profundidade e aquilo que é superficial e aparente nem sempre € o principal:
em sua nharrativa, a transparéncia e a precisdo sdo o trunfo para induzir a
compreensao do leitor, ndo necessariamente utilizando as entrelinhas. Piglia (2004,
p. 89), neste sentido, levanta como primeira tese sobre o conto que “um conto sempre

conta duas histérias”. E prossegue explicando que:

Cada uma das duas historias é contada de modo distinto. Trabalhar com duas
histérias quer dizer trabalhar com dois sistemas diferentes de causalidade.
Os mesmos acontecimentos entram simultaneamente em duas logicas
narrativas antagonicas. Os elementos essenciais de um conto tém dupla
funcdo e sdo empregados de maneira diferente em cada uma das duas
historias. Os pontos de interse¢do séo o fundamento da construcado. (PIGLIA,
2004, p. 90)

Ao analisar o conto “The bear came over the mountain”, é possivel perceber
gue a duplicidade inunda toda a narrativa, desenhando as ambiguidades também nas
personagens. A primeira histéria dentro do conto é a da vida de um casal em seu
processo de envelhecimento, no qual o amor se sustenta até o fim. Contudo, essa
aparente ordem romantica ndo € a histéria principal, que vai emergir da habilidade de
transformar uma situacdo desconhecida em algo cotidiano e nada assustador
(POLETTO, 2015).

A segunda histéria recai sobre o processo de deterioragcdo da meméria de
Fiona e sua internacdo em uma casa de repouso que faz com que ela esqueca seu
casamento com Grant e desenvolva um forte apego a Aubrey, um residente
temporario do lar de idosos. Quando a esposa de Aubrey volta para busca-lo, Fiona
fica arrasada, deprimida e isolada, fazendo com que Grant decida rastrear a esposa
de Aubrey, Marian, para convencé-la a leva-lo de volta a casa de repouso. E, para
fazé-lo, Grant acrescenta Marian a sua lista de infidelidades, seduzindo-a e
conseguindo o que queria. Contudo, quando Grant retorna a Meadowlake com
Aubrey, Fiona ja ndo lembra mais deste ultimo, tendo recuperado lembrangas de seu

casamento.
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Esta rememoracéo é algo recorrente na narrativa munroniana, que oferece
um conto com lacunas proprias da anamnese, desse modo, cada leitura pode permitir
uma nova percepcao dos acontecimentos, inclusive dos desfechos: “Instead of placing
the supplement at the end, supplementary pervades the whole narrative through time
shifts and shifts in the narrative perspective, unsettling the story at every stage of its
telling.” (HOWELLS, 1998, p. 11)%3. A narrativa em “The bear came over the mountain”,
circunscrita a pequena cidade provinciana ficcional, utilizando o mecanismo da
descontinuidade temporal e espacial, apresenta uma visédo fragmentaria de momentos
a partir de perspectivas individuais, ora do narrador, ora de Grant. Michelle Gadpaille

(1988), a este respeito, fala que

The most distinctive feature of Munro’s stories is the leisurely, digressive
unfolding of the narrative. In its simplest form this nonlinear structure involves
a diversion of the reader’s interest. Munro will engage the reader’s attention
with one set of circumstances and turn to another, seemingly peripheral, set
of events or characters for the dénouement [...]. (GADPAILLE, 1988, p. 60)34.

Espacialmente falando, € possivel supor que os espacos descritos estao
situados na provincia de Ontario®®, a mais populosa das dez que constituem o
Canada. Tal suposicdo € feita por diversas pistas deixadas pelo narrador.
Primeiramente, Meadow lake, o local de internacdo de Fiona, € o nome de um dos
muitos lagos dessa provincia. Além disso, o narrador conta que Fiona herdou a casa
do lago e da fazenda de seu pai perto de Georgian Bay, baia do lago Huron, também
situada em Ontério, diz que o casal vivia na casa herdada por ela e que Grant levou
apenas vinte minutos para ir de sua casa até o retiro Meadowlake, subentendendo-se
gue tudo ocorre nas redondezas.

“The bear came over the mountain” € marcado também por mudancas

inusitadas de espaco fisico e de tempo e que permitem o transitar do narrador para

83 Traducdo nossa: Ao invés de colocar o complemento no final, 0 complementar permeia toda a
narrativa através de mudancas de tempo e de perspectiva narrativa, transformando a histéria em todas
as fases de sua narragdo. (HOWELLS, 1998, p. 11).

3 Tradugdo nossa: A caracteristica mais distinta nas histérias de Munro é o agradavel e digressivo
desdobramento da narrativa. Em sua forma mais simples, essa estrutura nédo-linear implica em um
desvio do interesse do leitor. Munro envolve a atencao do leitor com um conjunto de circunstancias e
volta-se para outro, aparentemente periférico, grupo de eventos ou personagens, que conduzem ao
desfecho. (GADPAILLE, 1988, p. 60).

35 0 nome desta provincia deriva de um lago homénimo de seu territorio, Lago Ontario, e pode significar
“aguas brilhantes”, “belo lago”, “proximo as aguas” ou “rochas ao topo”. Nela encontra-se a capital do
pais, Ottawa, e também a cidade mais populosa, Toronto. Esta também é a provincia de nascimento
de Alice Munro.
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dentro de Meadowlake (a casa de repouso), o lar do casal, a casa de Marian (esposa
de um residente temporario de Meadowlake) e as memorias e sonhos de Grant,
oscilando entre espacos fisicos e psicologicos, dando sempre a impressdo de uma
experiéncia incompleta, na qual a acdo das personagens é fragmentaria, efémera e
quimérica, acrescentando novas leituras a cada vez que esses eventos sao
retomados/rememorados na narrativa.

Algo que néo pode ser esquecido € a observacédo do titulo do conto, “The
bear came over the mountain”, que significa “O urso veio do outro lado da montanha”
e faz referéncia a antiga cancéo folclorica e infantil “The bear went over the mountain”,
cuja melodia € popularmente conhecida em lingua portuguesa pela cangao “Fulano é
um bom companheiro... Ninguém pode negar”.

Na cancao original, os versos sao os seguintes: The bear went over the
mountain (repete 3 vezes) / To see what he could see (repete 3 vezes) / The other
side of the mountain (repete 3 vezes)/ Was all that he could see. Eles simplesmente
dizem “O urso foi do outro lado da montanha / para ver o que ele podia ver / O outro
lado da montanha / era tudo o que ele podia ver”.

Esse titulo utilizado por Alice Munro pode ser interpretado como um
trocadilho, uma ironia que faz referéncia a uma cancéo folclérica de cunho infantil,
sem sentido, alegre e inocente no titulo de um enredo que aborda o envelhecimento,
tornando-o mais opressivo. Na cancéao, “o urso vai ao outro lado da montanha” como
a juventude que esta iniciando sua jornada, uma subida, e no conto, “o urso esta
voltando do outro lado da montanha”, como um processo de descida, de deterioracio.
Desse modo, 0 urso representa todo e qualquer ser humano, que cedo ou tarde
envelhecera.

O trocadilho néo reside apenas no titulo, mas em varias palavras no texto
que sao utilizadas como metéforas, duplicidades que inundam o conto de Munro. Um
exemplo do jogo de palavras é o que acontece entre Meadowlake, Shallowlake,
Shillylake, Sillylake®¢, no qual Fiona brinca com a semelhanca sonora e o significados
das palavras na tentativa de aliviar a tenséo da situacdo delicada que esta passando,

a deciséo de sua internacdo na casa de repouso Meadowlake:

36 Meadowlake significa “lago médio”, Shalowlake, “lago raso”, e Sillylake, “lago bobo”. Shillylake é a
palavra intermediéria entre Shalowlake e Sillylake.
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She said to him, at suppertime on the day of the wandering-off at the
supermarket, “You know what you’re going to have to do with me, don’t you?
You're going to have put me in that place. Shallowlake?”

Grant said, “Meadowlake. We're not that stage yet.”

“Shallowlake, Shillylake,” she said, as if they were engaged in a playful
competition. “Sillylake. Sillylake it is.” (MUNRO, 2001, p. 279-280).37

Outro trocadilho, por assim dizer, reside na palavra Iceland, que traduzida
ao portugués seria “Islandia” (pais de origem da mae de Fiona), contudo é carregada
de ambiguidade, pois € uma palavra formada pela aglutinacéo de Ice (gelo) e Land
(terra), fazendo, de modo velado, referéncia a relacdo do casal naguele momento,
pois Fiona havia se esquecido da existéncia de Grant, afeicoando-se por outra
pessoa. Isso s6 demonstra a inexisténcia de manigueismos e lateralidade na
narragdo, tendo em vista que ha sempre uma mescla paradoxal de sentimentos e
sensacdes, sem juizes ou culpados.

Essa auséncia de juizos acerca daquilo que é certo ou errado sao proprias
da narrativa munroniana, que tenta acompanhar 0s passos, 0S pensamentos e as
lembrancas de Grant através de uma pretensa imparcialidade na apresentacdo dos
fatos e da tematica, bem como, via alternancia do narrador em direcdo ao passado
ora proximo ora distante e pela fragmentacdo dos relatos provocada pelos fluxos de
memoria de Grant.

Essa segmentagdo da narrativa também é explicada por Gotlib (2011, p.
55) quando fala que o conto moderno ¢é “caracterizado por seu teor fragmentério, de
ruptura com o principio da continuidade logica, tentando consagrar este instante
temporario”, encaixando definitivamente “The bear came over the mountain” como
produto do género.

Para que se entenda melhor como funcionam esses fluxos de memoaria e
de fragmentacao da narracéo, a seguir hd um quadro sinéptico do conto que apresenta

0 que é abordado em cada fragmento da narrativa:

37 Tradugao de Cassio Arantes Leite: Ela lhe disse, a hora do jantar, no dia em que saiu perambulando
do supermercado: “Vocé ja sabe o que vai ter de fazer comigo, ndo sabe? Vai ter de me enfiar naquele
lugar. Shallowlake?” “Shallowlake, Shillylake,” ela disse, como se participassem de uma competicdo
divertida. “Sillylake. E, Sillylake.” (MUNRO, 2004, p. 312).
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llustragdo 2 — Quadro sindptico do conto

Segmento Tempo3® Sinopse
Narra como Fiona e Grant se conheceram, fala
. sobre os pais dela (m&e irlandesa e pai
Passado muito . . ~ oy
1 distante cardlologllsya) e d_e sua aversao por pohch_causada
(nivel 1) pelas varias discussoes deita tematica que
costumavam ocorrer nas reuniées em sua casa.
Conta ainda como Fiona pede Grant em casamento.
Episddio em que Fiona percebe que seus
sapatos pretos marcaram o piso da cozinha e limpa
Passado a mancha dizendo que nunca mais tera que fazer
2 préximo iISSO outra vez porque nao ia levar os sapatos
(nivel 7) consigo. E a primeira pista para o leitor de que ela
esta para se mudar daquela casa. A narrativa deste
flash traz uma longa descri¢cdo sobre Fiona.
Este flash apresenta os sintomas e a progressao
Fluxo entre da doenca de Fiona, a consulta médica que Ihe da o
3 passados (mais | diagnostico e seu sumico do supermercado. Além
de 1 ano) disso, o narrador fornece informacfes sobre a
(nivel 5) personalidade da protagonista e sua esterilidade
gue a levou a criar dois cachorros.
Passado (mais Traz a conversa sobre a internacdo de Fiona no
4 de 1 ano) lar de idosos, Meadowlake, que acontece no dia em
(nivel 5) que esta saiu perambulando do supermercado.
Este conta a viagem (durou 20 minutos) de Grant
Passado e Eiona até Meadowlake que aconteceu em janeiro,
e pois a casa de repouso ndo aceitava residentes
5 proximo : A )
(nivel 7) |n.gressando no més de dezembro. Nesta viagem,
Fiona tem uma lembranca de quando o casal viajou
para esquiar a noite.
Narra uma conversa que Grant tem com o
Passado supervisor da casa de repouso. Neste flash, o
6 préximo marido é informado de que ndo podera visitar a
(nivel 6) esposa por 30 dias (parte do regulamento da
instituicao).

38 No intuito de compreender o espaco temporal entre as a¢des da narrativa, foi estabelecida uma
escala de nivel 1 a 15 para medir a relacao de proximidade do passado com um possivel presente,
sendo 1 o nivel de passado mais distante e 15 o mais recente.
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Fluxo entre
passados
(nivel 4, para as
memodrias sobre

Lembranca de Grant sobre suas visitas com
Fiona ao Sr. Farquar, um velho vizinho solteirdo que
acabou internado nas antigas instalacbes de
Meadowlake, descrevendo onde ele morava, como
era antes de se tornar um residente e de que forma
o Sr. Farquar mudou. Faz uma descricdo do antigo

7 o Sr. Farquar, e | prédio e das novas instalacdes da casa de repouso.
7, do periodo | Também fala do sofrimento de Grant pela auséncia
de 30 dias de | da esposa e de sua preocupacgao constante, que o
afastamento do | fazia ligar diariamente para o lar de idosos. Nessas
casal) ligacbes ha um resumo do que acontecera com
Fiona durante os 30 dias via relato da enfermeira
Kristy.
Neste flash, o narrador mostra um pouco mais
Fluxo entre o : P . )
dos efeitos da auséncia de Fiona na vida de Grant,
passado e as ~ ) lef q
3 lembrancas de que passou a nao ate_nde‘rlnjals aos telefonemas de
Grant amigos, ga monotonia diaria, e o emaran_had(_),c!e
(nivel 8) recordago_es do marido com saudade da rotina diaria
matrimonial.
Nesse segmento de narrativa, um sonho
Sonho manifestado pelo subconsciente de Grant retrata a
(situacoes culpa por suas infidelidades, bem como o fato de
9 confusas de um | alguns de seus amigos terem deixado suas esposas
passado pela aventura com jovens amantes. Deixa
distante de subentendido que uma das jovens com quem Grant
Grant) se envolveu no passado, tenha ameacado e/ou
cometido suicidio por causa de seu abandono.
Momento em que Grant distingue a realidade da
fantasia do sonho: ele se envolveu com uma jovem
que lhe enviou uma carta em que ameagava O
suicidio, e, pelo fato de ele ter se envolvido com uma
aluna, sua reputacéo fora maculada, fazendo com
gue tivesse vergonha de sua vida de “galanteador”
Passado e prometesse uma nova vida a Fiona. Ele reflete
10 distante sobre as vezes em que se aproveitou da fragilidade
(nivel 3) das mulheres para alimentar seu orgulho, sobre

nunca ter abandonado a esposa uma noite sequer,
mesmo quando a estava enganando, além de sua
trajetdria na carreira e no casamento apos isso tudo:
ele se aposentou antes do tempo com pensao
reduzida, Fiona herdou as propriedades do pai, saiu
do emprego, 0s cachorros que criava morreram,
decidiram reformar a casa em que moravam,
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fizeram outros poucos amigos, construiram uma
nova vida.

