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RESUMO

Este estudo investiga a relacdo Literatura e Cinema, tendo como objeto a interagcdo semidtica
observada nos filmes Terra Estrangeira (1995) e Abril Despedacado (2001), do cineasta
brasileiro Walter Salles. Os dois filmes escolhidos se distanciam na tematica, no tempo e no
espaco, no entanto, aproximam-se no diadlogo com a Literatura classica ou de expressao
universal. Em Terra Estrangeira, a interacéo se manifesta por citacdo e por aluséo; ja em Abril
Despedacado, declaradamente baseado em uma obra literaria, essa relacdo dialogica parece
ndo se restringir a simples transposicao do livro para a tela, mas ao uso da obra literaria como
ponto de partida para uma nova criagdo em outro sistema semidtico. Sdo, portanto, dois
processos distintos cuja investigacdo amplia 0 modo tradicional de estudo das relagGes entre
Literatura e Cinema, que se dedica ao processo conhecido como adaptacdo. Para tanto, foi
necessaria a combinacdo de aportes teodricos: em primeiro lugar, recursos da Literatura
Comparada que, neste estudo, é considerada como uma atividade critica, na qual a pesquisa
interdisciplinar permite cotejar artes diferentes, de origens e de tempos diversos, com o
objetivo de ampliar as possibilidades de investigacao das questfes relativas ao estudo literario;
em segundo, o reforco teorico-critico da Estilistica Socioldgica, proposta pela filosofia da
linguagem, de Mikhail Bakhtin, e da Semiotica (teoria geral dos signos), de Charles Sanders
Peirce, e seus desdobramentos, que oferecem instrumentos eficazes para andlise, tanto da
narrativa literaria quanto da narrativa visual. Assim, a andlise criteriosa das narrativas literaria
e filmica possibilitou a compreensdo do papel das citacbes, das alusdes ou das referéncias a
obras literarias que sdo observadas no filme Terra Estrangeira, e buscou entender como se deu
a traducdo intersemidtica da obra literaria Abril Despedacado, de Ismail Kadaré, para o
cinema. Como resultado da investigagcdo, o entendimento da importancia da identificacdo na
narrativa filmica das interacGes semioticas com a Literatura para a construcdo de sentido pelo
espectador, e compreensdo do processo de criacdo das obras filmicas analisadas, que foram

entendidas neste estudo como recriacdo de obras precedentes.

Palavras-chave: Cinema. Literatura. Recriacdo. Tradugéo Intersemidtica. Walter Salles.



ABSTRACT

This study investigates the connection between Literature and Cinema, focusing on the
semiotic interaction observed in the Brazilian director Walter Salles’s films Terra Estrangeira
(1995) e Abril Despedacado (2001). These films have different themes, time and space
however their narrative converge in the dialog with classics or works of universal literary
expression. In Terra Estrangeira the interaction appears as quotation and allusion, while in
Abril Despedacado, professedly based on a literary work, this dialogical relationship seems to
be not restricted to a simple transposition of book to screen. In fact, it seems to be the starting
point to a new creation in other semiotic system. Thus, they follow two different processes,
whose investigation increases the traditional way of studying the relationship between
Literature and Cinema that is based only on the usual process named adaptation. On the point,
it was necessary a combination of theoretical resources. First, it applies the Comparative
Literary Studies. Here it is seen as a critical approach by which an interdisciplinary research
gives support to make comparison between different arts, from different origins and time,
aiming to amplify the investigation possibilities on the questions related to literary studies.
Second, it applies the critical theoretical perspective of the Sociological Stylistic proposed by
Bakhtin's philosophy of language and, the Charles Sanders Peirce’s Semiotic (general theory
of signs) and its unfolding. These theories offer effective instruments for literary narratives
analysis as well as for visual narratives analysis. So, a detailed examination of literary and
filmic narratives afforded the comprehension of the role of quotations, allusions or references
to literary works that were observed in Terra Estrangeira, and it searches to understand the
mechanism of intersemiotic translation of Ismail Kadaré’s work Abril Despedacado into film.
As the investigation result, it was understood how important the identification of semiotic
interactions with literature in filmic narrative is, in order to help the construction of a meaning
by spectators; and, how it is important to the comprehension of the creative process in these

films, which were seen in this study as a re-creation of precedent literary works.

Keywords: Cinema. Intersemiotic Translation. Literature. Re-creation. Walter Salles.
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A traducdo é em primeiro lugar uma forma. E
concebé-la como tal significa antes de tudo o
regresso ao original em que ao fim e ao cabo se
encontra afinal a lei que determina e contém a
“traduzibilidade” da obra.

(Walter Benjamin)
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1 INTRODUCAO

O Cinema pode ser considerado a grande arte do nosso tempo. Hauser (1998, p. 970) o
entende como o “género estilisticamente mais representativo da arte contemporanea”.
Benjamin (1985, p. 174), por sua vez, previa, na década de 1930, que diante dos avancos
tecnoldgicos da contemporaneidade, o filme teria a tarefa historica de fazer dessa tecnologia
“o0 objeto das inervagdes humanas”. Talvez isso se deva ao fato de ser o filme obra de arte que
envolve producdo coletiva, da qual outras artes, associadas a recursos tecnoldgicos,
participam ativamente em sua composicao, tais como a fotografia, a masica, a cenografia, a
arte dramaética, a montagem ou a edicdo, a computacdo grafica e a propria escrita do roteiro.
Assim, esta investigagdo tem origem na observacao de que as diversas formas de arte trocam,
entre si, influéncias que se manifestam pelos meios de expressdo que lhes sdo proprios. A
Literatura e o Cinema, em particular, estdo em dialogo permanente, observado ndo somente
nas criagdes cinematograficas baseadas em obras literarias, ou com fortes referéncias por
meio de citagBes ou de alusBes, mas também na reconhecida influéncia que o Cinema exerceu
sobre a estrutura narrativa do romance no século XX ou sobre o fazer poético, como Avellar
(2007, p. 8) comenta:

Para compreender melhor o entrelagcamento entre o cinema (em especial o
que comecamos a fazer na década de 1960) e a Literatura (em especial a que
comecamos a fazer na década de 1920), talvez seja possivel imaginar um
processo (cujo ponto de partida é dificil de localizar com precisdo) em que
os filmes buscam nos livros temas e modos de narrar que os livros
apanharam em filmes; em que os escritores apanham nos filmes o que os
cineastas foram buscar nos livros; em que os filmes tiram da Literatura o que
ela tirou do cinema; em que os livros voltam aos filmes e os filmes aos livros
numa conversa jamais interrompida.

A narrativa, aqui entendida como a representacdo da acao organizada em um enredo, faz
parte da histéria do homem, com formas de expressdo que foram criadas, recriadas,
incorporadas e transformadas ao longo do tempo. A linguagem literaria, propriamente dita,
tem séculos de tradicdo e esta fortemente enraizada na cultura humana, entretanto, desde o
inicio do século passado, esta em processo crescente de divisdo de seu publico com as
producdes culturais que fazem uso da narrativa visual: o Cinema e mais recentemente a

televisdo e outras midias que o avancgo tecnoldgico tornou acessiveis aos consumidores de
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cultura. Por outro lado, observamos que estudos comparativos desenvolvidos entre tais formas
de manifestacdo cultural tém demonstrado a intensa relacdo dialégica acima referida que
poderia estar relacionada ndo apenas a continuidade do sistema literdrio em uma nova
linguagem, como também a formas variadas de interagéo.

Para exemplificar, de forma simplificada, o que os discursos filmicos foram buscar na
Literatura além das adaptacbes de romances, € suficiente correr a vista por filmes ditos
comerciais, nos quais tal relagdo dialdgica é facilmente percebida. Assim é que desperta a
atencdo como a construcdo de sentidos em Menina de Ouro (2004), de Clint Eastwood,
perpassa pela leitura de poemas do irlandés W. B. Yeats; ou como a poesia da estadunidense
Emily Dickinson contribui para a elaboracdo de significados em Outono em Nova York
(2001), de Joan Chen; ou como uma simples alusdo a um poema de Fernando Pessoa abre
uma porta a compreensdo do processo de recriagdo em Terra Estrangeira (1995), de Walter
Salles; ou, ainda, questionamos qual o papel das inimeras citacbes de Shakespeare no
premiado O Discurso do Rei (2010), de Tom Hooper. Em que pese a préatica corrente do uso
de citacOes para dar ao filme aspecto cult, em grande parte deles, uma analise mais criteriosa
revela relagdo mais profunda.