Passado mais

Conta as expectativas de Grant para sua primeira
visita a Fiona, apds os 30 dias de internacdo em
Meadowlake, e 0 que realmente aconteceu: Grant

11 proximo encontrou uma Fiona que ndo o reconhecia,
(nivel 9) acompanhando o jogo de Bridge de outro homem,
Aubrey, com quem parecia ter algum tipo de ligacao
emocional.
. Grant conversa com a enfermeira Kristy tentando
Passado mais . )
. entender o comportamento de Fiona (relacionando-
12 proximo ! -
(nivel 9) 0 ao estado sintomatico de sua doenca) e sua
relacdo com Aubrey.
Explica a situacao inalterada apos as visitas que
Grant fazia a Fiona, sem que ela o reconhecesse
Passado mais | como seu esposo, mas como um novo residente que
13 préximo nutria interesse por ela. Kristy conta a ele quem
(nivel 10) havia sido Aubrey, que a esposa costuma deixa-lo
em carater temporario, explicou como se dava
essas ligacoes afetivas entre residentes.
Passado mais , :
. Descreve a rotina de Fiona e Aubrey ao longo
14 proximo e .
. das visitas continuas de Grant.
(nivel 10)
Parece a descricdo de um encontro de Fiona
Passado muito | adolescente com um rapaz em um jogo de beisebol,
15 distante provavelmente aguele que teve com Aubrey quando
(nivel 1) eram jovens e ela passava as férias na casa dos
avos, proximo de onde ele trabalhava.
Continua a descrever as visitas de Grant, que
. foram restringidas as quartas e sabados. Ele passou
Passado mais . .
", a observar outras coisas em Meadowlake, além de
16 proximo , i
(nivel 10) Fiona e Aubrey, refletindo acerca das pessoas que
ali passaram ou estavam, tentando compreendé-las,
especulando sobre a relagao entre Aubrey e Fiona.
Passado mais Grant, em uma de suas visitas, decidiu descobrir
17 préximo 0 que se passava com as pessoas cuja doenca
(nivel 10) evoluia a ponto de manda-las para o segundo andar

do prédio, onde ficavam aqueles que ja tinham
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perdido totalmente o juizo, e conversa com a
enfermeira Kristy em busca de respostas.

18

Passado mais
proximo
(nivel 11)

Grant vai a uma livraria na cidade onde
costumava trabalhar e compra 3 livros, sendo um
sobre a Islandia, terra natal da familia de Fiona.

19

Passado bem
distante
(nivel 2)

Lembranca do tempo em que Grant ainda dava
aulas de literatura nérdica e anglo-saxa, do perfil das
alunas/mulheres com quem se envolvia de modo
extraconjugal, destacando uma delas, Jacqui
Adams, uma mulher casada com quem ficou por um
ano. Fiona estava envolvida com o trabalho e a mée
morrendo no hospital com cancer na garganta, e
manteve-se distante, como se ndo soubesse nada.

20

Passado mais
préximo
(nivel 11)

Conta que, ao levar o livro sobre a Islandia, Grant
encontra Fiona acamada e abatida a se despedir de
Aubrey, que esta indo embora de Meadowlake.

21

Passado ainda
mais proximo
(nivel 13)

Grant anda pelas ruas em uma parte mais
afastada de uma cidade proxima da casa de
repouso, observando a vizinhanca, até encontrar a
casa de Aubrey, que ele localizou pelo catdlogo
telefénico.

22

Passado ainda
mais proximo
(nivel 12)

Narra o estado depressivo de Fiona apés a
partida de Aubrey. Durante esse tempo, Grant lia em
voz alta para ela e fazia com que levantasse e
caminhasse um pouco pelos corredores, para evitar
a atrofia muscular por falta de atividade fisica, tendo
em vista que Fiona ficava a maior parte do tempo na
cama.

23

Passado ainda
mais proximo
(nivel 12)

O supervisor chama Grant para atualiza-lo sobre
o estado de Fiona e informa que ela sera
encaminhada para o0 segundo andar das
instalagoes.

24

Passado ainda
mais proximo
(nivel 13)

Nesse segmento, Grant esta na casa de Aubrey,
conversando com Marian, sua esposa, para
convencé-la a permitir o retorno de Aubrey a
Meadowlake. Entretanto, Marian ndo concorda.
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Passado ainda Grant retorna para casa chateado por ter falhado,
25 mais proximo | refletindo sobre as impressdes de Marian acerca
(nivel 14) dele e sobre sua deciséo.

O fragmento retrata o envolvimento de Grant com
Marian, que ligou para ele convidando-o para sair, e

Passado ainda ele reflete sobre a oportunidade de seduzi-la a fim

26 mais proximo. | e dobra-la a sua vontade. Desse modo, poderia
(nivel 14)
levar Aubrey de volta, concedendo um pouco de
felicidade a Fiona.
Passado No flash final da narrativa, Grant retorna a
extremamente

27 Meadowlake na companhia de Aubrey e, ao entrar

recente ) : _
(nivel 15) no quarto, € reconhecido e acolhido pela esposa.

Fonte: Producé&o da autora

Como foi possivel observar, a histéria de Munro, como explica Hooper
(2008), séo fragmentos de lembrangas no passado, mas que ndo se estabelecem |4,
tendo em vista que os contos munronianos sdo sobre o presente, e o olhar para tras,
para o passado, serve para explora-lo. Assim, o passado esta sempre presente em
seus contos, e essa relagdo temporal é também uma das principais razées para a
dimenséao de profundidade da narrativa ficcional que Alice Munro utiliza na exploragéao
das caracteristicas das personagens, resultando numa analise densa que trata a
personagem como um individuo com todas as caracteristicas da condicdo humana no
gue se refere as angustias, aos conflitos individuais e as percepcdes de si, sentimento

com o quais qualquer leitor pode se conectar.

3.3 DA TRANSMUTACAO: AWAY FROM HER

As filmagens de “Away from her” aconteceram entre 27 de fevereiro e 6 de
abril de 2006, com um orcamento de US$ 3,4 milhdes. A estreia mundial do filme
aconteceu em 11 de Setembro de 2006, entretanto s6 estreou no Brasil em 16 de maio
de 2008, tendo vérias indicacfes a premiacfes da academia, das quais ganhou
algumas. Julie Christie, pelo papel de Fiona, protagonista da narrativa, foi indicada ao
Oscar da Academia de 2008 e pela Academia Britanica de Artes do Cinema e

Televisdo de 2008 como melhor atriz. Por esse papel, a atriz recebeu ainda o National
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Board of Review de 2007, o Globo de Ouro de 2008, os Prémios do Sindicato dos
Atores de 2008 e os Prémios do Programa de Criticos no Cinema de 2008. Além disso,
o filme foi indicado ao Oscar da Academia de 2008 como melhor roteiro adaptado.

Tantos prémios s6 tornam mais notavel o fato de “Away from her” ser o
primeiro trabalho de Sarah Polley como diretora de cinema, que, até entéo,
desempenhava o papel de atriz®®, cantora, além de ativista social e politica. Nesse
filme, seu trabalho como diretora permitiu que os estados emocionais das
personagens fossem exportados também através do cenario, seguindo o estilo de
Ingmar Bergman e de outros grandes cineastas.

Um bom exemplo dessa riqueza de simbologia é a cena em que Fiona sai
para esquiar sozinha, e, como € sintomatico do Alzheimer, de repente vé-se confusa
diante da vasta brancura da neve ao seu redor. Na llustracdo 3, abaixo, € possivel
visualizar a cena (00:15:09 a 00:15:36), na qual hd uma predominéncia da escala de
cinza, cujos tons de brancos (neve, casaco e sapatos de Fiona) e cinzentos (arvores,

galhos e cabelos da personagem) referenciam o esquecimento e o envelhecimento.

Fonte: DVD Away From Her (2006)

As palavras “simbdlico”, “metafdrico” e “poético” estardo constantemente
ligadas aos comentarios acerca da obra filmica de Sarah Polley, “Away from her”, pois,

em seu processo transmutacional de filmagem e montagem, as adi¢bes, reducoes,

39 Sarah Polley comecgou sua carreira como atriz muito cedo. Com apenas 10 anos, estrelou a série de
TV canadense Road to Avonlea. Em sua carreira, hd uma vasta lista de filmes cultuados como eXistenZz,
The Secret Life of Words (A vida secreta das palavras), Beowulf & Grendel (A Lenda de Grendel), My
Life Without Me (Minha vida sem mim) e Mr. Nobody.
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transformacdes feitas a narrativa cinematografica constantemente fazem uso de uma
linguagem poética e filosofica, ora apresentada na imagem e na fala de personagens,
ora trazida de obras literarias que sao lidas em voz alta por Grant. Para além da
linguagem, “Away from her’traz um jogo simbolico entre as cenas e as palavras lidas
ou ditas, relacionando-as metaférica ou metonimicamente, de modo ora explicito ora
velado, deixando para o espectador a sagacidade de capturi-las e compreendé-las
(vide llustragOes 4, 5 e 6, a sequir).

llustragcdo 4 — Grant faz caricias na esposa ao som de The Cinnamon Peeler

AN S
Fonte: DVD Away From Her (2006)

A cena acima (llustracdo 4) é a releitura daquilo que Munro descreve em:

The bear came over the mountain” como “though there was also, of course,
the five or ten minutes of physical sweetness just after they got into bed —
something that did not often end up in sex but reassured them that sex was
not over yet.*° (MUNRO, 2001, p. 284).

A recriacdo da situacdo € dada através da combinacéo entre as imagens
do casal trocando caricias (00:04:09 a 00:04:20) e o som da voz de Gordon Pinsent
(interpretando o personagem Grant) que 1é um trecho do poema lirico aclamado pela
critica, “The Cinnamon Peeler”, do romancista e poeta canadense Philip Michael
Ondaatje: You touched your belly to my hands / in the dry air and said / | am the
cinnamon peeler's wife./ Smell me.*! Esse fragmento do poema descreve um
momento de intimidade entre um casal, ndo sexo, mas de carinho, criando uma

conexao entre as imagens e as palavras poéticas parafraseadas de Ondaatje.

40 Traducéo de Céssio Arantes Leite: embora também houvesse, é claro, os cinco ou dez minutos de
delicadeza fisica logo apés irem se deitar — algo que nem sempre terminava em sexo, mas
tranquilizava-os de que o sexo ainda ndo acabara. (MUNRO, 2004, p. 317).

41 Devido a qualidade da traducéo das legendas, esta autora preferiu traduzir os fragmentos citados do
roteiro do filme. Traduc&o nossa: Vocé encostou seu ventre em minhas méos no ar seco, e disse: “Eu
sou a esposa do descascador de canela. Sinta meu cheiro.”



64

llustracdo 5 — Fiona desnorteada ao sair de casa

Fonte: DVD Away From Her (2006)

A ilustracdo 5 é uma adicao de planos (00:09:41 a 00:10:10), intercalados
na cena de um jantar que Fiona e Grant fazem para um casal de amigos. Tais imagens

séo acompanhadas da seguinte fala:

The thing is... half the time | wander around looking for something which 1
know is very pertinent. | can't remember what it is. Once the idea is gone,
everything is gone. 1 just wander around trying to figure out what it was that
was so important earlier. | think | may be beginning to disappear. (AWAY
FROM HER, 2006).42

Isso acontece, na intencdo de conectar aquilo que é dito aquilo que a
personagem sente, através das micro expressdes de confusdo captadas por um
primeiro plano de Fiona e da desfocalizacdo das imagens, ora da personagem, ora de
sua casa (ao fundo), como uma metafora a memoria falha da personagem que tenta
lembrar algo que j& nem sabe do que se trata. Tais instrumentos estilisticos da
narracao cinematografica séo utilizados para capturar e provocar a atencao e emocao
do espectador.

Essa relacdo entre leituras, ora cientificas, ora de obras literarias, que sdo
correspondidas com cenas, permeia toda a narrativa cinematogréfica, especialmente
guando as personagens Grant e Fiona estdo lendo acerca do Mal de Alzheimer. Na
ilustracdo 6, na pagina seguinte, é possivel perceber uma correlacdo metaférica
explicita entre a cena e os trechos lidos da obra cientifica parafraseada no filme, “The
Forgetting, Alzheimer’s: portrait of an epidemic” de David Shenk, pelo personagem
Grant:

Throughout much of the thinking brain, gooey plaques now crowd neurons

from outside the cell membranes. And knotty tangles mangle microtubal
transports from inside the cells. All told, tens of millions of synapses dissolve

42 Tradugao nossa: A coisa é que... metade do tempo eu fico procurando por algo que eu sei que é
muito pertinente. Mas eu nao consigo me lembrar o que €. Uma vez que a ideia desaparece, tudo se
vai. Eu fico tentando descobrir o que era antes tdo importante. Eu acho que eu esteja comecando a
desaparecer. (AWAY FROM HER, 2006)
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away. Because the structures and substructures of the brain are so highly
specialized, the precise location of the neuronal loss determines what specific
abilities will become impaired. It is like a series of circuit breakers in a large
house, flipping off one by one. (SHENK apud AWAY FROM HER, 2006).43

llustracdo 6 — A metéafora da casa

T

Fonte: DVD Away From Her (2006)

A ilustracdo 6 é a representacao visual da metéfora feita por David Shenk,
lida por Grant (que se encontra deitado na cama), na qual o cérebro de uma pessoa
com o Mal de Alzheimer, que ao perder as sinapses vai perdendo suas habilidades, é
equiparado a uma grande casa cujos interruptores sdo apagados um a um, deixando
o individuo na escuriddo. O que nédo deixa de ser verdade, tendo em vista que Fiona,
protagonista que possui a doenca, ao se dar conta que esta perdendo a memdria,
perdendo a si mesma na escuriddo do esquecimento, assume: ‘I think | may be
beginning to disappear.”** (AWAY FROM HER, 2006).