Na filmografia do cineasta brasileiro Walter Salles é notavel a presenca desse fértil
didlogo. Tal constatacdo despertou o interesse na investigacdo de como se da a interacdo
semiotica com obras literarias na sua filmografia e, mais especificamente, nos filmes em que a
Literatura figura como ponto de partida para uma nova criagdo artistica, ou, ainda, no dizer de
Avellar (2007), na investigacdo do que o cineasta foi buscar nos livros para auxilid-lo no
processo de criacdo dos filmes Terra Estrangeira (1995) e Abril Despedacado (2001). Os
dois filmes escolhidos se distanciam na temaética, no tempo e no espaco, no entanto se
aproximam no dialogo com a Literatura classica ou de expressdo universal. Em Terra
Estrangeira, a interacdo se manifesta por citacdo e por alusdo; ja em Abril Despedacado, que
é baseado em uma obra literaria, essa relacdo dialégica parece ndo se restringir a simples
transposicéo do livro para a tela, mas ao uso da obra literaria como ponto de partida para uma
nova criagdo em outro sistema semiotico. Esse dialogo € enriquecedor e nédo se limita a
Literatura brasileira, revestindo a sua produgdo de um carater universal, embora as duas
narrativas sejam fortemente centradas em questdes que dizem respeito ao local.

Sdo, portanto, dois processos distintos, cujas investigagdes ampliam o modo tradicional

de estudo das relacdes entre Literatura e Cinema, que se dedica ao procedimento chamado de
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adaptacdo. No primeiro caso, a andlise da narrativa filmica foi direcionada para a
compreensdo de qual o papel das citacOes, das alusGes ou das referéncias a obras literarias que
sdo observadas no filme Terra Estrangeira. O propdsito é verificar se seria possivel afirmar
que a relagdo com obras literérias, estabelecida no filme, iria além do que é aparente. Quanto
ao segundo, o interesse da analise foi entender como se deu a tradugéo intersemiotica da obra
literaria Abril Despedacado, de Ismail Kadaré, para o Cinema. Procuramos identificar as
afinidades estéticas entre as duas obras por meio da andlise do compartilhamento de
elementos simbdlicos, bem como da construcdo das acGes e do pensamento do herdi nesse
espaco/tempo delimitado, a partir do didlogo que, por sua vez, o livro estabelece com a
tragédia grega (com Esquilo, mais especificamente). A partir das conclusbes obtidas nas
andlises, tentamos uma generalizacdo sobre qual o papel das interacfes semidticas com a
Literatura nas suas estruturas narrativas, e na construcdo de sentido para os filmes, e em todo
0 processo de criacdo das obras filmicas analisadas, que passam a ser entendidas, neste
estudo, como recriacdo de obras precedentes.

A obra de Walter Salles, como delimitagdo do objeto desta pesquisa, justifica-se pelo
papel desse diretor na reconstrucdo do Cinema brasileiro na década de 1990. O seu Cinema
faz uma ponte entre o Cinema Novo, dos anos 1960, e o Cinema produzido no periodo que se
convencionou chamar de “retomada”, quando apds a Era Collor, houve retorno dos incentivos
publicos para producdes audiovisuais. Considera-se, também, o fato de Walter Salles ser um
consagrado cineasta brasileiro que vem conseguindo grande projecdo internacional, com
premiacdo em festivais como o de Berlin, de Havana, da BAFTA, e indicacdes a outros, como
o Festival de Cannes e 0 Oscar, que serve como uma medida do seu alcance em termos de
divulgacdo e de contato com um publico mais amplo. H& também que se considerar que 0s
seus filmes trazem renovacdo estética ao Cinema nacional pela influéncia de cineastas
ousados e modernos, como Wim Wenders e Michelangelo Antonioni, com a mistura de
géneros e o realismo intimista, respectivamente.

Dessa forma, os filmes selecionados constituiram-se em material de extrema
importancia para aquilo que é proposto nesta pesquisa: analisar a relagdo intersemiotica entre
a palavra (linguagem literaria) e a imagem (linguagem cinematografica), com o intuito de
averiguar a possibilidade de uma leitura da arte cinematografica, que traz essa interacdo,
como uma recriacdo de discursos literarios que foram apropriados, cuja identificacdo €

necessaria para a construcédo de sentidos.
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A natureza do objeto deste trabalho exigiu combinacdo de aportes tedricos para que
fosse possivel o seu desenvolvimento e a compreensdo de seus resultados. Em um plano geral,
foram utilizados os recursos da Literatura Comparada, aqui considerada como atividade
critica, na qual a investigacao interdisciplinar permite cotejar artes diferentes, de origens e de
tempos diversos, com o objetivo de ampliar as possibilidades de pesquisa das questdes
relativas ao estudo literario. Distancia-se, portanto, das perspectivas classicas dessa
abordagem tedrica, moldadas principalmente pela escola francesa do inicio do século XX, na
qual predominavam as relagfes causais ou de influéncias entre obras e autores, para

aproximar-se da concepgao que a compreende como uma

[...] forma de investigagdo que se situa “entre” os objetos que analisa,
colocando-os em relagdo e explorando os nexos entre eles, além de suas
especificidades. Os estudos interdisciplinares em Literatura comparada
instigam a uma ampliacdo dos campos de pesquisa e a aquisicdo de
competéncias. (CARVALHAL, 2004, p. 74).

Em um plano mais especifico, uma investigacdo interdisciplinar, como a aqui sugerida,
ndo poderia prescindir de ter como base o reforgo tedrico-critico da Estilistica Sociologica,
proposta pela filosofia da linguagem de Mikhail Bakhtin, e da Semidtica (teoria geral dos
signos) que oferecem instrumentos eficazes, tanto para a analise da narrativa literaria quanto
para a analise da narrativa visual. Apoiando-se na Estilistica Socioldgica, estendeu-se a
narrativa filmica o entendimento de Bakhtin de que o discurso sempre se elabora em vista de

outro ndo se construindo sobre si mesmo:

[...] na composigdo de quase todo enunciado do homem social — desde a
curta réplica do didlogo familiar até as grandes obras verbal-ideoldgicas
(literarias, cientificas e outras) existe, numa forma aberta ou velada, uma
parte consideravel de palavras significativas de outrem, transmitidas por um
outro processo. No campo de quase todo enunciado ocorre uma interagdo
tensa e um conflito entre sua palavra e a de outrem, um processo de
delimitacéo ou de esclarecimento dial6gico mutuo. Dessa forma o enunciado
é um organismo muito mais complexo e dinamico do que parece, se nao se
considerar apenas sua orientacdo objetal e sua expressividade univoca direta.
(BAKHTIN, 2010, p. 153).

Este pensamento forneceu importantes ferramentas para exploracdo pormenorizada das
obras filmicas sem desconecté-las do seu contexto de produgdo, auxiliando na compreensao

das pistas que conduziram ao entendimento do processo de recriagao.
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Ainda se recorreu ao conceito bakhtiniano de cronotopo artistico-literario, pelo qual o
tempo no romance é visto como uma quarta dimensdo do espacgo. Para Bakhtin (2010, p. 355),
0S cronotopos, nos géneros por ele analisados, tém “significado tematico” por serem “centros
organizadores dos principais acontecimentos tematicos do romance”, e ‘“significado
figurativo” porque “neles o tempo adquire um carater sensivelmente concreto”. Esse conceito

é estendido a andlise filmica por Stam (2003, p. 229), ao afirmar que

[...] embora o autor n&o tenha se referido ao cinema, sua categoria parece-lhe
idealmente ajustada como meio no qual ‘os indicadores espaciais e
temporais fundem-se em um todo concreto cuidadosamente elaborado’.

[...] O cinema ilustra a ideia bakhtiniana da relacionalidade inerente entre o
tempo e o espaco, ja que qualquer modificagdo em um dos registros importa
em mudangas no outro: um plano mais fechado de um objeto em movimento
aumenta a velocidade aparente de tal objeto, a presenca do meio temporal da
masica altera a nossa impressao do espaco, e assim por diante.

Sobre o segundo aporte tedrico, podemos dizer que a escolha se deu pelo carater da
pesquisa proposta, que objetiva estabelecer relacBes entre cddigos ou entre linguagens
distintas, o que so foi possivel a partir da perspectiva de que a “Semiotica ¢ a ciéncia dos
signos e dos processos significativos (semiose) na natureza e na cultura.” (NOTH, 1995, p.

17), e ainda que

O aparecimento da ciéncia Semid6tica desde o final do século XIX coincidiu
com 0 processo expansivo das tecnologias de linguagem. A propria realidade
esta exigindo de nés uma ciéncia que dé conta desta realidade dos signos em
evolugdo continua. [...] Desse manancial conceitual podemos extrair
estratégias metodol6gicas para leitura e analise de processos empiricos de
signos: musica, imagens, arquitetura, radio, publicidade, Literatura, sonhos,
filmes, videos, hipermidia, etc. (SANTAELLA, 2002, p. XIV).