No cinema, a evocacdao significa invocacédo e materializacdo de memarias

gue se tornam imagens. Curiosamente, as trés primeiras cenas do filme (llustracdes

43 O trecho do livro de David Shenk € lido dos 00:42:24 aos 00:43:26 do filme. Tradugdo nossa: Em
grande parte do cérebro pensante, placas viscosas se depositam nos neurdnios do lado de fora da
membrana celular. E novelos entrelacados bloqueiam o transporte dos microtubos de dentro das
células. Sendo assim, dezenas de milhGes de sinapses se desfazem. Como as estruturas e
subestruturas do cérebro sao altamente especializadas, a localizagdo precisa da perda de neurdnios
determina quais habilidades especificas tornam-se enfraquecidas. E como se uma serie de
interruptores em uma casa enorme fossem desligados um por um. (SHENK apud AWAY FROM HER,
2006).

44 O trecho é dito pela personagem aos 10’09” do filme. Traducéo nossa: Eu acho que estou comegando
a desaparecer. (AWAY FROM HER, 2006).
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7, 8 e 9) sdo memoarias: Grant dirigindo pela primeira vez para a casa de Aubrey
(00:00:08 a 00:00:20), um close-up do rosto jovem de Fiona no dia em que ela o pediu
em casamento (00:00:21 a 00:00:46) e uma cena do casal esquiando proximo a sua
casa (00:00:47 a 00:01:33).

As trés imagens pertencem a trés periodos distintos temporalmente, do
passado da diegese. Primeiramente um passado bem recente, em seguida um
distante, longe da tensdo dominante na narrativa, e o retorno para um passado menos
recente que o primeiro no qual Fiona ja da seus “primeiros passos” para o padrao de
deterioracdo que leva ao diagndstico do Mal de Alzheimer, e que, com certeza, a
deixara no estado dos pacientes internos do segundo andar da casa de repouso
Meadowlake.

llustragdo 7 — Sequéncia Inicial 1- Grant indo a casa de Aubrey

_adev L L

Fonte: DVD Away From Her (2006)
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Desde o inicio de sua montagem, Sarah Polley recorre ao recursos
estilisticos no dominio do tempo da narrativa, anacronias*®, conhecidas como
flashback e flashforward, além das aceleracdes e retardamentos de acoes, a fim de
permitir a criacdo de imagens que despertam sentimentos no expectador, o mais
notavel sendo um close-up no rosto de Fiona como uma jovem, para o qual a cineasta
acrescenta o artefato do movimento lento de seus labios proferindo palavras
inaudiveis, micro movimentos de expressao (vide llustracdo 8, na pagina anterior).

Na ilustracdo 8, esta imagem ¢ artificial, inundada pela memaria de Grant,
feita para parecer um velho celuloide, remetendo a uma lembranca ou uma fotografia
bem antiga, um ponto focal onde a caAmera para, apés uma panoramica que mostra a
superficie do lago, fazendo o movimento da camera de varredura simular o olhar
humano, no qual, em uma Unica tomada, une-se o rosto sorridente de Fiona a vasta
superficie do lago e a expressao dita pelo personagem Grant: “She had the spark of
life"#8, que significa “Ela tinha a centelha da vida”. Geralmente, os close-ups utilizados
por Polley trazem intenso apelo emocional e dramatico a narrativa cinematogréfica e,

neste caso, visa despertar a sensacao de nostalgia e simpatia do espectador.

llustragcdo 9 — Sequéncia Inicial 3- Fiona e Grant esquiando préximo de casa

\'Y
‘ > 4

Fonte: DVD Away From Her (2006)

45 Tais tipos de anacronia, também s&o conhecidas como analepse (flashback) e prolepse
(flashforward), e estéo relacionados com o retorno a um momento do passado ou avango para uma
acdo futura, respectivamente.

46 Na legenda do filme, a frase foi traduzida como “Era cheia de vida”.
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Outro flashbak inicial de efeito metaforico de longo alcance sé@o os planos
que aparecem na llustracdo 9 (pagina anterior), no qual as trilhas deixadas na neve e
o casal esquiando um ao lado do outro sdo combinados a trilha sonora, na qual
Jonathas Goldsmith e Hugh Morsh interpretam o Preltdio da obra musical “Preludio e
Fuga” (BWV 998) de Johann Sebastian Bach, e procuram motivar sentimento no
espectador, seduzindo-o também pelos efeitos plasticos da fotografia de Luc
Montpellier, que compdem os planos frequentemente fechados e que permitem ouvir

e entender 0 que acontece no interior das personagens.

llustracdo 10 — Sala de jantar de Meadowlake apés jantar de Natal

Fonte: DVD Away From Her (2006)

A ilustracéo 10, acima, apresenta a cena (00:26:55 a 00:28:43) do fim do
jantar de Natal oferecido pela casa de repouso Meadowlake para as familias e
residentes. Nela, os planos sdo capturados como se a camera representasse trés
perspectivas diferentes: o olhar de Grant sobre a sala cheia que vai se esvaziando

gradualmente e a soliddo dos internos, oferecendo ao espectador a perspectiva de
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um plano de conjunto, o olhar de um suposto narrador observador (que n&o fala, mas
gue acompanha Grant a todos os lugares, analisando as feigbes e desnudando seus
sentimentos), sob a perspectiva de um plano médio, e o olhar de Marian sobre o
esposo, Aubrey, que esta sentado em sua cadeira de rodas no canto direito da sala,
dando uma perspectiva mais aproximada, trazendo-o para um primeiro plano. Esse
recurso é utilizado varias vezes ao longo dessa producéo, e so é possivel através do
processo de filmagem, corte e montagem.

Além desse recurso estilistico, que comeca com uma panoramica
horizontal, cujo movimento captura vagarosamente todas as mesas e pessoas no
jantar, simulando o olhar humano, até repousar em Grant, sentado no sofd,
observando as pessoas na sala, a trilha sonora utilizada em todo o momento em que
Grant senta e observa a sala cheia a se esvaziar é utilizada como elemento de
conexdo do espectador com as personagens. O Preludio de “Das Wohltemperierte
Clavier” (livro 1, BWV 846) de Bach, interpretado no violdo por Jonathan Goldsmith,
transporta o sentimento de tristeza e opressao de Grant ao espectador, bem como o
de Marian, que, quando a sala esta quase vazia, senta-se ao lado de Grant sem dizer
uma so palavra e observa as expressfes do marido que esta sendo deixado na casa
de repouso.

Outro recurso também recorrente nessa obra filmica é a artificializacdo das
imagens, ja citado quando se tratou da llustracdo 8, a fim de transforméa-las em velhos
celuloides, capturando micro expressdes e 0s minimos movimentos. ISso acontece
todas as vezes que Grant recorda-se de algo de seu passado distante, ora de
Verodnica, sua aluna tcheca (llustracdo 11, abaixo), ora de suas antigas alunas com
seus dedos dos pés a mostra (llustracdo 12, na pagina seguinte), ou quando se

lembrava da juventude com Fiona ao seu lado (llustracdo 13, pagina a seguir).

llustragdo 11 — Ver6nica

Fonte: DVD Away From Her (2006)
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Tanto a llustracdo 11 (na pagina anterior) quanto a ilustracdo 12 (abaixo)
estdo conectadas ao passado infiel de Grant, que fora abdicado vinte anos antes, sob
promessa de uma nova vida a Fiona. As duas ilustracdes estdo relacionadas ao
momento em que Fiona rememora as infidelidades do marido, quando esta a caminho
de Meadowlake, entre os minutos 00:32:00 e 00:33:41 do filme. A garota da llustracéo
11 é Verbnica, ex-aluna e amante de Grant, que ameagou se suicidar apés o término
de seu romance. Os micro movimentos capturados no close-up transmitem a aura de

uma garota jovem, de olhar enamorado e ingénuo, a quem Fiona chama de tola.

llustracdo 12 — As alunas de Grant

Fonte: DVD Away From Her (2006)

A ilustracdo 12, além de uma lembranca de Grant, pode ser interpretada
como a materializacédo imagética do seguinte trecho narrado por Munro no conto “The
bear came over the mountain™ “Young girls with long hair and sandalled feet were
coming into his office and all but declaring themselves ready for sex.” (MUNRO, 2001,
p.302)*’. Contudo, a cena (00:32:22 a 00:32:43) ndo parafraseia 0 conto, mas
reescreve tal ideia na fala de Fiona, que deixa implicitas as traicbes do marido: “But
all those sandals, Grant. All those bare female toes. What could you do but be a part
of the time you were a part of? All those pretty girls. Didn't seem like anyone was willing

to be left out.” (AWAY FROM HER, 2006)*. A énfase dada a traicéo, além de presente

47 Tradugdo de Cassio Arantes Leite: Jovens de cabelos compridos e sandalias nos pés entravam em
sua sala quase que exclusivamente declarando-se prontas para o sexo. (MUNRO, 2004, p. 336).

48 Tradug&o nossa: Mas todas aquelas sandalias, Grant. Todos aqueles dedos femininos a mostra. O
gue vocé poderia fazer sendo vivenciar a sua época? Todas aquelas mogas bonitas. Parece que
ninguém conseguia ficar de fora.(AWAY FROM HER, 2006).
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nas entrelinhas da fala de Fiona, estdo impressas nos olhares sedutores das alunas,
na ilustracdo da pagina anterior.

Como produto da memoria, a ilustracéo 13, na pagina seguinte, demonstra
0 exato momento em que Grant, ao repetir o habito de ajeitar o cabelo em frente ao
espelho, vé-se mais jovem, arrumando-se para sair ao encontro de outro alguém, e é
surpreendido pelo abrago amoroso da esposa, que preferia ignorar a natureza de tais
encontros. A lembranca veio provocada pela sensacdo de euforia e ansiedade do
primeiro encontro apos 30 dias sem ver a mulher amada, Fiona, semelhante aguela
provocada por seus primeiros encontros com outras mulheres. Essa emocao de Grant
€ assim descrita por Alice Munro: “He was full of a solemn tingling with a new woman.

The feeling was not precisely sexual. [...] There was an expectation of discovery,

almost a spiritual expansion. Also timidity, humility, alarm.” (MUNRO, 2001, p. 287-
288)%°.

llustragdo 13 — Grant e Fiona jovens

Fonte: DVD Away From Her (2006)

49 Traducgdo de Céssio Arantes Leite: Estava cheio de um estremecimento taciturno, como nos velhos
tempos, na manhd de seu primeiro encontro combinado com outra mulher. A sensacdo ndo era
exatamente sexual. [...] Havia uma expectativa de descoberta, quase de expanséao espiritual. E também
de timidez, humildade, alarme.(MUNRO, 2004, p.320-321).
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De qualguer modo, no caso de Away From Her, é admissivel afirmar que o
conto “The bear came over the mountain” & adaptado por Sarah Polley com maestria,
tendo em vista a riqueza de recursos técnicos e estilisticos na constru¢do da narrativa
cinematografica, e talvez também pela colaboracao de Alice Munro na elaboracao do
roteiro, j& que o enredo vai além de uma simples historia sobre um casal, mas se
apresenta como uma reflexdo sobre e a partir da memoria.

Contudo, o filme traz, de modo mais explicito que o conto, uma proposta
de reflex&do ao espectador acerca do Mal de Alzheimer. Mas, 0 processo de intelec¢cao
filmica desta obra cinematografica, por si s0, vai solicitar muita memoria e atencéao do
espectador para a percepc¢ao dos fragmentos construidos com um continuo, a fim de

produzir algum sentido.

3.4 DAS CONJUNCOES DA TRANSMUTACAO

Ao analisar o processo de transmutacdo do conto ao filme, foi possivel
perceber que o elemento conjuntivo repousa de fato na narrativa, ao considerar que
“Away from her” aproveitou as performances principais, isto é, os elementos centrais
da sequéncia narrativa. Partindo do nivel fundamental da trajetéria gerativa,
identificou-se a significacdo simbdlica que estrutura a narrativa como o tema global da
relacdo entre a lembranca, o esquecimento, a falta de lembranca (ndo-lembranca) e
de esquecimento (ndo-esquecimento). Essa oposicdo fundamental encontrada na
narrativa comum no conto e no filme como lembranca versus esquecimento é
representada no quadrado semiético greimasiano (vide llustracdo 14, na péagina a
seguir) pelos termos logicos Si versus Sz, sendo que se refere Sia lembranca e S2ao
esquecimento.

Essa oposicdo semantica fundamental estrutura o sentido do texto de forma
que o percurso gerativo de sentido tanto parte de Si (lembranga), passa por ndo-Si
(ndo-lembranca) e afirma S2 (esquecimento), quanto faz o caminho oposto, partindo
de Sz esquecimento), passa por ndo-Sz (ndo-esquecimento) e afirma Si (lembrancga).
No primeiro caso, o sentido do texto afirma a lembranca em Si, nega a lembranca em
nao-Si e termina ao afirmar o esquecimento em S2. Assim, entende-se que nesse
percurso, o esquecimento predomina e a lembranca € negada, 0 que acontece no
inicio da narrativa. No segundo caso, que segue a trajetoria oposta, o sentido do texto

afirma o esquecimento em Sz, nega 0 esquecimento em nao-Sz e termina ao afirmar
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a lembranca em Si, fazendo com que a lembranca predomine e 0 esquecimento seja

negado, para o desfecho da narrativa.

llustracdo 14 — Quadrado semidtico do percurso narrativo do conto e do filme

Assercdo Negacdo
(LEMBRANCA) (ESQUECIMENTO)
Contrariedade
51 e » 52

Contradigdo

Complementaridade
(Implicacao)
Complementaridade
(Implicagdo)

52 S
. N&o-Negacdo N&o-Assercdo
(NAO-ESQUECIMENTO) (NAO-LEMBRANCA)

Fonte: Producgéo da autora

Como Munro deixa diversas lacunas no enredo a serem preenchidas pelo
leitor, o conto permite a visdo deste quadrado semio6tico enquanto um circulo, no qual,
Fiona, personagem que desenvolveu o Mal de Alzheimer, tera dias bons e ruins, isto
€, em alguns dias a velha senhora serd tomada pelo esquecimento e ndao-
reconhecimento de entes queridos e conhecidos e, em outros, ou breves momentos,
serd acometida pela lembranca e autoreconhecimento. Tendo em vista que a doenca
que acomete essa personagem central é degenerativa, em algum ponto de sua
trajetdria, o esquecimento predominara sobre a lembranca.