De igual modo, torna-se plausivel a partir da compreensao de que

As artes da Literatura entram em nova conjuncao signica, em que o verbal é
recuperado pelo ndo-verbal, de modo a revelar novos estratos e novas
virtualidades de sua propria natureza — em novas criacdes e em criacoes
novas. (PIGNATARI, 2004, p. 116).

Vale lembrar que, para esta pesquisa, foi considerada a semidtica de Peirce (2010) e
seus desdobramentos por outros estudiosos como Jan Mukarovsky (1997), Winfried No6th

(1995), Dércio Pignatari (2004), Julio Plaza (2010). Considerando que a Semiotica é uma
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teoria abstrata, a sua aplicagao “reclama pelo didlogo com teorias mais especificas dos
processos de signos que estdo sendo examinados.” (SANTAELLA, 2002, p. 06). Dai a
necessidade de recorrermos aos conceitos da narrativa filmica propostos por David Bordwell
(1985), para quem os filmes fornecem pistas aos espectadores e esses, por sua vez, utilizam-se
de esquemas interpretativos, baseados em conhecimento anterior, para construir historias
ordenadas e inteligiveis em suas mentes.

Acrescentamos, ainda, que para o entendimento da importancia do Cinema como arte
contemporanea, recorremos aos conceitos filosoficos de Walter Benjamin (1994) sobre arte e
tecnologia, que se mantém atualizados com relacdo a contaminagdo da arte pelos avancos
tecnoldgicos; e aos estudos recentes de Walter Moser (2006) sobre intermidialidade.

Esses aportes diversos foram necessarios para comprovacao da hipétese levantada, sobre
0 processo de didlogo e de recriagdo nas obras filmicas analisadas, bem como para oferecer
suporte ao objetivo geral de entender o papel das obras literarias na estrutura narrativa, na
construcdo de sentidos, e no processo de criacdo dos filmes que com elas interagem.

Partindo do pressuposto de que o que determina a metodologia de uma pesquisa é o seu
préprio objeto, este estudo adotou a metodologia da pesquisa qualitativa, que, de acordo com
Chizzotti (2006), admite se recorrer a inferéncia interpretativa como instrumento necessario
para atingir o conhecimento buscado, fundamentando-se nas teorias que dao sustentacdo a
investigacdo e utilizando-se do método analitico.

Considerou-se, ainda, que a pesquisa bibliografica seria a técnica de coleta mais
adequada para esta investigacdo. Assim, o tema foi sondado a partir de referencial tedrico
existente em livros, revistas especializadas e outras formas de publicacdo, inclusive
eletrbnicas, como também através das andlises das narrativas literaria e visual, divididas em
duas fases: a primeira compreendeu a analise dos filmes Terra Estrangeira e Abril
Despedacado; a segunda, a analise das obras literarias Faust: eine Tragodie — Erster Teil', de
Goethe (2004), o poema VIAJAR! Perder Paises!, de Fernando Pessoa (1974), o romance
Abril Despedacado, de Ismail Kadaré (2007), e a Orestéia (a trilogia), de Esquilo (2004,
2005, 2007). Dessa forma, foram seguidas quatro etapas, conforme o0s objetivos apresentados:

1. Pesquisa exploratéria, visando levantar bibliografia, encontrar informagdes, ampliar
conhecimento, e identificar contribui¢cGes culturais e cientificas existentes sobre o

dialogo entre Literatura e Cinema.

! Fausto — Uma Tragédia (traducéo de Jenny Klabin Segall).
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2. Pesquisa tedrica, objetivando a revisdo de Literatura e buscando o conhecimento das
teorias que embasam esta pesquisa, bem como de estudos ja realizados por outros
pesquisadores que se dedicaram a essa tematica.

3. Pesquisa eletronica, pretendendo ampliar o acesso a conhecimentos atualizados ja
produzidos.

4. Analise de dois filmes, selecionados de acordo com o objeto da pesquisa, e das obras

literarias aludidas ou citadas ou traduzidas por esses filmes.

Como resultado, elaboramos esta dissertacdo, que estad dividida em cinco capitulos,
incluindo este texto introdutdrio e as considerac@es finais. Os demais capitulos tém como
eixo, aquilo que, durante a pesquisa, pode ser apreendido da relagdo entre Literatura e
Cinema, e da andlise dos citados filmes. O Capitulo 2 discute a relacdo entre Literatura e
Cinema no contexto da arte contemporanea, aprofundando os conceitos relativos a interacao
de suas linguagens e de sua materialidade a partir da perspectiva da Semidtica peirceana e de
outros pensadores cujas proposi¢des permitem uma aproximagdo com essa teoria. Visamos a
compreensdo do Cinema como objeto estético de natureza intersemidtica, que muitas vezes
busca na Literatura, por meio de métodos diversos, o elemento de unificacdo que favorece a
construcdo de sentidos.

O capitulo 3 é resultante da aplicacdo pratica dos conceitos discutidos no capitulo
anterior, a partir de estudo comparativo entre o filme Terra Estrangeira e as obras literarias
Fausto — Uma tragédia, do escritor alemdo Johann Wolfgang Von Goethe, e VIAJAR! Perder
paises!, do poeta portugués Fernando Pessoa. Com a primeira, a partir de uma citacao,
verificamos profunda identificacdo tematica que se repercute na aproximacdo das estruturas
narrativas. O exilio sob a 6tica da oposicdo desespero/esperanca perpassa todos os signos que
compdem a sua linguagem, favorecendo a percepc¢do da obra filmica como uma recriacdo da
obra literaria. Com a segunda, a partir de alusdo usada como recurso de reiteracdo do tema do
exilio, percebemos didlogo fértil que, de alguma forma, refuta e oferece nova roupagem ao
signo anterior, ainda que ndo se trate dos modos que sdo reconhecidos nos estudos
académicos como adaptacao.

O capitulo 4 discute o estudo comparativo desenvolvido entre o segundo filme, Abril
Despedagado, o romance homoénimo do escritor albanés Ismail Kadaré e as trés pecas de
Esquilo que compdem a trilogia de Orestes: Agamemnom, Coéferas e Euménides. A anélise
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visa a compreensdo do processo de traducdo intersemiotica empreendido pelo cineasta, a
partir de dois pontos basicos. O primeiro deles é a identificacdo de afinidades estéticas entre a
narrativa filmica e as duas obras precedentes verificadas na opcéo pelo tragico. O segundo é a
a percepcdo de codigos ou de elementos simbdlicos que trazem novas significaces para a
construcdo das acOes e dos pensamentos do herdi em um espaco/tempo delimitado, a partir do
dialogo que o livro estabelece com a tragédia grega, mencionado pelo proprio Kadaré em
entrevista a Walter Salles, e que o filme parece restabelecer, de forma criativa, dentro da
linguagem do cinema.

Nas consideragdes finais, sdo relatadas as generalizacdes sobre a relacdo Literatura e
Cinema que as analises permitiram, notadamente quanto ao processo de criacdo da arte
contemporanea, reconhecidamente influenciada pelos avancos tecnoldgicos do nosso tempo, e
a sua repercussao nos processos de criacdo da arte cinematografica, que busca na Literatura
um ponto de partida, ndo se restringindo aos métodos tradicionais de transposicdo do livro
para a tela, como o conhecido processo de adaptacdo explicita de obras literarias para o

cinema, amplamente investigada pelos estudos comparativos entre as duas artes.
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2 LITERATURA E CINEMA: UMA CONVERSA ENTRE SIGNOS

A limitacdo da arte aos caracteres de um sentido
leva ao risco de se perder a sugestiva importancia
dos outros sentidos.

(Julio Plaza)

O que nos faz perceber como diferentes as diversas formas de arte? S8o inumeras as
possibilidades de responder a essa questdo, e sobre ela se debrucaram os estudiosos do
fendmeno estético. Para alguns, a raiz da diferenciacdo esta relacionada ao meio que cada
uma delas utiliza para se manifestar de forma autbnoma. Para outros, a diferenca ndo esta nas
técnicas e nos meios materiais, mas no modo como despertam a criagdo mental ou a
experiéncia vivida pelos sentidos humanos. No entanto, parece certo que nenhuma
manifestacdo artistica tem exclusividade sobre o seu dominio. Assim € que, na historia das
artes se observam interacdes entre as suas diversas formas, que apontam para a existéncia de
afinidades béasicas ou, quem sabe, de possivel unidade perdida. A percepcdo dessas interacoes
abre vasto campo de investigacdo para 0s estudos comparativos, apoiados na
interdisciplinaridade. Por sua vez, esses estudos comparativos encontram nas leituras
intersemidticas a pratica que se fundamenta no pressuposto de que as artes sdo diferentes
sistemas de linguagem utilizados pelo homem como modos de expresséo.