O nivel seguinte ao fundamental, chamado de narrativo ou das estruturas
semionarrativas, além de ser o nivel do percurso gerativo de sentido onde residem as
conjuncdes entre o conto “The bear came over the mountain” e o filme “Away from
her”, é aguele no qual ocorrem a organizacdo e o desenvolvimento semantico dos
elementos l6gicos que estruturam a narrativa, bem como, o tracado do programa
narrativo (PN) do texto, o modelo que integra estados e transformacdes da narrativa
no qual um enunciado de estado é regido por um enunciado de fazer. ApGs muita
analise do encadeamento da fabula (TOMACHEVSKI, 1976; BORDWELL, 1987)
compartilhada pelo conto e pelo filme, o0 modelo de programa narrativo encontrado foi

PN=52—- (5:N0Ov)
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no qual — representa transformacao, Sz é€ o sujeito do estado, Sz apresenta-
se como o sujeito do fazer, N é a conjungéo e Oy constitui-se como o objeto-valor.

Em uma visdo direcionada, poderiamos tracar um primeiro programa
narrativo, no qual Fiona (S1) seria o actante que em conjuncéo (N) com o objeto (O)
“memorias” recebe valor (v) “identidade”, permitindo que o enunciado de estado seja
formalizado como S: N Ov. Esse estado de conjuncéo é transformado pela doenga (
$2), o Mal de Alzheimer, que, a medida que progride, faz com que Fiona (51) comece
a perder suas memoérias (O), chegando ao ponto de ndo se reconhecer mais,
interferindo em sua capacidade de organizacdo mental e localizacdo espacial, bem
como, da identificacdo daqueles que amava. Assim, o sujeito 2 (52 - doenca)
transforma (—) o sujeito 1 (S: - Fiona), tornando-o disjunto (U) do objeto valor (Ov —
Memoarias constitutivas de sua identidade). Esse PN descreve o conflito central da
histéria por tras do conto e do filme, corpus desta pesquisa.

Contudo, se for feito o detalhamento desta narrativa, € possivel encontrar
outros PN. Um segundo programa narrativo poderia ser visualizado, tendo Grant como
0 sujeito 1 (S1) enquanto actante em conjuncdo (N) com o objeto (O) “Fiona” que
recebe o valor (v) de amor, desse modo, o enunciado de estado é formalizado do
mesmo modo, como Sz N Oy, seguindo o modelo de PN apresentado anteriormente.
Esse estado de conjuncdo é transformado quando a doenca (52) comeca a se
manifestar, fazendo com que Fiona (O) seja internada no Retiro Meadowlake, onde
passa 30 dias sem contato com Grant (51). Quando Grant (51) vem visita-la, a doenca
(52) ja havia progredido tanto, a ponto de Fiona (O) ndo reconhecé-lo, lembrar-se de
si mesma ou dos muitos anos de casamento que viveram. Assim, a doenca (52)
transforma (—) o sujeito 1 (S: - Grant), tornando-o disjunto (U) do objeto valor (Ov —
Fiona, o amor da sua vida).

Um terceiro programa narrativo, por exemplo, poderia ser encontrado
guando Marian é o sujeito 1 (51), actante que em conjunc¢édo (N) com o objeto (O)
“Aubrey” que recebe o valor (v) de moradia, desse modo, o enunciado de estado é
formalizado do mesmo modo que nos PN anteriores, como Sz N Ov. Esse estado de
conjuncéao é transformado quando a Grant (52) vai até sua casa para convencé-la a
mandar Aubrey (O) de volta ao Retiro Meadowlake, para uma visita ou
permanentemente. Para isso, Grant (52) aproveita uma oportunidade e comeca a
tenta-la pela ideia de liberdade (libertacdo do casamento e do fardo de ter que lidar

com alguém que demandava tantos cuidados), manipulando-a e seduzindo-a. A
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qguestao é que, se Marian (S1) internasse Aubrey (O) definitivamente, perderia a casa
onde construiu toda sua vida, pois precisaria vendé-la para o custeio. Apés,
finalmente, dobrar Marian (S1) a sua vontade, Grant (52) leva Aubrey (O) de volta a
Meadowlake. Assim, Grant (52) transforma (—) o sujeito 1 (Sz - Marian), tornando-o
disjunto (U) do objeto valor (Ov — Aubrey, cuja presenga conserva sua moradia).

Ainda no nivel das estruturas semionarrativas, ocorre a modaliza¢cao, como
parte do PN, na qual relacdo do sujeito com os valores € modificada, resultando na
modalizacdo do ser, qualificada com o seu fazer (modalizagéo do fazer), assim, as
modalizagcdes modificardo as relacbes entre os sujeitos e objetos (actantes). Sem
desviar o olhar da fabula conjuntiva do corpus da pesquisa, € possivel afirmar através
do segundo PN apresentado que Grant é caracterizado por um querer-ser um bom
marido, que se manifesta nos diversos sacrificios do personagem: permanecer
distante pelos 30 dias estabelecidos pela casa de repouso; continuar visitando a
esposa mesmo quando ela ndo lembra mais dele; tolerar o estreitamento da relacéo
afetiva de Fiona, sua mulher, com Aubrey; convencer Marian, a esposa de Aubrey, a
leva-lo de volta a casa de repouso para que Fiona saisse do estado depressivo que
se desenvolveu apés a partida do outro homem.

Além disso, Grant também tem outros papeis actanciais: o do querer-fazer,
o do saber-fazer, o de sujeito operador (do fazer), o de sujeito realizado pelo fazer e
pela aquisicdo do valor desejado. Todos esses papeis sdo desempenhados a partir
do querer-ser um bom marido e a modalizagcdo do ser ocorre pelo valor “amor”. O
sujeito Grant, caracterizado por um querer-fazer com que a esposa se sentisse melhor
e ficasse bem, apropria-se de um saber-fazer no momento em que tem acesso ao
endereco de Aubrey, decidido a convencer a esposa de Aubrey a permitir seu retorno,

mesmo que apenas para uma visita:

“People do get lonely,” Grant said. He thought he saw his chance now. “If
they’re deprived of seeing somebody they care about, they do feel sad. Fiona,
for instance. My wife.”

“I thought you said you went and visited her.”

“l do,” he said. “That’s not it.”

Then he took the plunge, going on to make the request he’d come to make.
Could she consider taking Aubrey back to Meadowlake maybe just one day a
week, for a visit? It was only a drive of a few miles. Or if she’d like to take the
time off—Grant hadn’t thought of this before and was rather dismayed to hear
himself suggest it—then he himself could take Aubrey out there, he wouldn’t
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mind at all. He was sure he could manage it. And she could use a break.
(MUNRO, 2001, p. 312)%0,

O saber-fazer possibilita o fazer, que, neste caso, diz respeito a propria
forma de agir de Grant, tornando-o um sujeito operador que faz uso de instrumentos
de manipulacao, tais como a provocacéo, a tentacdo e a seducao, para atingir seu
objetivo, conforme visto anteriormente no terceiro PN. Nos trechos citados da obra,
fica clara a primeira provocagdo, que também pode ser considerada como uma
tentacdo, quando Grant propfe a Marian que ele mesmo leve Aubrey a casa de
repouso Meadowlake, de modo que ela tirasse um dia para si, direcionando seu
pedido a um possivel desejo que ela pudesse ter de se ver livre do marido com
necessidades de cuidados especiais constantes. A provocacdo e a tentacao

continuam nesse sentido quando ele sugere:

“Did you ever consider — it is very hard for you —” Grant said — “did you ever
consider his going in there for good?”

He had lowered his voice almost to a whisper, but she did not seem to feel a
need to lower hers.

“No,” she said. “I'm keeping him right here.” (MUNRO, 2001, p. 315).5?

De algum modo, a provocacao aliada a tentacéo surte efeito em Marian,
fazendo com que ela ligasse para Grant, convidando-o para sair. Este ponto
desencadeia outro estagio no processo de manipulacdo, de modo que Grant decide
pela seducéo a fim de alcancar seu objetivo final: a felicidade de Fiona. Isso pode ser

visto na passagem a seguir:

Anything was possible. Was that true — was anything possible? For instance,
if he wanted to, would he be able to break her down, get her to the point where
she might listen to him about taking Aubrey back to Fiona? And not just for
visits but for the rest of Aubrey’s life. Where could that tremor lead them? To
an upset, to the end of her self-preservation? To Fiona’s happiness?

0 Traducdo de Céssio Arantes Leite: “As pessoas se sentem sozinhas”, Grant disse. Achou que era
sua chance, agora. “Se forem privadas de ver alguém de quem gostam, sentem-se tristes. Fiona, por
exemplo. Minha esposa.” “Pensei té-lo ouvido dizer que costumava visita-la.” “Eu visito”, ele disse. “Nao
€ isso.” Entao ele foi com tudo e prosseguiu, fazendo o pedido que viera fazer. Sera que ela poderia
considerar a possibilidade de levar Aubrey de volta a Meadowlake apenas uma vez por semana, para
uma visita? Eram poucos quildbmetros de carro, certamente néo seria tao dificil. Ou se quisesse poupar
seu tempo — Grant ndo pensara nisso antes e ficou bastante espantado de se ouvir sugerir tal coisa —
entdo ele mesmo poderia levar Aubrey até 14, ndo se importaria nem um pouco. Tinha certeza de que
conseguiria. E ela poderia aproveitar o descanso. (MUNRO, 2004, p. 347).

51 Tradugdo de Cassio Arantes Leite: “Alguma vez considerou... sei que é muito duro para voce...”,
Grant disse, “... alguma vez cogitou de deixa-lo |a para sempre?” Baixou sua voz quase num Sussurro,
mas ela pareceu nao ver necessidade em baixar a sua. “Nao”, respondeu. “VYou manté-lo bem aqui.”
(MUNRO, 2004, p. 350).
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It would be a challenge. A challenge and a creditable feat. Also a joke that
could never be confided to anybody — to think that by his bad behavior he’d
be doing good for Fiona. (MUNRO, 2001, p. 356).52

Devido a esta modalizacdo do fazer, Grant torna-se um sujeito realizado
pelo fazer e pela aquisicdo do valor desejado, tendo em vista que, ao retornar com
Aubrey, como uma espécie de recompensa pelos sacrificios, Fiona retoma algo de
sua memoria lacunar, reconhecendo o0 esposo como se nunca o houvesse esquecido.
Assim, é possivel afirmar que o querer-ser e o saber-fazer que modalizam o sujeito
Grant tornaram-no competente para realizar sua performance na narrativa, que agiu,
nao para desfazer a transformacdo do estado disjuntivo provocado pelo sujeito
Doenca, mas que acabou alcancando inesperadamente o estado de conjuncéo entre
ele e seu objeto valor (Fiona, o amor de sua vida).

No nivel discursivo ou das estruturas discursivas, a terceira etapa do
percurso gerativo de sentido, a conjuncdo é permeada através da relagéo
estabelecida através do sujeito da enunciacdo e enunciatario que produz o discurso
de um grupo de pessoas na sociedade, cujo papel temético da narrativa manifesta-se
como um meio de sensibilizar o publico para o Mal de Alzheimer, que acomete uma
parcela considerada de cidaddos de meia e terceira idade na sociedade
contemporanea. E possivel visualizar como um segundo papel tematico no discurso
dessa narrativa, contudo a nivel mais superficial, o de cunho amoroso, no qual o
discurso romantico relaciona-se a um ideal de relacionamento e sentimento que a
maioria das pessoas costuma desejar, aquele que mesmo quando o parceiro esta
doente, ndo ha o abandono, mas o sacrificio em prol da recuperacgéo ou, pelo menos,

do melhor nivel de qualidade de vida e conforto para o outro ser amado.

3.5 DAS DISJUNCOES A TRANSCRIACAO

Na medida em que o estudo do processo transmutacional do conto “The
bear came over the mountain” ao filme “Away from her” foi amadurecido, tornou-se

mais claro que a disjuncdo entre as obras constituia um dos principais elementos

52 Tradugdo de Cassio Arantes Leite: Tudo era possivel. Seria isso verdade — tudo era possivel? Por
exemplo, se quisesse, seria ele capaz de dobrar sua vontade, leva-la a ponto de Ihe dar ouvidos quanto
a levar a Aubrey de volta para Fiona? E ndo apenas para as visitas, mas pelo resto da vida de Aubrey.
Aonde aquele tremor os conduzia? A uma preocupacio, ao fim da autopreservacéo dela? A felicidade
de Fiona? Seria um desafio. Um desafio e um feito respeitavel. E também uma piada que jamais poderia
contar a alguém — pensar que por seu mau comportamento fizera bem a Fiona.
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responsaveis pela autonomia, individualidade e especificidade dos textos, além, é
claro, dos instrumentos estilisticos e estéticos proprios de cada linguagem, embutidos
em seus modos de producdo, que adicionam valor de obra de arte a cada um dos
textos utilizados neste corpus, bem como, de sua fungéo social (CANDIDO, 2006). E
compreensivel que a autonomia da obra filmica em questdo ndo seja vista como total,
considerando que a narrativa literaria funcionaria como uma espécie de “forma-
prisdo”. Mas, o filme, baseado ou ndo em um texto literario, deve ser tratado ainda

como um filme, uma forma de arte sincrética, conforme explica Avellar (2007):

A relac@o entre literatura e cinema se realiza no instar da linguagem, bem ali
onde se forma o pensamento. Existe porque o cinema, como a literatura, é
linguagem. Porgue no interior da literatura (para flagrar o movimento, o acaso,
0 passar do tempo) inseriu-se a imagem cinematogréfica; porque
desenvolvemos um outro material para a criagéo de formas que constroem o
pensamento que constréi a linguagem, que constréi novos pensamentos: a
imagem cinematografica. (AVELLAR, 2007, p.113)

Logo, em “Away from her”, baseado no conto literario “The bear came over
the mountain”, a relacdo dialdgica entre as obras parece ndo estar restrita a simples
traducdo do literario ao filmico, mas na utilizacdo do texto literario como ponto de
partida para uma nova criacdo em outro sistema semiotico, tendo em vista que “tanto
a Literatura como o cinema, encontra na propria linguagem as suas possibilidades
dentro desse processo de contaminagao ou de assimilagdo mutua.” (ALVES, 2013, p.
28). Assim, o processo de localizacdo dos elementos disjuntivos entre as obras ir4
ratificar essa diferenciacao de linguagens e meios de producdo. Acerca disso, Balogh
(2005, p.67) explica que:

A maioria das obras analisadas demonstra que dissimilaridades sutis vao se
introduzindo na similaridade de base existente no nivel narrativo, tais como a
diferente ordenacgédo sintatica das fases da sequéncia narrativa, a expansao
de determinadas fases da sequéncia narrativa, o retardamento das mesmas,
entre outros e vao-se efetivar como elementos diferenciados, de fato, no nivel
discursivo.