E sabido que os grupos humanos fazem uso de diferentes linguagens na manifestagéo de
sentidos. Desde os rituais, as cerimdnias, o ritmo e a danca primitivas, a pintura rupestre, até o
alfabeto e outras formas de escrita (ideogramas, pictogramas, etc), as artes plasticas e a
arquitetura, a masica e a cenografia. Linguagens compostas de sinais transformados em
signos pela consciéncia humana. Ou seja, na histéria do homem, a linguagem cumpre seu
papel de comunicacdo e de significacdo. E o seu papel de significacdo que nos faz entender
essas linguagens como arte (objeto estético), e nos leva a buscar na Semiotica a compreensao
das relacGes entre elas, sem pretensdo de excluir outras ciéncias, pensamentos filoséficos ou
teorias da arte que serdo de grande utilidade ao longo desta investigacao.

Reconhecida como ciéncia no século XX, a Semidtica teve origem como estudo
organizado, simultaneamente, na Europa e nos EUA. Na primeira, surgiu como
prolongamento da Linguistica, de Ferdinand de Saussure, e, nos EUA, como resultado dos
estudos da linguagem como logica, de Charles Sanders Peirce. Aqui, interessa-nos o
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pensamento de Peirce, por compreender todo o universo dos signos e 0s seus processos de
significacdo, sem subordinagdo do ndo verbal ao verbal, ndo partindo de conceitos linguisticos
como o caminho adotado pela semidtica de origem europeia (ou Semiologia), desenvolvida
por Greimas, Barthes, Todorov, Kristeva, entre outros. Para Peirce, a Semiotica tem como
objeto ndo o signo em si, mas a semiose, termo utilizado por ele para explicar o modo de
atuacdo do signo ou sua interpretacdo pelo receptor, uma vez que, na sua Vvisdo, € na mente
desse receptor que o signo existe: “Sem duvida, nada ¢ signo a menos que seja interpretado
como signo” (PEIRCE, 2010, p. 76). Sobre esse processo, Winfried N6th (1998, p. 66) afirma

que

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 a¢do do signo”. [...] O termo semiose foi por ele
adaptado de um tratado do filésofo epicurista Filodemo. Em outra defini¢do
onde usou a palavra grega, ele dizia: “semeiosis significa a acdo de quase
qualquer signo, e a minha defini¢cdo da o nome de signo a qualquer coisa que
assim age” (CP, 5.484).

N&o é o propdsito deste estudo aprofundar a discussdo sobre a concepgdo Semidtica de
Peirce. No entanto, para a compreensdo do papel de significacdo da linguagem literaria e da
linguagem do cinema, bem como da relacdo entre as duas, adotamos a visao pragmatica de
Peirce, quando afirma que todas as coisas do mundo se enquadram em trés categorias. Para
ele, estas séo as verdadeiras categorias da consciéncia:

Primeira, sentimento, a consciéncia que pode ser compreendida como um
instante do tempo, consciéncia passiva da qualidade sem reconhecimento ou
andlise; segunda, consciéncia de uma interrupcdo no campo da consciéncia,
sentido de resisténcia, de um fato externo ou outra coisa; terceira,
consciéncia sintética, reunindo tempo, sentido de aprendizado, pensamento.
(PEIRCE, 2010, p. 14).

Para Lucia Santaella (2002, p. XII), “a semiotica de Peirce ¢ uma das disciplinas que
compdem uma ampla arquitetura filosofica concebida como ciéncia com um carater
extremamente geral e abstrato”. Assim, Peirce tenta encontrar por meio dessas trés categorias
um modelo que contenha todos os fendmenos do mundo. Sobre tais categorias, Noth (1998, p.

63-64) esclarece, apresentando as seguintes definicdes:
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Primeiridade é a categoria do sentimento imediato e presente das coisas, sem
nenhuma relacdo com outros fendmenos do mundo. Secundidade comega
quando um fendmeno primeiro é relacionado a um segundo fendmeno
qualquer (CP, 1.356-359). [...] E a categoria da comparacdo, da acdo, do
fato, da realidade e da experiéncia no tempo e no espaco. [...] Terceiridade é
a categoria que relaciona um fenémeno segundo a um terceiro.

Dessa concepcao, origina-se a sua teoria dos signos, entendidos pelo autor como “aquilo
que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria
na mente dessa pessoa um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido.”
(PEIRCE, 2010, p. 46). A sua visdo triadica do signo prevé uma classificacdo em dez classes
principais, de acordo com a relagdo do signo com ele préprio (representamen), com o objeto
que representa, e com o interpretante. Essa classificacdo ndo sera aqui detalhada considerando
ndo ser objeto deste estudo, no entanto, para que se tenha uma noc¢éo, reproduzimos abaixo o
quadro sintese de N6th (1998, p. 90):

Quadro 1 — Tricotomias/Categorias

Tricotomias I 1 i
REPRESENTAMEN RELACAO AO RELACAO AO
EM SI OBJETO INTERPRETANTE
Categorias
Primeiridade Quali-signo ICONE REMA
Secundidade Sin-signo INDICE DICENTE
Terceiridade Legi-signo SIMBOLO ARGUMENTO

Fonte: NOth (1998).

Por mais abstratos que tais conceitos possam parecer, 0 conhecimento dessa
classificacdo, e de forma especial o aspecto do signo com relagdo ao objeto (icone, indice e
simbolo), é fundamental para a leitura das duas artes, para compreensdo da relacdo entre as
suas linguagens, e a anélise dos seus processos de significagdo. Um icone € um signo
integrante da categoria primeiridade (sua significacdo depende apenas da qualidade como nos
aparece), e é similar ao objeto referente (exemplo: um desenho figurativo); um indice é um
signo integrante da categoria secundidade (a associacdo se d& por contiguidade e ndo por
semelhanga), e esta fisicamente relacionado ao seu objeto (exemplo: um grito a um pedido de

socorro, fumaca ao fogo); por fim, o simbolo é um signo da categoria secundidade, mas
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participa da terceiridade (associacdo por ideias gerais, mantida por uma regra) e se refere ao
seu objeto por convencdo (exemplo: as palavras, um estandarte). Para Pignatari (2004, p. 20),
“o icone ¢ o signo da arte [...] quem ndo compreende o mundo iconico e indicial ndo

compreende poesia e arte”. Ja para Santaella (2003, p. 13):

[...] um exame mais minucioso dessas classificacGes pode nos habilitar para
a leitura de todo e qualquer processo signico, desde a linguagem
indeterminada das nuvens que passeiam no céu, ou as marcas multiformes e
cambiantes que as ondas do mar vao deixando areia, até uma férmula, a mais
abstrata, de uma ciéncia exata.

Ou ainda,

Trata-se de um percurso metodoldgico-analitico que promete dar conta das
questdes relativas as diferentes naturezas que as mensagens podem ter:
verbal, imagética, sonoro, incluindo suas misturas, palavras e imagem, ou
imagem e som etc. Pode dar conta também de seus processos de referéncia,
ou aplicabilidade, assim como nos modos como, no papel de receptores,
percebemos, sentimos, e entendemos as mensagens, enfim como reagimos a
elas. (SANTAELLA, 2002, p. 6).

Buscamos, neste capitulo, a compreensdo do mundo icdnico da Literatura e do cinema,
em um tempo em que a cultura visual e tecnoldgica se intensifica a largos passos,
influenciando a nossa forma de perceber o mundo. Um ponto de partida para aprofundar o
conhecimento e entender a multiplicidade de aspectos que intensificam a relacdo dialdgica
entre as duas artes no Cinema de Walter Salles, objeto de nossa pesquisa. Quando muitos
decretam o fim do livro, o meio fisico da Literatura como o conhecemos atualmente,
observamos uma aproximacdo cada vez mais fortalecida entre a arte da palavra e a arte da
imagem, em uma via de mdo dupla. Essa aproximacdo parece nos dizer que o objeto estético
Literatura, ndo importa por quais meios se materialize, segue encontrando formas livres e

criativas de se realizar na consciéncia humana.
2.1 Transformando simbolos em icones no curso da narrativa
Embora categorizados e devidamente classificados, os signos, para Peirce, ndo estdo

confinados em suas tipologias. A tipologia descreve aspectos de signos, podendo um mesmo

signo ser considerado sob varios aspectos, uma vez que o seu significado € um fendmeno da
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consciéncia. Para Noth (1998, p. 84), essa visdo tem fundamental importancia na descricao
dos signos verbais, pois cada palavra pode ser considerada, a principio, um simbolo pelo fator
arbitrério de seu uso em uma lingua. No entanto, o seu aspecto iconico é percebido no
discurso verbal pelo uso de metaforas, por exemplo. Essa afirmacdo nos leva a concluir ser a
iconicidade do signo verbal reveladora do fenémeno poético, ou 0 que garante a literariedade
de um texto em prosa.