Entretanto, ndo foram percebidas grandes disjuncfes a nivel discursivo,
tendo em vista que o sentido proposto, inicialmente, pelo conto foi mantido pela
transmutacdo ao meio cinematografico. Contudo, o posicionamento relativamente
imparcial apresentado pelo narrador munroniano ndo é mantido em todo pelo foco

narrativo filmico, considerando que este Ultimo provoca certo julgamento acerca das
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acOes das personagens, especialmente no que concerne as infidelidades de Grant,
conforme pode ser lido no didlogo deste com enfermeira Kristy (01:28:03 - 01:29:10),

abaixo:

GRANT: | suppose our lives must seem easy to you. We got through life
without too much going wrong. What we have to suffer now, when we're old,
hardly counts, | suppose. That's what you must think.

KRISTY: Well, how would you know what | think? To tell you the truth, I'd
rather be the one that stayed than the one that left. I'll bet you weren't always
the doggedly devoted husband. Am | right? | mean, you said that you
wondered if maybe she was punishing you for something? I'll bet you had
something pretty specific in mind, didn't you? You know, you see a lot of
things in this job. You see the end of things all day long. And in my experience,
at the end of things it's almost always the men that think that not too much
went wrong. | wonder if your wife feels the same way.

GRANT: | wonder that, too.

KRISTY: | bet you do. (AWAY FROM HER, 2006)53,

A nivel semionarrativo, as disjun¢cdes do percurso gerativo de sentido irdo
repousar em trés aspectos principais: a diferenca na ordenacao sintatica da fabula do
filme e do conto, isto é, as obras possuem tramas distintas, as expansdes e 0s
retardamentos de performances das personagens e acdes. Todos esses aspectos
estdo intimamente ligados as quatro operacfes basicas da passagem da estrutura
literaria para a cinematografica apresentadas por Brito (2006): a reducao, a adi¢éo, o
deslocamento e a transformacéo.

Elas sdo essenciais, pois alteram a fabula e o syuzhet>* do filme de tal
maneira que o torna independente do conto. No filme, a fabula € alterada, ndo é um
engano. Conforme afirmado no subcapitulo anterior, de fato, as conjuncdes residem
na fabula compartilhada entre as obras, contudo, essa histdria € produzida de modos
distintos e por pessoas diferentes que, ao traduzi-la a sua linguagem, fazem

pequenas, mas importantes altera¢des, que permite a criagdo de uma nova obra.

53 Tradugdo nossa: Grant: Eu acho que as nossas vidas devem parecer faceis para vocé. Passamos a
vida toda sem muitos problemas. O que temos de sofrer agora, depois de velho ja ndo importa tanto,
eu acho. E o que deve pensar.

Kristy: Bem, como é que vocé sabe o que eu penso? Para ser sincera, eu prefiro ser aquela que ficou
do que a que fugiu. Aposto que vocé nem sempre foi um marido devotado. Eu ndo estou certa? Eu
quero dizer, quando vocé disse que se perguntava se talvez ela estivesse te castigando por alguma
coisa... eu apostaria que vocé tem alguma coisa bem especifica em mente, ndo? Sabe, vocé vé muitas
coisas nesse trabalho. Vocé vé o fim das coisas o dia todo. E na minha experiéncia, no final das contas,
sdo quase sempre 0os homens que pensam que ndo tiveram muitos problemas. Sera que a sua esposa
se sente assim também?

Grant: Também me pergunto isso.

Kristy: aposto que sim. (AWAY FROM HER, 2006).

54 Termo técnico utilizado por David Bordwell (1987).
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Esses eventos da transformacao fabular estdo em todos os lugares do
filme, ora discretos ora explicitos: na caracterizacao de personagens, no periodo em
que Fiona e Grant se mudaram para a casa em que viviam, em como Grant consegue
falar com a enfermeira Kristy ao telefone ou adquire o endereco da casa de Aubrey,
no passeio rememorado por Fiona a caminho de Meadowlake, nas circunstancias em
que Fiona pediu Grant em casamento, dentre outros, que serdo apresentados a
seqguir.

“The bear came over the mountain”, em seu vigésimo quarto segmento de
narrativa, apresenta Marian como uma senhora de olhos de um azul palido, mais claro
que os de Fiona, de cabelos cacheados, curtos e de um ruivo proprio de tingimento,
de rosto levemente rechonchudo, com bastante rugas, realcadas pela maquiagem, e
de um tom de pele bronzeado, que vestia um suéter cor-de-rosa e uma calga marrom
com cinto que lhe apertava a fina cintura para enfatiza-la. Contudo, em “Away from
her”, Marian, interpretada por Olympia Dukakis, tem a fisionomia de uma senhora sem
tantas rugas ou rosto rechonchudo, de olhos castanhos, cabelos curtos, lisos e loiros,
conforme é mostrada na llustracao 15 (00:13:09), e no que concerne ao seu figurino,
a calca marrom é mantida, mas sem cinto, e o suéter € substituido por uma blusa rosa

e um cardiga estampado com rajas rosadas e amarronzadas.

llustracdo 15 — Marian interpretada por Olympia Dukakis

Fonte: DVD Away From Her (2006)

No dia em que Fiona vai para Meadowlake, a personagem ¢é descrita pelo

narrador, no segundo segmento de narrativa do conto, sob o olhar de Grant:

Then she put on her golden-brown, fur-collared ski jacket over a white
turtleneck sweater and tailored fawn slacks. She was a tall, narrow-
shouldered woman, seventy years old but still upright and trim, with long legs
and long feet, delicate wrists and ankles, and tiny, almost comical-looking
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ears. Her hair, which was as light as milkweed fluff, had gone from pale blond
to white somehow without Grant’s noticing exactly when, and she still wore it
down to her shoulders, as her mother had done. [...] Otherwise Fiona with her
fine bones and small sapphire eyes, was nothing like her mother. She had a
slightly crooked mouth, which she emphasized now with red lipstick—usually
the last thing she did before she left the house. She looked just like herself on
this day—direct and vague as in fact she was, sweet and ironic. (MUNRO,
2001, p. 276-277).5

No filme, esse mesmo momento apresenta Fiona, interpretada por Julie
Christie, de uma forma diferente (llustracdo 16, abaixo, de 00:30:46 a 00:31:30). Fiona
veste um sobretudo bege, que ndo permite ver a gola do suéter, seus cabelos estédo
presos, nao possibilitando a visualizagdo de seu comprimento, e a escolha de seu
batom (nude) ndo corresponde ao vermelho descrito no conto. Mas, tais escolhas de
caracterizacdo nao alteram a aparéncia de uma senhora ereta e esguia de uns setenta

anos, ou um pouco menos, “direta e vaga, doce e irdnica”.

llustracdo 16 — Fiona se arrumando para ir definitivamente a Meadowlake

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Assim como as personagens anteriormente apresentadas, Aubrey,

interpretado por Michael Murphy no filme, também tem uma pequena alteracdo em

55 Traducdo de Cassio Arantes Leite: Entdo vestiu sua jaqueta de esqui marrom-dourada com gola
felpuda sobre um suéter de gola olimpica feita sob medida. Era uma mulher alta de ombros estreitos,
com setenta anos de idade, mais ainda ereta e esguia, com pernas longos e dedos longos, tornozelos
e pulsos minasculos e delicados, orelhas de aspecto quase cémico. Seu cabelo, que era leve como
paina de asclépia, mudara de um loiro pdlido para branco sem que Grant de algum modo percebesse
exatamente quando, e ela ainda o o usava até os ombros, como sua mée o fazia. [...] No mais, Fiona,
com seus 0ssos delicados e pequenos olhos de safira, ndo tinha nada da mé&e. Tinha uma boca
levemente curvada que realgcava com batom vermelho — em geral a Ultima coisa que fazia antes de sair
de casa. Parecia-se exatamente com ela mesma neste dia — direta e vaga como de fato era, doce e
irbnica. (MUNRO, 2004, p. 308-309).



82

sua caracterizacdo, considerando que, no conto, ele era visto como alguém com a
aparéncia pouco mais velha ou com idade similar a de Grant, mas o que acontece é
0 oposto. No conto, o narrador descreve essa personagem como um homem com a
pele grossa e palida, “branco-amarelada como uma velha e surrada luva de beisebol
de um garoto. Seu rosto comprido era nobre e melancélico e ele tinha algo da beleza
de um velho cavalo, poderoso e desanimado.” (MUNRO, 2004, p. 324). Contudo, a
figura de Aubrey (llustracdo 17, na pagina a seguir, 00:53:09) ndo é representada

como poderosa, mas carrancuda, as vezes melancolica, outras rabugenta.

llustracdo 17 — Aubrey interpretado por Michael Murphy

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Além da caracterizacdo de personagens, outros detalhes do conto foram
alterados, como o fato de que, no conto, Fiona e Grant se mudaram para aquela casa
doze anos antes, quando Grant prometera uma nova vida a esposa, longe das
lembrancas de seu passado infiel, e, no filme, esse mesmo fato é descrito como algo
ocorrido vinte anos antes®®. Outro pequeno detalhe alterado é a quantidade de tempo
em que Grant e Fiona estdo casados: no filme, as personagens afirmam ter ora
quarenta e quatro, ora quarenta e cinco anos de casamento, e, no conto, o narrador
apresenta esse periodo como aproximadamente cinquenta anos®’. O enredo do filme
difere também do conto sobre como Grant consegue determinadas coisas: falar com
a enfermeira Kristy por telefone e obter o endereco de Aubrey.

No filme, Grant recebe das méos da enfermeira Kristy, interpretada por

Kristen Thomson, o nimero de seu pager para que este se mantenha informado

56 Esse fato pode ser encontrado na versdo em inglés, de 2001, na pagina 278, no terceiro fragmento
de narrativa. O mesmo fato pode ser localizado no filme entre os minutos 00:12:20 e 00:13:04.
57 Esse detalhe é encontrado no segmento de nimero 13 do conto, na pagina 293.
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acerca do estado da esposa durante seus trinta dias afastados e para que ele tenha
com guem conversar (ilustracdo 18, na pagina a seguir, 00:41:23). No conto, Grant
ligava diariamente para Meadowlake na esperanca de que aquela enfermeira
atendesse, pois ela era a unica que costumava lhe fornecer um relato mais detalhado
sobre o que acontecia com Fiona: “He phoned Meadowlake every day and hoped that
he would get the nurse whose name was Kristy. She seemed a little amused at his
constancy, but she would give him a fuller report than any other nurse he got stuck
with.” (MUNRO, 2001, p. 282)%.

llustracéo 18 — Kristy d4 um cartdo com seu nimero a Grant
Y = .-.\.'\ ' :_. ‘[ 1 !

Fonte: DVD Away From Her (2006)

No final do vigésimo primeiro segmento da narrativa do conto, o narrador
deixa claro que Grant encontrou o endereco de Aubrey através de uma pesquisa no
catalogo telefénico: “the house that was listed in the phone book as belonging to
Aubrey and his wife” (MUNRO, 2001, p. 307, grifo nosso)®°. Contudo, no filme, Grant
adquiriu o endereco na propria clinica de repouso onde sua esposa era residente.
Conforme é possivel observar, a seguir, na llustracdo 19 (00:00:09), a imagem
ampliada do papel na mao da personagem tem o logotipo de Meadowlake com a
seguinte inscricdo em portugués: Marian, Aubrey Bark, Rua Dalic (ou Dalie), n° 8,
Paris, Ontario.

58 Traducdo de Cassio Arantes Leite: Ele ligava para Meadowlake todos os dias e esperava encontrar
a enfermeira chamada Kristy. Ela parecia se divertir um pouco com sua perseveranca, mas lhe fornecia
um relato mais detalhado do que qualquer outra enfermeira que porventura o atendesse. (MUNRO,
2004, p. 315).

59 Traducao de Céssio Arantes Leite: A casa registrada no catalogo telefénico como pertencendo a
Aubrey e sua mulher (MUNRO, 2004, p. 342).
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llustracéo 19 — Endereco de Aubrey

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Uma grande transformacao a nivel narrativo acontece na consulta meédica
em gque Fiona €, supostamente, diagnosticada com o Mal de Alzheimer, descrita no
terceiro fragmento da narracdo do conto®. Nela, apenas percebem-se as vozes de
Grant e do(a) médico(a), durante a qual o esposo tenta justificar os atos de Fiona
como parte daquilo que ela era e ndo como sintomas de algo, contudo, o(a) médico(a)
parece estar convencido(a) de que ha uma doenca, e que so seria possivel confirma-
la ap6s a verificacdo do padrdo de deterioracdo da memadria. Em momento algum,
durante toda a narracdo, a doenca que Fiona tem € nomeada, mas seus sintomas
apontam para o Alzheimer.

No filme, os didlogos sdo completamente distintos da situacdo descrita no
conto. Nele, s6 a médica, Dra. Fisher, interpretada por Alberta Watson, e Fiona
dialogam e o momento do diagnéstico é suprimido na edicdo®'. Somente quando as
personagens comecam a ler sobre o Alzheimer é que se torna totalmente claro de que
doenca se trata. Tais leituras sdo adi¢cdes de fragmentos de livros ao roteiro, sdo eles:
“The 36-Hour Day: A Family Guide to Caring for People with Alzheimer Disease, Other
Dementias, and Memory Loss in Later Life” de Nancy L. Mace e Peter V. Rabins,
“Alzheimer’s disease: a handbook for caregivers” de Ronald C. Hamdy, Joellyn
Edwards e James M. Turnbull, e “The Forgetting, Alzheimer’s: portrait of an epidemic”
de David Shenk.

Outra transformacdo da narrativa foi 0 passeio rememorado por Fiona a
caminho de Meadowlake, no dia de sua internagéo. Segundo o conto, Fiona se lembra

da vez em que ela e 0 esposo viajaram para esquiar a luz da lua cheia, em um pantano

60 A consulta é apresentada nas paginas 278 e 279, na versado da editora Vintage, de 2001.
61 A cena da consulta médica acontece entre os minutos 10722” e 11'50” do filme.
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congelado, onde a neve ficava rajada de negro e se podiam ouvir os galhos de
carvalhos e bordos rachando com o frio do inverno rigoroso. Esse momento descrito
no conto é suprimido, substituido por outra memdria, que se passa entre 0s minutos
00:04:55 e 00:06:17 da narrativa filmica e também ¢é fragmentado: Fiona e Grant
caminham pelo bosque da Area de Preservacdo do Condado de Brant durante a
primavera e encontram lirios selvagens pelo caminho, ela toca a pétala curvada para
sentir o calor no interior da flor, que atrai os insetos, dizendo que a natureza nao faz

nada para ser meramente decorativo (vide llustragcdo 20, abaixo).

llustrag&o 20 — Caminhada na Area de Preservagéo do Condado de Brant
BRANT 6| BT !

CONSERVATION AREA
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Fonte: DVD Away From Her (2006)

Esta cena dos lirios €, também, um deslocamento e pode ser encontrada
no principio do vigésimo quinto fragmento da narrativa do conto. A rememoragao
deste evento é apresentada apenas entre os minutos 00:31:36 e 00:31:52 do filme,
exemplificada na llustracdo 21, na pagina a seguir, também deslocada, tendo em vista
gue, no conto, ela acontece antes da consulta médica, e no filme, Fiona se lembra do
ocorrido a caminho de Meadowlake, quando vé a placa da area de preservacao, muito

tempo depois da consulta.
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llustracdo 21 — Rememoragdo da Caminhada

|
|

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Em relagéo ao pedido de casamento de Fiona a Grant, as circunstancias
também foram alteradas na narrativa do filme, que também modificou a abordagem
do assunto. No conto, as circunstancias e o local em que o pedido é feito séo
diferentes, mas a fala de Fiona permanece a mesma, assim como o aceite de Grant.
Nele, o narrador simplesmente relata que Grant pensou que ela pudesse estar
brincando quando ela lhe pediu em casamento em um dia claro, porém frio, na praia
de Port Stanley. Contudo, no filme, Grant conversa com a enfermeira Kristy sobre

como ele e Fiona se casaram.

llustragdo 22 — O pedido de casamento
. - —

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Na cena (01:07:58 a 01:09:18) apresentada na llustragéo 22 (acima), ele
explica que Fiona tinha apenas 18 anos quando se conheceram, que se casaram
jovens, e que ela o pediu em casamento de modo inesperado, pois estavam
esperando uma balsa em Tobermory para Manitoulin, sob chuva intensa, ele de mau

humor por causa do mau tempo, mas ela estava de bom humor e simplesmente
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perguntou se ndo seria interessante se eles se casassem. Ele aceitou o pedido,
gritando que sim, pois nunca quis ficar longe dela, que ela tinha o brilho da vida.

E curioso observar que a mesma cena das micro expressdes de Fiona,
ainda jovem, interpretada por Stacey LaBerge, como um celuloide antigo, é
apresentada nos instantes iniciais (de 00:00:20 a 00:00:45) e é repetida durante a
retomada dessa conversa entre Kristy e Grant (de 01:08:54 a 01:09:18), sempre
acompanhada das frases de Grant: “I never wanted to be away from her. She had the
spark of life.”, que significa “Eu nunca quis ficar longe dela. Ela tinha a centelha da
vida”. N&o é por acaso que a cena fora replicada, tendo em vista que € utilizado para
reforcar varios elementos: o nome do filme (Away From Her, em inglés, e Longe Dela,
em portugués), o sentimento de Grant, que funciona como motivo impulsionador de
parte da trama, e a vivacidade de Fiona, que esta sendo perdida pela doenca.

Outra grande transformacao na fdbula se trata das infidelidades do passado
de Grant, explicadas no conto nos segmentos nove, dez e dezenove. Fica claro que o
personagem tinha o habito de se envolver com suas alunas, que uma jovem que ele
deixou ameacou suicidio, que nunca deixou de dormir uma noite sequer em casa ou
abandonou a esposa, como outros colegas seus fizeram. Da sua colecdo de
infidelidades, apenas uma mulher & citada com certa relevancia: Jacqui Adams,
mulher casada, de estatura baixa e olhos escuros, com quem permaneceu como
amante por um ano (MUNRO, 2001). No filme, as infidelidades de Grant descritas no
conto sdo principalmente concentradas em uma fala de Fiona (00:32:00 a 00:33:41),

um mondlogo, que se dirige ao esposo:

There are things | wish would go away. But won't. You know. Things we don't
talk about. You never left me. You still made love to me, despite disturbing
demands elsewhere. But all those sandals, Grant. All those bare female toes.
What could you do but be a part of the time you were a part of? All those pretty
girls. Didn't seem like anyone was willing to be left out. | think you did all right,
compared to some of your colleagues. Those who left their wives. And the
women who wouldn't put up with it. | think people are too demanding. People
want to be in love every single day. What a liability. And then that silly girl.
That silly girl Veronica. Girls that age are always going around saying they're
going to kill themselves. But that was that. Promised me a new life. We moved
out here, that is exactly what you gave me. How long ago was that? (AWAY
FROM HER, 2006)¢2.

62 Tradugdo nossa: Existem coisas que eu gostaria de esquecer. Mas eu ndo vou. Vocé sabe. Coisas
das quais nds nao falamos. Vocé nunca me deixou. Vocé ainda fez amor comigo apesar das
perturbadoras demandas externas. Mas todas aquelas sandalias, Grant. Todos aqueles dedos
femininos a mostra. O que vocé poderia fazer sendo vivenciar a sua época? Todas aquelas mocas
bonitas. Parece que ninguém conseguia ficar de fora. Eu acho que vocé fez tudo certo, comparado a
alguns de seus colegas. Aqueles que deixaram suas esposas. E as mulheres que nédo suportaram isso.
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Essa fala traz a personificacdo da infidelidade do marido: a jovem e tola
Verbnica. Essa garota de origem tcheca, branca, de olhos azuis e longos cabelos
escuros, que também foi uma aluna de Grant, substitui Jacqui Adams na narrativa
cinematografica, compilando nela todas as jovens amantes do esposo de Fiona.
Verbnica é citada duas vezes por Fiona no filme: na fala da citagdo e no inicio da
trama, quando Fiona rememora uma histdria contada pela ex-aluna de Grant em um
jantar, trazendo a tona a imagem da moca (llustracdo 23, de 00:08:28 a 00:08:32,
abaixo), como se a camera conseguisse mergulhar nas lembrancas das personagens,

desnudando seus pensamentos mais antigos e secretos:

llustracao 23 — Verdnica durante jantar

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Outra compilacéo de fatos do conto que gera mudanca na narrativa do filme
€ a cena (de 00:15:09 a 00:18:10) em que Fiona sai para esquiar e ndo se lembra
como voltar e vai parar na cidade. Grant, ao perceber o anoitecer, vai procura-la no
bosque proximo a sua casa. Nao a encontrando, comec¢a sua busca de carro, até
acha-la a tremer de frio sobre uma ponte, observando o rio (vide llustracao 24, na
pagina seguinte). No conto, a situacdo em que Fiona desaparece acontece no
supermercado e um policial a encontra a dois quarteirbes de distancia de la, no meio
da rua. De certo modo, a cena do filme combina um pouco de outras situacdes
descritas por Munro (2001, p. 277), também no terceiro flash do conto: “She went to

town and phoned him from a booth to ask him how to drive home. She went for her

Eu acho que as pessoas sd0 muito exigentes. As pessoas querem estar apaixonadas todo santo dia.
Que responsabilidade. E entdo aquela garota boba. Aquela garota boba, Verbnica. Garotas daquela
idade estdo sempre saindo por ai dizendo que véo se matar. E foi isso. Vocé me prometeu uma vida
nova. N6s mudamos para ca, e isso foi exatamente o que vocé me deu. Ha quanto tempo foi isso?
(AWAY FROM HER, 2006).
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walk across the field into the woods and came home by the fence lines — a very long

way round.”®3

llustracdo 24 — Fiona perdida e encontrada

NN T

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Além dessas transformacdes citadas, a fabula é alterada também quando
0S acontecimentos existentes na histéria do conto ndo séo interpretados no filme e
guando ac¢Bes que ndo acontecem no enredo do conto, ou que ficam implicitas nas
muitas elipses textuais, sdo adicionadas a narrativa da obra filmica. As supressoées e
adicoes de fatos e detalhes percorrem quase todos os segmentos de narrativa do
conto. Do primeiro fragmento da narracéo, foram subtraidos detalhes como: os pais
de Fiona, as reunifes de cunho politico na casa dos pais dela, como Grant e Fiona se
conheceram e a aversao desta Ultima por politica. Dele, foram enfatizados apenas a
proposta de casamento feita por Fiona, o aceite de Grant e a ideia da origem islandesa
de Fiona, que fora deslocada na narrativa cinematografica e expandida:

FIONA: Now... where is Iceland?

GRANT: Well, Iceland is in the middle of the Atlantic. It's an island. Youngest
country in the world. It's constantly erupting. Volcanoes, earthquakes. It's
always shaking itself off.

FIONA: Wouldn't it be nice to come from a young country?

GRANT: You do. That's where you're from. That's where your people are from.
They immigrated here in the late 1800s. But that's where you're from, Fiona.
And | teach... Well, | taught the myths from there. Norse mythology.

FIONA: | must have been there, then. Have | been there?

GRANT: No.

FIONA: Oh. Why not? Wasn't | curious?

63 Tradugdo de Cassio Arantes Leite: Ela foi dirigindo até a cidade e |he telefonou de uma cabine para
perguntar como fazer para voltar. Saiu para sua caminhada, atravessando o campo e entrando no
bosque, e voltou para casa pela linha da cerca — uma volta enorme. (MUNRO, 2004, p. 310).
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GRANT: You were very curious. Very curious. You always said there ought to
be one place that you knew about and you thought about and maybe even
longed for, but you did never did get to see.(AWAY FROM HER, 2006)5*.

Essa conversa acompanha a cena retratada na llustracdo 25 (00:57:24 a
00:58:40). Quando Grant explica o que é a Islandia, a caAmera vai buscar as imagens
mentais da personagem acerca desse jovem pais gelado (00:57:36 a 00:57:53),
aprofundando-se em seus pensamentos e retornando para o tempo da conversa,
conservando sempre o enquadramento aproximado das personagens para capturar o
maximo de expressfes e emocdes possiveis. Trata-se de uma expansao da narrativa,
no qual se adicionam falas e quadros, e se deslocam trechos do segmento de nimero

dezoito da narrativa do conto para a cinematografica.

llustragdo 25 — Islandia, a origem de Fiona

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Do segundo flash do conto, apenas a cena das marcas deixadas no chéo
pelos sapatos pretos baratos de Fiona, em que ela os limpa pensando ser a ultima

vez que o faria, foi suprimida. No terceiro fragmento de narrativa, algumas situacoes

64 Traducdo nossa: Fiona: Agora... onde fica a Islandia?

Grant: Bem, a Islandia fica no meio do oceano Atlantico. E uma ilha. O pais mais jovem do mundo. Esta
constantemente em erupc¢éo. Vulcdes, terremotos. Esta sempre tremendo.

Fiona: Nao seria legal se eu viesse de um pais jovem?

Grant: Vocé é. Vocé é de |a. Sua familia é de 14. Eles imigraram para cé no final do século XIX. Mas
vocé é de |4, Fiona. E eu leciono... Bem, eu dava aula sobre os mitos de |a. Mitologia escandinava.
Fiona: Eu devo ter ido 14, entdo. Eu ja estive la?

Grant: Nao.

Fiona: Oh. Por que n&ot? Eu ndo tinha curiosidade?

Grant: Vocé era muito curiosa. Muito. Vocé sempre dizia que deveria haver um lugar que vocé conhecia
e que sempre pensava que tinha vontade de conhecer, mas que vocé nunca chegou a ver.(AWAY
FROM HER, 2006)
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séo substituidas por outras no filme, no que diz respeito a progresséo da deterioracdo
da memoria, tais como: a supressao do dialogo entre Fiona e Grant sobre ela tomar
pilulas para dormir e vitaminas, o fato dela esquecer de acender o fogo da panela ou
de por dgua na cafeteira, e a adicdo da cena em que Fiona enxuga as panelas lavadas
por Grant (de 00:02:27 a 00:03:39), guarda uma no lugar certo, fica confusa e guarda
a outra no congelador da geladeira, e do jantar com amigos (de 00:08:33 a 00:09:40),
Phoebe e William Hart, que resultou no esquecimento da palavra vinho (wine). Além
disso, a narrativa cinematografica deixa de fora o fato de Fiona ser estéril, tendo
adotado um casal de cées, Boris e Natasha, como substitutos para o bebé&, bem como
a brincadeira que Fiona faz com as palavras Meadowlake, Shallowlake, Shillylake,

Sillylake, no quarto segmento da narrativa.

llustragdo 26 — Visita de reconhecimento a Meadowlake

Fonte: DVD Away From Her (2006)

O filme, através das quatro operacdes basicas da transmutacao, fundiu os
segmentos de nimero seis, com partes do cinco e do sete. Na cena em que Grant faz
uma visita de reconhecimento a Meadowlake (vide llustracéo 26, acima). Nela, hd uma
expansdo da performance da supervisora, Madeleine Montpellier, interpretada por
Wendy Crewson, que apresenta as instalacdes e explica a Grant as duas principais
politicas da clinica de repouso: nunca receber de novos residentes durante as
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comemoracdes natalinas, que faz Fiona ser internada apenas em janeiro, e que 0S
internos passam os trinta primeiros dias sem qualquer espécie de visitacao.

Devido a compilacdo dos trés segmentos, muitos detalhes do sétimo
fragmento de narrativa do conto foram suprimidos, tais como: o sr. Farquar e sua
internag&o no antigo Meadowlake, cuja caracterizacao foi omitida, as lembrancas do
més de férias quando Grant, aos 13 anos, foi visitar parentes no Condado de Lanark,
0 més que Jacqui Adams passou com eles, o resfriado que Fiona pegou durante os
trinta dias de separacéo do casal, além do habito do casal de assistir TV em casa.