A esse respeito, o estruturalista/semioticista Jan Mukarovsky (um dos fundadores do
Circulo Linguistico de Praga, na primeira metade do século XX), refutava a Sprachtheorie? de
Karl Buhler, acrescentando uma quarta funcdo ao seu esquema das fung¢bes fundamentais do
signo linguistico, que previa apenas as funcBes expressiva, apelativa e comunicativa. Para ele
“o uso da lingua adquire por meio das trés primeiras fungdes, um alcance pratico; a quarta
funcdo, todavia, elimina a ligacdo imediata entre a utilizacdo da lingua e a prética; é a fungéo
estética, [...]” (MUKAROVSKY, 1997 p. 180). Uma visdo que, de certa forma, corrobora
com a proposicdo de Peirce quanto aos aspectos sob 0s quais um mesmo signo (um verbal —
simbolo, por exemplo) pode ser percebido pelo receptor, havendo sempre a possibilidade de
um novo interpretante e, assim, extrapolando a sua fungé@o convencional de comunicagéo.

E interessante também observar que a filosofia da linguagem de Mikhail Bakhtin®, de
certa forma, aproxima-se da semiose ilimitada de Peirce, uma vez que ambos compreendem
que a linguagem € social na sua esséncia e € afetada pelas transformac@es sociais no decorrer
do tempo. Para Peirce, a semiose se manifesta de forma permanente como um dialogo, “cada
signo cria um interpretante que passa a ser o representamen de um novo signo, resultando
numa série de interpretantes sucessivos” (NOTH, 1998, p. 72), e, consequentemente, 0 uso € a
pratica de um simbolo fazem crescer o seu significado, em um processo dialogico (PEIRCE,
2010, p. 73). Como explica Lucia Santaella (2006, p. 132), “a semiose, a agdo do signo, que ¢
a acdo de gerar um signo interpretante, € eminentemente social. [...] O interpretante é mais
social, geral e objetivo do que um ato de interpretagdo particular e pseudoexclusivo”.

Enquanto que para Bakhtin,

Os novos aspectos da existéncia que foram integrados no circulo do interesse
social, que se tornaram objeto da fala e da emoc¢do humana, ndo coexistem

2 Do Aleméo, em traducdo livre: Teoria da linguagem.
3 Critico da excessiva objetividade da linguistica de Saussure, do formalismo russo, como também das
teorias subjetivistas ou puramente humanistas.
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pacificamente com os elementos que se integraram a existéncia antes deles;
[...] Essa evolucdo dialética reflete-se na evolugdo semantica. Uma nova
significacdo se descobre na antiga e através da antiga, mas a fim de entrar
em contradi¢cdo com ela e de reconstrui-la. (BAKHTIN, 2004, p. 136).

Terry Eagleton compreende, dessa forma, a teoria da linguagem de Bakhtin:

A consciéncia humana era o intercdmbio ativo, material, semiético, do
sujeito com outros sujeitos, e ndo um reino interior fechado, divorciado
destas relagdes. [...] A linguagem ndo devia ser vista como uma “expressao”,
“reflexo” ou sistema abstrato, mas sim como um meio material de produgéo,
pelo qual o corpo material do signo era transformado por um processo de
conflito social e de didlogo, desta forma adquirindo significado.
(EAGLETON, 2006, p. 177).

Ainda sobre essa questdo, considerando ser a aproximagédo Peirce-Bakhtin um estudo
desafiador e relativamente recente, que teve seu inicio por volta dos anos 1980, julgamos

conveniente observar o pensamento de Santaella (2006, p. 131) quando afirma que:

Peirce e Bakhtin ndo viram o individuo como uma entidade discreta e
autbnoma. O que eles descreveram foi uma rede social de signos,
expandindo-se continuamente do passado e conectando-se com individuos
no presente, um presente que estd sempre carregado de promessas e
expectativas de futuro.

Do mesmo modo que a visdo do semiologista e filésofo italiano Augusto Ponzio (2007),
que apresentou, na Conferéncia Internacional sobre o Pensamento de Peirce e suas
Aplicacdes, na Universidade de Helsinki, Finlandia, em junho de 2007, um balango sobre a
abordagem conjunta de Peirce e Bakhtin, que na sua visdo contribui para melhor
entendimento da concepcao de didlogo de Bakhtin e da concepcdo de Peirce sobre a relacdo

entre signo e interpretante. Em suas palavras:

Bakhtin affords a better understanding of the workings of Peircean abductive
reasoning, and Peirce affords a better understanding of the sense of the
Bakhtinian analysis of dialogic discourse. But beyond the contribution to
reciprocal understanding, the approach to both together contributes to
understanding topical concepts in the study of signs. What unites Peirce and
Bakhtin is also a relational view of the world that opens out to the whole
universe. For what concerns Peirce this open vision is a question of infinite
semiosis whilst in Bakhtin’s case it is a question of the unbounded character
of dialogue which impedes the closure of a totalizing ontology. The
collocation of the sign within the general context of semiosis with its relation
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to the interpretant as described by Peirce, and within the dialogic context as
the only context in which the sign may flourish as such as described by
Bakhtin, places otherness at the very heart of the sign’s identity. Not only
Bakhtin, as we know, but also Peirce contributes to show the fundamental
role of dialogism in semiotics. (PONZIO, 2007, p. 1)*

Esses pontos sdo aqui revistos pela relevancia de tais conceitos tanto para a Literatura
(um signo verbal) como para o Cinema (um signo hibrido). Esse é, por natureza, um
fendmeno intersemidtico, por integrar em um mesmo objeto estético trés linguagens: visual,
sonora e verbal. Essa relevancia se torna mais evidente quando observamos que tanto a
Literatura como o Cinema sdo artes que aparentemente cumprem o papel de representar ou de
descrever o mundo. Todavia, o seu valor como objeto estético parece estar na propria
linguagem, na forma como o signo se desvia do seu aspecto simboélico (de uso normativo)
para assumir seu aspecto iconico. Ou ainda, nos efeitos que este signo transformado produz na

mente do receptor, e continuaré produzindo em reinterpretagdes a cada novo contato.

2.2 O dialogo dos signos no curso da narrativa

Discutimos, até aqui, as relagdes internas dos sistemas de signos, como parte necessaria
para compreensdo do conceito de arte, ou seja, do que torna a Literatura, o Cinema ou outro
sistema de signos um objeto estético. Contudo, para entender a intensa relacdo a que nos
referimos no item anterior, faz-se necessario tecer alguns comentarios sobre a origem dessa
relacdo entre dois codigos que, de forma diferenciada, participam da arte de narrar. E, ainda,
sobre suas relagdes externas, ou com o seu meio de producao.

A narrativa, arte de apresentar ou de descrever uma sequéncia de a¢des ou de eventos

que se desenrolam em determinados espaco e tempo, esta presente na vida do homem desde

* Em tradugdo livre: Bakhtin permite um melhor entendimento do funcionamento do raciocinio
abdutivo peirciano, e Peirce permite um melhor entendimento do sentido da analise bakhtiniana do
discurso dialdgico. Mas além da contribuigdo para o entendimento reciproco, a abordagem conjunta
dos dois contribui para o entendimento de conceitos atuais no estudo dos signos. O que une Peirce a
Bakhtin é uma visdo de mundo parecida que se estende a todo o universo. No que se refere a Peirce,
essa Vvisao aberta é a questdo da semiose ilimitada enquanto que no caso de Bakhtin é a questdo do
carater ilimitado do dialogo o qual impede o encerramento de uma ontologia totalizante. A posicao
do signo dentro do contexto geral da semiose e sua relacdo com o interpretante como descrita por
Peirce, e dentro do contexto dialdgico como Unico contexto no qual o signo pode florescer como
descrito por Bakhtin, coloca o outro no centro da identidade do signo. Nao apenas Bakhtin, como
sabemos, mas também Peirce contribui para mostrar o papel fundamental do dialogismo na
semiotica.
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que esse se entendeu como tal. Os géneros épico, lirico e dramatico (concepcdo aristotélica)
se fortaleceram na tradigdo oral ao longo da histéria, até o surgimento da imprensa no século
XV. Fato que, entre outras grandes transformacgdes e impactos sobre a cultura nos séculos
seguintes, facilitou a difusdo do romance. De certa forma, o romance (aqui considerado como
um novo género) contemplava caracteristicas dos géneros tradicionais citados trazendo
inovacdo ao uso artistico de signos verbais. Em 1936, o filésofo alemédo Walter Benjamin, no
ensaio O Narrador. ConsideracOes sobre a obra de Nikolai Leskov, previa a morte da
narrativa como consequéncia da transformacgdo que se iniciou com o surgimento do romance
(impresso) e culminou com a forma revolucionaria do romance do século XX. Para o autor,
estava em curso um processo que, gradualmente, excluia a narrativa do discurso vivo, pois ao
contrario da narrativa tradicional, em que “O narrador retira da experiéncia 0 que ele conta:
sua prépria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a

experiéncia dos seus ouvintes”, o romancista

[...] segrega-se. A origem do romance é o individuo isolado, que ndo pode
mais falar exemplarmente sobre suas preocupagdes mais importantes e que
ndo recebe conselhos e nem sabe d&-los. Escrever um romance significa, na
descricdo de uma vida humana, levar o incomensuravel a seus ultimos
limites. Na riqueza dessa vida e na descri¢do dessa riqueza, 0 romance
anuncia a profunda perplexidade de quem a vive. (BENJAMIN, 1996, p.
201).