A narrativa cinematogréafica também omitiu o estado deprimido de Grant
durante os trinta dias sem ver Fiona, nos quais ele ignorava o telefone, deixando que
a secretaria atendesse, bem como as memdérias do primeiro inverno na casa € 0S
varios concertos necessarios que fizeram nela, e das viagens do casal para a Grécia,
a Australia e a Costa Rica, além do sonho, presente no hono segmento de narragao
do conto, sendo dele aproveitado apenas a ideia dos maridos deixando esposas por
jovens amantes e a fala de Fiona: “Garotas dessa idade saem por ai falando sobre
como vao se matar” (MUNRO, 2004, p. 318).

llustracdo 27 — Rotina de Grant e Fiona antes do Alzheimer

Fonte: DVD Away From Her (2006)

A maior parte da rotina do casal (llustracéo 27, acima), antes do diagnostico
da doenca, retratada no oitavo fragmento do conto, acabou por sofrer deslocamento
para o inicio da narracao filmica (de 00:02:02 a 00:04:09) no processo de edicao.

Outra situacéo deslocada, mas narrativamente, foi o estremecimento de Grant, que,
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no filme, aconteceu no dia anterior a visita de Grant a Fiona ap6s os 30 dias internada
em Meadowlake, cujos quadros podem ser vistos na llustracéo 13, no subcapitulo 3.3.
No conto, esse nervosismo sé ocorre no préprio dia da visita.

Além disso, deslocamentos de narrativa para além do simples ato de edi¢éao
séo frequentes, tais como: a cena de Aubrey deixando as cartas escorregarem de
suas maos propositalmente para que Fiona Ihe desse atencéo e saisse da presenca
de Grant, que s6 € narrada no décimo quarto fragmento da narrativa do conto como
parte da rotina de muitas idas de Grant a Meadowlake que € deslocada para a
segunda visita do marido a esposa no filme, e a descri¢ao inicial da esposa de Aubrey
presente no vigésimo quarto segmento do enredo de “The bear came over the
mountain”, que foi deslocado na narrativa filmica para a sequéncia da despedida de
Aubrey e Fiona.

Do décimo primeiro segmento da narrativa do conto, é possivel perceber a
omisséo de detalhes como a saida de Grant mais cedo de casa no dia da sua primeira
visita a Fiona e o fato de ele ter tomado o caminho errado de propésito. Ao entrar na
clinica de repouso, a pessoa que conversa com Grant hdo é supervisora, mas uma
mulher de cabelos loiros e volumosos, jovem e pesada. E possivel entdo dizer que a
supressédo dessa personagem, no filme, acarreta a expansdo da performance da
supervisora enquanto sujeito da narrativa. Na realidade, as enfermeiras em geral
sofrem um grande retardamento de performance, suas falas e acdes foram
redistribuidas entre a supervisora e a enfermeira Kristy, e aparecem brevemente,
apenas como figurantes.

Outros pequenos detalhes modificados na narrativa filmica sdo: as flores
compradas por Grant ndo seriam entregues em um ramalhete, mas em um vaso do
préprio hospital; na sala, o homem batucando numa tecla do piano sem conseguir
chegar a uma harmonia € uma mulher (esse episodio é deslocado na narrativa para o
almoco/jantar de natal, no dia em que Grant faz a visita de reconhecimento a
Meadowlake); apds Grant falar com Fiona, ao contrario do filme, ele ndo vai embora,
mas sai a procura de Kristy, que empurrava um carrinho oferecendo suco e biscoito
ao residentes. Outra modificacdo é o fato de que, no conto, Grant ndo podia perguntar
se Fiona lembrava ou n&o dele como seu marido, mas, em um determinado momento
da narrativa filmica (de 01:02:40 a 01:04:38, llustracdo 28, a seguir), ha a adicdo de

uma cena de explosao de sentimentos, em que Grant se revolta, agarra Fiona pelo
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braco e diz que eles sdo casados, que ele € seu marido, mas ela ndo consegue se
expressar, trazendo apenas a confusdo estampada em seu rosto.

Fonte: DVD Away From Her (2006)

Ainda sobre as adi¢cbes, Kristy, a enfermeira, tem sua performance
estendida enquanto sujeito da narrativa filmica. Varios dialogos entre ela e Grant
recebem acréscimos de falas, tais como os que se passam nos segmentos de nimero
treze e dezessete da narrativa do conto. No décimo terceiro, a conversa deveria ser
encerrada com a insinuacdo de Grant sobre o estado de Fiona ser apenas uma
charada, contudo, o filme traz a tona a questédo de sua infidelidade, pois ele fala que
acha que Fiona pode estar atuando apenas para Ihe punir. Do décimo sétimo, um
simples paragrafo narrado ira se tornar uma longa conversa entre Grant e Kristy, na
qual misturam informacdes acerca do segundo andar e a vida pessoal da enfermeira,
ndo explorada pelo conto. Além disso, vale lembrar que foi em uma adicdo de cena
entre Grant e Kristy (llustracdo 22) que a circunstancia em que ele foi proposto em
casamento pela esposa foi revelado.

A narracéo filmica ndo aborda o fato de Marian ter uma irm&, e muito menos
que esta deseja a presenca da outra, em definitivo, na Flérida, bem como nao explora
a situacdo descrita no décimo quinto flash da narrativa do conto, de jovem casal em
um jogo de beisebol, que poderia ser a imaginagdo de Grant ou a lembranca de um
encontro entre Fiona e Aubrey na juventude. Também s&o omitidos o corte de cabelo
feito em Fiona, que sequer percebeu, e a decisdo de Grant de, com o passar do tempo,
s visitar a esposa as quartas e sabados, tendo em vista que o filme deixa
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subentendido que ele a visitava diariamente, por mais de um ano. Essa marcacéo
temporal € percebida através da realizagdo dos jantares de natal, sendo o primeiro
retratado na visita que Grant fez para conhecer as novas instalacbes da casa de
repouso, internando sua esposa no Més seguinte, e o segundo pouco antes de Aubrey
ser retirado de Meadowlake pela esposa.

Tais refeicbes natalinas séo adi¢des, que aproveitam as descricdes do
ambiente feitas no décimo sexto fragmento do conto para recriar a sala e o
comportamento das pessoas durante suas visitas sabaticas. No ultimo almoco/jantar
natalino (llustracao 29, abaixo), durante a sobremesa, a narrativa filmica expande a
performance da figura dos adolescentes do conto, personificados por Monica
(interpretada por Nina Dobrev), uma jovem roqueira que se encontra profundamente
enojada e entediada durante a visita a um parente. Essa expansao acontece através
de um didlogo relativamente duradouro entre a jovem e Grant, que estava sentado no

sofa a observar a esposa com Aubrey.

Fonte: DVD Away From Her (2006)

65 A primeira fileira de quadros foi organizada da direita para a esquerda a fim de apresentar a visao
panoramica fornecida pela camera.
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A questao de Fiona conseguir fazer Aubrey se levantar da cadeira de rodas
e caminhar, considerada como uma maravilha no enredo do conto, também é
retratada no filme. Uma simples frase como “[t]he nurses thought that it was a Marvel,
the way she had got him out of his wheelchair” (MUNRO, 2001, p. 295)% é expandida
em duas cenas: a primeira apenas em imagens feitas no corredor (de 00:59:46 a
1:00:07, llustragédo 30, abaixo) e a segunda, em uma expanséo da performance da
supervisora, através de um dialogo entre ela e Grant e com imagens de Fiona

ajudando Aubrey a caminhar até a mesa e sentar-se na cadeira (llustracéo 31, abaixo).

llustracdo 30 — Enfermeiras aplaudindo o esfor¢o de Aubrey

R
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Fonte: DVD Away From Her (2006)

Nesta ultima cena (de 01:01:49 a 1:02:34), a camera simula os olhares de
Grant, que observa a sala e sua esposa com outro homem, e o do narrador
cinematografico, que observa a expressao carrancuda de desagrado do marido. Ela é

uma fusdo de duas ideias: a de Aubrey se esfor¢cando para sair da cadeira de rodas

66 Traducédo de Cassio Arantes Leite: As enfermeiras achavam isso uma maravilha, a forma como fizera
com gque saisse de sua cadeira de rodas. (MUNRO, 2004, p. 328),
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com a ajuda de Fiona (do décimo quarto fragmento do conto) e o fato de ndo se darem
ao trabalho de separar o vestuario das mulheres que usavam o mesmo tamanho,
fazendo com que Fiona usasse roupas que nao lhe pertenciam pelo simples fato de
que esta ndo reconhecia suas proprias vestes (do décimo sexto flash da narrativa
literaria), através do seguinte dialogo:

FIONA: Are you getting tired?

AUBREY: No.

FIONA: Are you certain...

GRANT TO THE SUPERVISOR: Excuse me.

SUPERVISOR: Yes, Mr. Anderson? How can | help you?

GRANT: Fiona's wearing someone else's sweater.

SUPERVISOR: Well, it's pretty, isn't it?

GRANT: No, it's not pretty. It's tacky. She would never wear it.
SUPERVISOR: Well, I'll tell you what. You can talk to the duty attendant on
Mrs. Anderson's wing. Boy, it's a marvel, really, the way she's getting him up
and out of that chair.

FIONA TO AUBREY: Can you manage? (AWAY FROM HER, 2006).”

Outra expanséao de performance se da com Elisa, personagem que aparece
constantemente como figurante nas refeicées natalinas, no conservatoério/ sala onde
jogam bridge, e tem uma cena adicional na qual ela d4 uma cantada em Grant no dia
em que este faz a visita para conhecer as novas instalacées de Meadowlake. Esse é
o nome dado a mulher de voz presuncosa e empolgada, que diz a Grant que Fiona
estd doente e que Aubrey também ndo esta naquele espaco, descrito do vigésimo
fragmento de narrativa do conto. Segmento este que também permite outra expansao
de performance da supervisora, pois as falas que no conto séo atribuidas a enfermeira
Kristy séo redirecionadas para ela.

Assim como essas fusbes e expansdes ocorrem, sdo frequentes
supressfes como: a visita de Grant a uma livraria, onde comprou trés livros; a correria
de Fiona, quando jovem, entre o trabalho e os cuidados com a mae no hospital, que

morreu de cancer de garganta; as memorias sobre bem estar de seu esposo, durante

67 Tradugdo nossa: Fiona: Esta ficando cansado?

Aubrey: nao.

Fiona: vocé tem certeza...

Grant para a supervisora: com licenca.

Supervisora: Sim, Sr. Anderson? Como posso ajuda-lo?

Grant: Fiona esta vestindo o suéter de outra pessoas.

Supervisora: Bem, é bonito, ndo é?

Grant: N&o, ndo é. E cafona. Ela nunca usaria

Supervisora: Bem, sabe de uma coisa... pode falar com a encarregada da sec¢ao da Sra. Anderson.
Rapaz, é uma maravilha, realmente, o jeito que ela esta fazendo ele se levantar daquela cadeira.
Fiona para Aubrey: Vocé consegue? (AWAY FROM HER, 2006).
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esse periodo, provocado pelos seus muitos affairs com jovens mulheres, que o faziam
recitar uma ode nérdica; o relacionamento de Grant com Jacqui Adams; dentre outras.

Retomando a sequéncia narrativa de “The bear came over the mountain” é
possivel dizer que as a¢des do vigésimo primeiro flash do conto sofrem reducgéo, pois
o narrador cinematografico ndo escaneia a vizinhanga como o narrador onisciente da
obra literaria o faz, ele simplesmente mostra Grant dirigindo seu carro em direcao ao
endereco de Aubrey escrito no papel em sua méao, e uma fusdo aos segmentos de
namero vinte e quarto e vinte e cinco, que apresentam a conversa de Grant e Marian,
bem como as impressées que cada um tem do outro. Essa sequéncia de
acontecimentos compilados é entdo reorganizada em nove peliculas e pulverizadas
estrategicamente ao longo da narrativa cinematografica.

No processo de montagem da sequéncia cinematografica, o Unico espaco
interno explorado da casa de Marian é a cozinha, sendo a descricdo, mesmo que
através de um giro panoramico horizontal, da sala de estar descartada e a sala
adjacente a cozinha ter sido percebida por poucos quadros que mostram apenas seu
acesso iluminado pela luz da televisédo sintonizada no canal de esportes, informando
gue Aubrey se encontrava naquele comodo ao lado.

No flash de namero vinte e dois do conto, todas as quatro operacdes
acontecem. Inicialmente, sofre uma reducao, quando o estado emocional de Fiona é
capturado por poucos, mas expressivos quadros e pulverizados do meio para o final
da narrativa (deslocamento). Apenas o diadlogo entre Kristy e Grant sobre a atrofia dos
musculos de Fiona e a necessidade de encoraja-la € mantido. O momento de leitura
em voz alta é levemente transformado, pois Grant |Ié para Fiona a obra “Cartas da
Islandia” de W.H. Auden e Louis MacNeice, ao invés de “um desses romances antigos
sobre amores castos e fortunas perdidas e recuperadas” (MUNRO, 2004, p. 343). Ha
ainda uma adicdo de cena: quando Grant ao ver Fiona deprimida, convida-a para um
passeio, levando-a até a casa a beira do lago, que se encontra congelado, onde
viviam.

Incorporado, em partes, a esta sequéncia, o fragmento de nimero vinte e
trés foi expandido, dividido e inserido em dois momentos distintos da narrativa
cinematografica. O primeiro (de 01:24:29 a 01:24:57) apresenta o diadlogo da
supervisora com Grant logo apés o retorno deste com Fiona a Meadowlake, apés a
visita que fizeram a casa deles. Esse didlogo é modificado, recebendo a adigdo de

falas em que Grant pede o endereco de Marian e Aubrey a supervisora, que o fornece.
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A outra parte desse dialogo foi deslocada para proximo do desfecho do filme (de
01:34:34 a 01:35:24), momento que desencadeia a transferéncia de Fiona do primeiro
para o segundo andar, a ala dos pacientes em estado mais avancado da doenca.