Outra questdo levantada no mesmo ensaio, diz respeito a uma ‘“nova forma de
comunica¢do” mais ameacadora que o romance. Essa ameaga estava presente na imprensa,
um dos mais importantes instrumentos da burguesia capitalista, na visdo do autor, e se
denominava “informacdo” (comunicagdo jornalistica, muito explicada e sujeita aos interesses
dos leitores). Sua difusdo seria responsavel pelo declinio da narrativa, por influencia-la e
“provocar uma crise no proprio romance” (BENJAMIN, 1996, p. 202). Percebemos no
discurso de Benjamin a pertinéncia e a atualidade dos questionamentos quanto a influéncia da
tecnologia e das novas midias na percep¢do humana e, consequentemente, de sua
incorporagdo nas formas humanas de significagéo.

Da mesma forma, no ensaio A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica,
publicado entre os anos 1935/1936, Benjamin estende essa perspectiva as demais linguagens
quando discute a destruicdo da aura dos objetos estéticos, tradicionalmente Unicos (ou

auténticos) em uma era em que a tecnica podia a tudo reproduzir. Na sua visdo, esse
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procedimento abalava violentamente a tradicdo. Como fora a imprensa, 0 romance e a
informagdo, agora era a vez da fotografia e do Cinema serem agentes poderosos de
transformacdo. Aqui, sua énfase maior é o cinema, que seria revolucionario pela propria
forma de producdo. Ai se incluiria, a nosso ver, o0 seu carater intersemiotico representado pelo

fato de ser uma producéo coletiva em que varias linguagens interagem. Em suas palavras:

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo €
como no caso da Literatura ou da pintura, uma condicdo externa para sua
difusdo macica. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento
imediato na técnica de sua producdo. Esta ndo apenas permite, da forma
mais imediata, a difusdo em massa da obra cinematogréafica, como a torna
obrigatéria. A difusdo se torna obrigatoria, porque a producdo de um filme é
tdo cara que um consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um quadro,
ndo pode mais pagar um filme. O filme é uma criacdo da coletividade.
(BENJAMIN, 1996, p. 172).

Portanto, o Cinema ja nasce como um produto do avanco tecnoldgico e das novas
relagcbes sociais. E, para estabelecer-se como arte, foi buscar signos percebidos na poesia
(épica ou lirica), no drama, na pintura, na fotografia, na musica. De certa forma, a narrativa
filmica contradiz e confirma a teoria da morte da narrativa de Benjamin. Contradiz, porque
essa continua cheia de vida, embora sob novo formato. Com raras excecBes os filmes, em
geral, apresentam um encadeamento de fatos ou de a¢cdes em uma sucessdo de tempo e de
espaco, em sua maioria com vinculo causal. A inovacdo se verifica na complexidade da
construcdo desse tempo e desse espaco que a tecnologia permite ao cinema, fazendo surgir
uma nova linguagem a partir de um signo hibrido (a imagem, o som, a palavra). A mobilidade
da cdmera e a técnica de montagem criam condi¢des de representacdo do tempo como uma
dimensdo do espaco, e de representacdo desse espaco sob varios pontos de vista. A nova
linguagem (signos visuais do espaco, que adquire mobilidade e se intensifica com associagédo
dos demais signos) produz na mente do espectador a percepcdo da passagem do tempo
(passado, presente e futuro mesclando-se entre recuos e avangos, ou ainda fatos simultaneos,
etc.).

A esse respeito, Ismail Xavier aponta a montagem como perda da inocéncia ou ruptura
com o aspecto convencional da imagem (a referéncia ao real por contiguidade), o que pode
ser entendido como 0 momento em que o signo imagem (um indice percebido como simbolo)

adquire seu aspecto iconico: “O salto estabelecido pelo corte de uma imagem, é o momento
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em que pode ser posta em xeque a “semelhanga” da representagdo frente a0 mundo visivel e,
mais decisivamente ainda, ¢ o momento de colapso da ‘objetividade’ contida na indexalidade
da imagem.” (XAVIER, 2008, p. 24). Esse é apenas um exemplo, pois corte/montagem n&o se
configuram como Unica técnica cinematografica que cumpre esse papel. Os planos-sequéncia,
também podem ser percebidos como signos esteticos, dependendo da sua funcdo na
composicdo da unidade poética do filme e na construcdo de sua narrativa, do mesmo modo
que fatores externos, como o conhecimento do espectador, sua autoconsciéncia e sua
capacidade de percepcao influenciam nessa significacdo que se realiza na sua mente. Ou, no
dizer do estudioso da narrativa filmica, Bordwell (1985, p. 61), tais categorias de transmissao
de informacao dao suporte a0 modo como o estilo (as técnicas e o0s principios de organizagdo
do cineasta) e a construgdo da syuzhet (a trama, o arranjo das a¢6es no tempo e espaco)
manipulam o tempo e o0 espaco e a ldgica narrativa para levar o espectador a construir um
desdobramento particular da fabula® (a histéria, como percebida pelo espectador).

Por outro lado, a narrativa filmica confirma a previsdo de Benjamin. Por surgir como
um fendmeno cultural de massa, de grande divulgacdo e que fazia uso de uma tecnologia
inovadora, ndo tarda a contaminar as demais artes, € a “exercitar o homem nas novas
percepgoes e reagdes” (BENJAMIN, 1996, p. 174). De certa forma, decreta a morte da
narrativa tradicional na Literatura, incentivando a renovacdo de sua linguagem. Para Tania
Pellegrini, essa conquista do Cinema foi o resultado de um longo processo que reuniu
condicBes socioecondmicas e culturais especificas, bem como da mudanca na concepcdo de

tempo, proposta pelo fildsofo francés Henri Bergson:

Um dos elementos que desencadeiam transformac@es irreversiveis na forma
da narrativa moderna [...] é a concepcao bergsoniana do tempo, abrindo um
caminho novo, pelo qual Proust enveredou, “em busca do tempo perdido”
[...] Entdo todos os fios que tecem a narrativa chamada moderna [...] como o
abandono do enredo e a relativizagdo do papel do herdi, por exemplo,
convergem para esse novo conceito de tempo. [..] Trata-se do tempo
entendido como duracdo, o “tempo da mente” [...] Essa nova concepcdo de
tempo, ndo por acaso, tem enorme afinidade com a técnica cinematografica
entdo nascente. (PELLEGRINI, 2003, p. 20).

> Conceitos originarios do formalismo russo, utilizados na teoria da narrativa filmica por Bordwell.
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A Revolucdo Industrial provocou ao longo dos dois ultimos séculos o aprofundamento
da relacdo da Literatura com outras linguagens, produzindo alteragfes significativas na sua
forma. E correr a vista ao nosso redor e perceber que a continuidade desse processo, nos
nossos dias, por muitos denominada de Revolucdo Eletrénica ou Digital, afeta a vida diaria
das pessoas e traz 0 novo a cada dia. A arte ndo estad imune. Tomam corpo 0s poemas curtos e
ha concursos de contos com 140 caracteres nas redes sociais. A ganhadora do Pulitzer 2011
de ficcdo, Jennifer Egan, inova em A visita cruel do tempo (2011), submetendo a sua narrativa
as pressdes e as possibilidades da era digital. A 642 Edicdo da Feira do Livro de Frankfurt, na
Alemanha, selecionou projetos narrativos inscritos em sites de financiamento coletivo,
oferecendo-lhes visibilidade. E grande parte dos eventos que aconteceram durante a Feira
tiveram como tema a autopublicacdo, a digitalizacdo e a crossmedia (cruzamento de midias).

Para o semioticista Pignatari (2004, p. 26),

Esse tipo de relagdo ajuda a explicar uma série de fendbmenos — como € o
caso, por exemplo, da tendéncia a rarefacdo do enredo no romance e no
conto modernos. Assim como a fotografia provocou um grande impacto na
pintura cléssica, abrindo caminho para a pintura abstrata, assim também a
“estoria” comegou a emigrar da prosa literaria para outras linguagens — 0
cinema, os quadrinhos, a fotonovela, a telenovela, a prosa ndo-literaria.

Por outro lado, o Cinema dos nossos dias, também influenciado por novas e avangadas
tecnologias como a computacao grafica e as cameras digitais, continua buscando na Literatura
temas e modos de narrar. Isso é facilmente comprovado pelo grande namero de filmes que
tém por base um texto literario, ou trazem fortes referéncias literarias na linguagem, no tema
ou na estrutura narrativa. Para Avellar (2007, p. 119), “Palavra e imagem se inventam a partir
de uma base comum na medida em que para fazer um filme ou para fazer um livro um criador
trabalha servindo-se das leis estruturais da invengdo artistica do seu tempo”. No entanto, ¢é
importante observar que cada arte, tanto a Literatura como 0 cinema, encontra na propria
linguagem as suas possibilidades dentro desse processo de contaminacdo ou de assimilacdo
mutua. Ou, no dizer de Mukarovsky (1988, p. 197), aprende “a sentir de nova maneira os seus
recursos formais”, conseguindo “com o mesmo procedimento, efeitos diferentes ou utiliza
diferentes procedimentos para obter 0s mesmos efeitos”.

Em outras palavras, e retornando ao pensamento de Peirce e de Bakhtin, verificamos

que, diante de uma linguagem que se torna convencional (simbolo) em um determinado
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contexto socioecondmico e cultural, a arte, em todas as suas formas, cria novas possibilidades
de significacdo para seus signos, oferecendo-lhes um aspecto icOnico, e, nessa perspectiva,
inacabado. Dai a necessidade de identificar, na analise desse processo dialdgico entre
Literatura e Cinema, as alternativas encontradas pela arte cinematografica para recriacdo de
obras literarias: a traducdo intersemidtica propriamente dita e as demais maneiras de
apropriacdo de imagens/discursos literarios por meio da citacdo ou da alusdo. No segundo
caso, por pertencerem a sistemas semidticos distintos, esse tipo de aproximacdo também se

utiliza dos mesmos métodos da pratica institucionalizada como uma traducéo intersemidtica.

2.2 A traducéo intersemidtica como recriacao

Como vimos, a arte cinematogréafica tem, desde o seu nascedouro, um contato muito
préximo com outras formas narrativas. 1sso nos faz ver com muita frequéncia as recriacdes de
obras literarias no cinema, sejam elas explicitas, como o que se convencionou chamar de
adaptacdo; ou sutilmente sugeridas, como a que se percebe em filmes que trazem fortes
referéncias literarias em seus temas e em suas estruturas narrativas. No segundo caso, a pista
inicial para o espectador é, muitas vezes, dada intencionalmente apenas por alusbes ou por
citacBes. Esse processo, dentro de uma visdo cultural mais ampla, poderia também ser
chamado de reciclagem, termo utilizado, ironicamente, pela ensaista americana Susan Sontag
(2005, p. 165), uma vez que expbe a obra literdria a um novo ciclo cultural, sob nova
perspectiva. Decifra-lo, em ambos 0s casos, exige a compreensdo de alguns aspectos dos
mecanismos e dos métodos da traducao.

Primeiramente, ndo ha como fugir do questionamento de qual seria a tarefa de um
tradutor. Questdo de dificil solucdo a que muitos ja se dedicaram, sem, no entanto, se chegar a
um consenso em face da quantidade de variaveis que precisam ser equacionadas,
principalmente quando se trata de traducdo literaria. Um possivel ponto de partida, e também
origem de outros questionamentos, é a compreensdo do ato de traduzir. Recorrendo-se a
Etimologia, chega-se ao termo latino traducere, que significa levar alguém para o outro lado.
Por extensdo simples e direta: levar a obra para outra lingua. Todavia, segundo Rénai (1981,
p. 20), essa “imagem pode ser entendida também de outra maneira, considerando que é ao

leitor que o tradutor pega pela mao para leva-lo para outro meio lingiiistico”. Seria, entdo, a
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tarefa do tradutor conduzir a obra original ao novo meio linguistico ou levar o leitor da
traducdo ao meio da obra original?

Esse e outros dilemas da traducao entre objetos estéticos ocupam a mente de fildsofos,
teoricos, tradutores e estudiosos da estética e das artes em todas as culturas desde longa data.
A esse respeito, Benjamin (2008, p. 25) apresenta o seguinte questionamento: “Nao sera
aquilo que para além da comunicacdo existe numa poesia — [...] — 0 que geralmente se
cognomina de inapreensivel, misterioso e ‘poético’? Ou seja, aquilo que o tradutor so
consegue transmitir na medida em que também ele escreve poesia?”. Preocupado com a
mesma questdo, o poeta e tradutor brasileiro Haroldo de Campos (2005) denomina o seu
processo de traducdo como uma transcriagdo, uma vez que tem por base a apreensdo do modo
de intencionar na lingua de partida e uma posterior recriacdo estética na lingua de chegada,
considerando as sutilezas da forma e da linguagem desta. E, antes dele, Jakobson (2007, p.
72), em seu artigo sobre os Aspectos linguisticos da traducdo, considerando as
especificidades da linguagem poética, afirma que “a poesia, ¢ por defini¢do, intraduzivel”,
admitindo-se como solug@o para o problema uma “transposigdo criativa”. Ou seja, encontrar
meios de garantir ao signo traduzido a sua funcao poética, ou o seu aspecto iconico.

E também no mesmo artigo que o autor estabelece a terminologia que se tornou de largo

uso na classificacdo das espécies de traducao:

Para o Linguista ou para o usuario comum das palavras, o significado de um
signo linguistico ndo é mais que sua tradugdo por um outro signo que lhe
pode ser substituido. [...] Distinguimos trés maneiras de interpretar um signo
verbal: ele pode ser traduzido em outros signos da mesma lingua, em outra
lingua, ou em outro sistema de signos ndo-verbais. Essas trés espécies de
traducdo devem ser diferentemente classificadas em: 1). Tradugédo
intralingual ou reformulagdo consiste na interpretacdo dos signos verbais por
meio de outros signos da mesma lingua; 2). Traducdo interlingual ou
traducdo propriamente dita consiste na interpretacdo dos signos verbais por
meio de alguma outra lingua. 3). Tradugdo intersemiotica ou transmutagao
consiste na interpretagdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos
ndo-verbais. (JAKOBSON, 2007, p. 64).

Sobre essa terminologia, faz-se necessario esclarecer que tanto a adaptacdo de obras
literarias para o Cinema quanto outra forma de didlogo intencional, em que uma obra literaria
é determinante para a significacdo filmica, sdo, neste estudo, entendidas como recriacdo. O

termo traducdo intersemiética € aqui utilizado para as recriacbes explicitas como as
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adaptacdes, no entanto, os métodos da traducdo intersemidtica serdo utilizados na analise de
ambas as situacdes. E, assim se considera, por serem 0s dois processos modos de expressar
em um sistema de signos nédo verbal (linguagem cinematografica) uma interpretacdo de signos
verbais (a linguagem literaria), embora aparentemente sigam caminhos diversos. Ou seja,
enquanto um é explicitamente baseado em uma obra literaria, 0 outro tem como ponto de
partida apropriacbes de obras literarias que sdo percebidas como fundamentais para a
construcao de sentido.

Assim, pela complexidade das questes estéticas e culturais envolvidas, a traducédo
intersemiodtica parece ir além da simples adaptacdo de signos para uma nova linguagem. No
caso da Literatura para o cinema, de um signo unicamente verbal para um signo hibrido
(visual, sonoro e verbal), insere-se no mesmo grau de dificuldade da traducéo interlingual de
poemas, ou traducdo poética. Estendendo o pensamento de Haroldo de Campos, podemos
dizer que um dos grandes desafios da traducdo intersemiotica de obra literaria para o Cinema
parece ser a compreensdo dos meios utilizados para se estabelecer uma funcdo poética da
palavra escrita (a lingua de partida), e restabelecé-la em uma nova criagdo com as sutilezas da
forma e da linguagem cinematografica, mantendo-se 0 mesmo nivel de poeticidade ou
multissignificacdo da obra original.