Em relac&o a percepcéo das operacdes basicas de transmutacédo do conto
“The bear came over the mountain” ao filme “Away from her” que resultam na
disjuncao a nivel semionarrativo, a transicao entre os dois ultimos flashes do enredo
do conto transposta a narrativa cinematografica é extremamente rica. No penultimo
segmento, foram suprimidos detalhes como o fato de Grant pensar sobre Marian (que
poderia ter se casado com uma mulher como ela se tivesse permanecido em seu lugar
de origem), as expectativas de Marian foram deslocadas para o passado da narrativa
filmica e expressas na conversa que tiveram na casa dela. Quando Grant entra em
casa, a mensagem ja esta sendo dita e gravada pela secretaria eletrénica, entdo ele
apenas ouve e ndo precisa ir a cozinha para pegar o recado de Marian o convidando
para sair (transformacéo). Nesse momento, ha uma adi¢éo de cena: Marian bebendo
whisky, como se este fosse o seu elemento encorajador para fazer a ligacdo. O

nervosismo narrado no conto permanece em sua voZ.

llustracdo 32 — Grant e Marian ao som da mensagem na secretaria eletrénica
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Fonte: DVD Away From Her (2006)

Os atos que seguem as duas mensagens de Marian na secretaria
eletrbnica de Grant sdo suprimidos, tais como: Grant preparando seu omelete com
cogumelos e bebendo trés drinks; seus pensamentos acerca do que Marian pudesse
estar fazendo; sobre a espera dela de sua ligacdo (que é reduzida a trés ou quatro
guadros em uma cena em que ela janta com Aubrey e olha para ele); e o terceiro

recado de Marian na secretaria de Grant.
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Contudo, o filme adiciona as seguintes cenas para preencher a lacuna entre
as ligacoes feitas por Marian no segmento vinte e seis até o desfecho da historia, o
segmento vinte e sete, exercendo parte do papel de inferéncia do expectador, como,
por exemplo: a decisdo de Grant em aceitar o convite de Marian para o baile &
traduzida nos versos parafraseados de “Cartas da Islandia” de Auden (de 01:30:57 a
01:32:04):

The desires of the heart

are as crooked as corkscrews.

Not to be born is the best for man

The second-best is a formal order.

The dance's pattern: dance while you can.
Dance, dance, for the figure is easy.

The tune is catchy and will not stop.
Dance till the stars

come down from the rafters.

Dance, dance, dance till you drop. (AUDEN & MACNEICE, apud AWAY
FROM HER, 2006)¢8,

Essa citagdo de Auden acrescenta uma aura poética a narrativa filmica e é
seguida pelas cenas em que Grant liga para Marian, vai busca-la e dancam no baile
(de 01:32:38 a 01:34:02, llustracdo 33, abaixo). Durante a danca, ele lembra da
esposa duas vezes (nos intervalos de 01:32:52 a 01:32:57 e de 01:33:14 a 01:33:16),
recuperando os pensamentos contidos ao longo do segmento vinte e seis do conto.
Para concretizar a ideia implicita no conto de que Grant se envolve com Marian a fim
de manipula-la, o filme traz mais um encontro dos dois (de 01:35:25 a 01:37:58,
llustragdo 34, na pagina seguinte), no qual conversa, ele tenta induzi-la, mas ela o

informa que sabe o que ele esta fazendo, mas mesmo assim acabam fazendo sexo.

llustracdo 33 — Grant e Marian vao ao baile

Fonte: DVD Away From Her (2006)

8 Traducdo nossa: Os desejos do coragdo/ sdo téo retorcidos quanto saca-rolhas. / Ndo nascer é o
melhor para o homem./ A segunda melhor coisa € uma ordem formal. / O padréo da danca: dancar
enquanto vocé pode. / Dancar, dancar, para o corpo é facil. / A melodia € contagiante e ndo vai parar.
/ Dance até as estrelas / cairem no telhado. / Dance, dance, dance até vocé cair. (AUDEN & MACNEICE
apud AWAY FROM HER, 2006).
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Fonte: DVD Away From Her (2006)

O envolvimento de Grant e Marian é entdo interrompido por outra expansao
da performance de Kristy, na qual ela conversa com Grant e diz que “It's never too late
to become what you might have been.” (AWAY FROM HER, 2006)%°. Como se ela
soubesse da ironia da situacdo em que Grant se encontrava, tendo em vista que, no
passado, suas infidelidades levaram apenas tristezas a Fiona e, naguele momento,
seus galanteios estavam sendo usadas para levar a ela um pouco de felicidade. Apés
essa conversa, Fiona é levada por Grant, a Supervisora e Kristy para o segundo andar,
Marian empilha as caixas de suas coisas, que ja estdo sendo levadas pelo caminhéo
de mudanca, despede-se de Aubrey, que parte com Grant para Meadowlake, dando

a entender que era em carater definitivo (vide llustracdo 35, abaixo).

llustracédo 35 — O resultado da manipulagédo de Grant sobre Marian

T e TEEE T @

Fonte: DVD Away From Her (2006)

69 Tradugdo nossa: Nunca é tarde demais para se tornar aquilo que vocé deveria ser. (AWAY FROM
HER, 2006).
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Todas estas cenas e sequéncias sao adi¢coes, que dao ao filme partes de
uma nova fabula (TOMACHEVSKI, 1976; BORDWELL, 1987). Além disso, todos os
acontecimentos presentes na trama do conto sofreram alteragdes na ordem sintatica
da narrativa cinematografica, bem como, multiplas fragmentac¢des. Mesmo a cena que
deveria ser o desfecho é seguida de mais duas outras: as marcas de dois pares de
esquis na neve e Fiona jovem olhando para o lago (um close up em seu rosto
capturado com um celuloide antigo). O que se pode concluir a partir da contemplacéo
e comparacgao durante o processo transmutacional € que essas misturas de reducdes,
adicbes, transformacdes e deslocamentos foram téo frequentes, que é impossivel ndo

perceber a obra filmica como um texto diferente daquele que o inspirou.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

No ultimo século, muito se discutiu acerca da relacao entre literatura e
cinema. Inicialmente, a polémica se deu sobre a validacédo do cinema enquanto obra
de arte, em seguida, a questao se voltou para a valoracao das obras filmicas que se
originavam de textos literarios e a fidelidade da adaptacéo de uma linguagem a outra.
Contudo, a academia contemporanea superou tais pontos e tem se dedicado, cada
vez mais, aos estudos acerca do cinema e de sua relacéo dialdgica com as demais
formas de arte, buscando diversas perspectivas teéricas a fim de dedicar uma nova
mirada sobre a sétima arte.

Para compreender as relacfes entre cinema e literatura, este trabalho
buscou os aportes da semidtica e examinou as duas expressodes artisticas enquanto
linguagens dotadas de um modo de producao de sentido e significacado que Ihes séo
préprias. Isso permitiu perceber a interconexao das obras do corpus, o processo de
transmutacdo da obra literaria para o cinema e alguns do mecanismos estéticos
utilizados na transcriacéo do discurso verbal no audiovisual.

Ao longo deste trabalho de pesquisa, objetivou-se analisar o processo de
transmutacdo do conto “The bear came over the mountain” (1999), da escritora
canadense Alice Munro, ao filme “Away from her” (2006), dirigido por Sarah Polley, a
luz da semidtica, especialmente, da teoria Semidtica da Narrativa de Algirdas Julien
Greimas, no intuito de localizar os pontos de aproximacéo e de afastamento entre as
obras, sempre reconhecendo o cinema enquanto icone estético.

Primeiramente, a pertinéncia da escolha das obras foi essencial. Apenas
nas ultimas décadas a discussdo sobre a formacdo e constituicdo da literatura
canadense comecou a ser consolidada, buscando um espac¢o do canone ocidental,
tornando inegavel a pertinéncia de tal abordagem. Tendo em vista que, “The bear
came over the mountain” é produto da escrita ficcional de Alice Munro, uma contista
considerada como a “Tchekhov Canadense” pelos criticos, comparando-a ao mestre
do conto russo, Anton Tchekhov, e condecorada pela academia com o Prémio Nobel
de Literatura do ano de 2013 como representante de um género raramente agremiado,
sendo chamada por esta de “Mestre do Conto Contemporaneo”.

A histéria compartilhada pelo conto e sua transmutacdo busca atingir as
fragilidades da condicdo humana, tanto na questédo da saude mental, como é o caso

de Fiona, quanto em relacdo aos aspectos psicolégicos e emocionais que circundam
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as personagens ao longo da narrativa, tornando o enredo tao verossimil, que aproxima
o leitor/espectador, prendendo-o a teia de ac¢des emaranhadas em multiplos
fragmentos de memoria de um narrador onisciente incbmodo, que desnuda as
personagens e, até mesmo o leitor/espectador, considerando este como parte do
processo de construcdo do sentido do texto, obrigando-o a entrar no jogo de dedugdes
e inferéncias para o preenchimento das lacunas da narrativa.

Apos o estudo que teve como produto esta pesquisa, percebeu-se 0s
elementos que criam uma aura completamente nova no filme, desconectando-o do
conto, constituindo-o como uma obra de arte independente e autdbnoma, que se

aproveita maestralmente dos recursos estilisticos e estéticos proprios da linguagem

foram:

a) Os multiplos cortes que permitiram uma nova ordenacdo da narrativa
filmica;

b) A poeticidade adquirida via interpretacées dos sentimentos atraves da
paisagem;

c) A focalizacdo das personagens e ambientes (de planos mais abertos a
aproximados, panoramicas horizontais predominantemente da direita para a
esquerda);

d) A captagéo de micro expressdes e pequenos movimentos;

e) O tratamento das imagens para celuloides antigos a fim de provocar no
espectador a vivéncia de lembrancas de um passado muito distante das personagens;

f) A adicdo de trechos de obras que explicam a doenca e os sentimentos
e pensamentos de personagens cinematografica para oferecer ao espectador uma
experiéncia diferenciada.

Indubitavelmente, a linguagem cinematogréafica possui uma complexidade
comunicacional que reforca sua riqueza contextual sobre a linguagem escrita, tendo
em vista as mdltiplas possibilidades da utilizagdo do movimento nas mensagens
sonoras, verbais e/ou iconicas, e o0 universo de significacdo que se agrega a esse
fendbmeno midiatico, exercendo, assim, um forte apelo sobre os espectadores ao longo
da narrativa filmica. Tal efeito é produzido pelo processo de producéao coletiva da obra,
no qual se associam varias formas de arte aos recursos tecnoldgicos essenciais para
a composicéo do filme, desde a escolha do roteiro (baseado ou ndo em uma obra

literaria), da fotografia, da trilha sonora, até a filmagem e a edicéo.
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Essa compreenséo s6 foi possivel apos o estudo comparativo das obras
contempladas no corpus desta pesquisa, o conto “The bear came over the mountain”
de Alice Munro e o filme “Away from her” de Sarah Polley, e aplicacédo das teorias de
estudo intersemiotico, em especial a Semidtica da Narrativa, de Algirdas Julien
Greimas, linguista e semioticista lituano cujos estudos semioticos/semioldgicos séo
entendidos como uma “teoria de significagdo”, que visa compreender a construgéo de
sentido no texto (linguistico oral ou escrito, visual ou gestual, ou, mais frequentemente,
sincrético).

Sob a perspectiva da Semiética da Narrativa (GREIMAS, 1973), constatou-
se que o conto e sua transmutacao filmica sao similares em alguns de seus niveis
textuais, mas distintos em outros niveis da trajetéria gerativa do sentido do texto,
sendo essas diferencas essenciais para o estabelecimento da independéncia e da
autonomia da obra filmica. Os niveis das estruturas desse percurso gerativo, em seu
plano de contelido, partem sempre do mais simples e abstrato para o mais complexo
e concreto e sdo trés: o das estruturas fundamentais, o das estruturas narrativas e o
das estruturas discursivas.

Percebeu-se, ao comparar os textos do corpus, que o nivel das estruturas
fundamentais possui apenas as conjunc¢des, isto porque o filme transmuta com
precisdo o tema dominante no conto, o das estruturas semionarrativas contém os
elementos conjuntivos e disjuntivos quase que em sua totalidade, conforme pode ser
visto nos subcapitulos 3.4 e 3.5 que apontam as conjunc¢des e disjuncdes que levam
a recriacdo da narrativa, porém, foi possivel localizar alguns pouquissimos elementos
disjuntivos no nivel discursivo.

Desse modo, com o suporte da semiética e das teorias da literatura e do
cinema, chegou-se a conclusado de que as duas obras, o conto “The bear came over
the mountain” e o filme “Away from her”, sdo sistemas estéticos autbhomos e
independentes, através do confronto e identificacdo das conjuncdes e disjuncdes
existentes nas obras. Cada obra se realiza de modo original e sua independéncia
estética e artistica € sustentada pelo seu préprio valor criativo, mesmo estas estando
conectadas em uma relacdo dialogica, gerada pela circunstancia inicial de producéo
da narrativa cinematografica.

Toda essa questdo da autonomia e da relagdo dialogica entre as obras
literarias e cinematogréaficas se resume na afirmacéo de Avellar (2007, p. 54): “(...) a

relacdo entre a literatura e o cinema (como qualquer relacéo viva entre duas formas
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vivas de arte) so se realiza quando uma estimula e desafia a outra a se fazer por si
prépria”. A traducdo intersemidtica de “The bear came over the mountain”
empreendida por Sarah Polley € um exemplo dentre varios sobre como se da essa
associacao dialdgica, porém controversa entre a palavra e a imagem cinematografica,
como provocagado para uma transcriagao rica em valor criativo e estético.

A partir do reconhecimento do cinema enguanto icone estético, deverao ser
produtos de trabalhos futuros acerca do corpus desta pesquisa, a exploragéo da teoria
geral do signos para o estudo da transmutacdo, assimilando do viés peirciano a
segunda tricotomia que trata da relacéo do signo para com seu objeto, analisando as
traducBes intersemiodticas iconicas, indiciais e simbolicas, o estudo detalhado da
linguagem filmica de “Away from her”, tais como a trilha sonora, os enquadramentos,
os efeitos dos planos, os angulos da filmagem, os efeitos causados pelo movimento
da camera nas panoramicas e travellings, a iluminacdo das cenas e as elipses, a
andlise dos simbolos adotados na narrativa filmica, além da possibilidade de
ampliacdo deste corpus a outras narrativas transmutadas de Alice Munro, abarcando
as imagens de Munro que sdo projetadas em outros sistemas através dessas

adaptacoes.
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