A questdo da intraduzibilidade do signo estético foi também pensada por Julio Plaza, em
seu estudo sobre a traducdo intersemidtica como pensamento em signos. Uma das
dificuldades da recriacdo estética reside no fato de que, por sua natureza icdnica, 0 signo
estético tende a ser autbnomo. Essa autonomia €, entdo, apontada como um paradoxo. Para
Plaza (2010, p. 31), “se ela se propde como tradugdo e, a0 mesmo tempo, precisa manter o
carater de autonomia, proprio do signo estético, um desses dois lados, o estético ou o tradutor,
tende a ser ferido”. A saida proposta pelo autor se fundamenta na semiose ilimitada de Peirce,
para quem o significado de um signo é outro signo, e entre esses signos pode haver o tempo e
as transformacBes por ele proporcionadas. Assim, para Plaza, na recriacdo estética, a
responsabilidade de conexdo com a linguagem de partida repousa apenas no principio da
similaridade, e essa similaridade ja contém um tom diferenciador.

Outro fator importante a ser observado, dentro dos desafios enfrentados pelos cineastas
no processo de recriacdo e pelos criticos no processo de andlise, é a complexidade da
linguagem cinematografica, a linguagem de chegada. Em artigo publicado na revista
eletronica Biblioteca On-line de Ciéncias da Comunicacdo, no ano de 2009, Marcelo Santos
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propde uma reflexdo sobre o signo cinematografico no desenvolvimento de sua semiose (acao
de signo hibrido), apresentando duas questfes que ainda ndo estdo exauridas, apontando para
a necessidade de se adotar uma perspectiva semiotico-sistémica nas analises criticas. A

primeira diz respeito a morfologia desse signo, uma vez que na sua visao,

[...] o hibridismo signico ocorre no cinema através de uma troca
intersemidtica entre os principios l6gicos que regem as trés matrizes de
linguagens: sonora, verbal e visual. A sonora traz ao cinema a caracteristica
da sintaxe dos elementos e o seu transcurso no tempo, o visual traz a
caracteristica da composicao da imagem, da forma, e o verbal a caracteristica
do desenvolvimento do discurso. (SANTOS, 2009, p. 7).

A segunda se refere a unidade intersemidtica e a autoria coletiva, considerando que, por
ser uma producéo coletiva, o sentido que unifica um filme passa necessariamente pela perfeita
interacdo de seus componentes. E preciso que os diversos agentes criativos (roteirista, diretor
de arte, musico, diretor de fotografia, etc) que trabalham na sua confec¢do, bem como o
produto de seus trabalhos (signos produzidos) estejam em sintonia (funcionando como um
sistema), para que os signos visual, sonoro e verbal se integrem em um mesmo proposito, ou
concepcao estética pensada pelo cineasta para a sua recriagdo. Em suas palavras:

[...] 0 que se desenvolve nessa dialogia intersemi6tica é um emaranhado de
intersemioses, um encadeamento de intercambios signicos dos elementos da
sintaxe em conjunto com a confeccdo da forma (planos) que desemboca na
organizagdo dos mesmos pela montagem, discurso. Na medida que um
figurino de uma personagem interage com a trilha sonora e se co-substancia
pela maneira como é arranjada e iluminada dentro de um plano, e como este
elemento se desloca para as imagens em seqiiéncia, justapostas. Algo que
pode ser visto no filme Um Corpo que Cai (1958) de Alfred Hitchcock na
sequéncia em que Scott conhece Madeleine no restaurante Ernie's.
(SANTOS, 2009, p. 11).

Sem a intencdo de adotar uma abordagem avaliativa, 0 que buscamos nas analises
criticas dessas recriac@es € identificar as formas pelas quais esse fértil didlogo se manifesta, 0s
caminhos que os signos atravessam para se transformar em novos signos sem perder a sua
iconicidade. Nesse sentido, ha, ainda, que considerarmos 0 contexto historico,
socioeconémico e cultural em que se insere a traducédo intersemiotica. Como toda producéo
artistica, ela também ¢ produto de sua época. Para Plaza (2010, p. 10), “o processo tradutor

intersemiodtico sofre a influéncia ndo somente dos procedimentos de linguagem, mas também
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dos suportes e meios empregados, pois que neles estdo embutidos tanto a histéria como seus
procedimentos.”.

Em um mundo multimidiatico, em que as fronteiras geogréaficas e culturais estdo
diluidas e a informacdo, temida por Benjamin, é disponibilizada em tempo real, a arte
contemporanea torna-se um produto dessas relacGes dialdgicas e do intercambio semidtico,
traz para o tempo presente signos do passado e neles cria projecdes de futuro, fertilizando o
processo criativo no curso da histéria. Re-media®, e por isso favorece a reciclagem. Enquanto
escritores e cineastas sdo estimulados a experimentacao e & inovagdo constante, os criticos sao
desafiados a se manterem conscientes do presente, como Unica forma de entender a sua

linguagem.
2.3 Literatura no Cinema: o lugar da intersecao

Discutimos, nos itens anteriores, a linguagem como fator de aproximacdo e de
diferenciacdo entre a Literatura e o Cinema , procurando ndo apenas compreender como 0s
elementos de uma linguagem sdo reconstruidos na outra linguagem, mas também a sua
relacdo com o tempo e 0 meio de producdo em que se insere e 0 modo pelo qual séo
percebidas as interaces de seus signos dentro da suposta autonomia de cada sistema. Diante
das transformacdes produzidas pelas revolugdes tecnoldgica e eletrénica/digital, que alteram o
espaco das manifestacOes artisticas, seus recursos materiais e a percepcao tanto de quem
produz quanto de quem recebe (que ja ndo € um passivel receptor), surgem 0S
guestionamentos sobre onde realmente se situa a intersecdo, e qual é a importancia da
compreensdo do espago de transformacdo de uma narrativa puramente verbal em uma
narrativa constituida por um signo hibrido.

Para encontrar respostas, talvez se faca necessario entender a relacdo entre arte literaria
e arte cinematografica, além das questdes relativas a afinidades, a contaminagfes na narrativa,
a especificidades da linguagem e a métodos de recriacdo. Assim é que comecam a Se
intensificar, no meio académico, outros estudos que também levam em consideracéo

fendbmenos como o da intermidialidade, termo definido no website do Center for research on

® Termo utilizado para definir o fendmeno em que uma midia (o alicerce da arte) veicula a outra midia.
Ver: MOSER, Walter. A relacdo entre as artes: por uma arqueologia da intermidialidade.
ALITERIA. JUL-DEZ 2006, p. 42-65. Disponivel em: <http://www.letras.ufmg.br/poslit> . Acesso
em 15 mai. 2012.
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intermediality (CRI)’, da Universidade de Montreal, Canada, citado por Walter Moser (2012,
p. 43), em artigo para a revista eletronica Aletria, como “o cruzamento de midias dentro da
producéo cultural contemporanea”.

Observamos que, embora tal cruzamento de midias pareca ser um fendmeno da
contemporaneidade, o surgimento de questdes relativas a midialidade faz parte da natureza do
processo de andlise de objetos estéticos, bem como da analise da relacéo entre eles, uma vez
que, assim como a linguagem, em cada arte se inclui a sua propria midia, aqui entendida como
meio de veiculagdo ou modo de expressdo. Para ampliar o conceito do termo, a principio

relacionado apenas a meio de comunicacdo, o CRI aponta a seguinte defini¢do de midia

[...] the various artistic disciplines and cultural practices — “media” as
commonly understood in the history of art, i.e., the means of expression as
well as the various “materialities” or material supports involved in the
production of culture and discourse.?

Partindo dessa definicdo, verificamos que a discussdo da relacdo entre as artes,
considerando o seu meio de expressdo e a sua materialidade ¢é, talvez, tdo antiga quanto o

préprio estudo da arte. Segundo Solange Ribeiro de Oliveira (2002, p. 9),

Datam da antiguidade algumas metaforas célebres, atribuidas por Plutarco a
Simdnides de Ceos: a pintura é poesia muda, a poesia, pintura falante, a
arquitetura, masica congelada. A frase inicial de Ars Poetica de Horacio, Ut
pictura poesis, que no sentido restrito relaciona Literatura e artes plasticas (a
poesia deve ser como um quadro), acaba por representar genericamente 0s
estudos voltados paras afinidades entre as artes.

Como exemplo do percurso historico desse fendbmeno, Moser apresenta um estudo sobre
o livro The book of Job®, do poeta britanico William Blake (1757-1827) que integra palavra e

imagem criando uma linguagem visual, no qual afirma que:

" Em traduc&o livre: Centro de pesquisa sobre intermidialidade. Um centro de estudo transdiciplinar
que abrange historia da arte, Literatura comparada, comunicacdo, estudos literarios, estudos de
cinema e audiovisual, e estudos teatrais. Disponivel em:
<http://cri.histart.umontreal.ca/cri/fr/vitrine/default.asp >

® Em traduco livre: As varias disciplinas artisticas e préaticas culturais — “midia” como comumente
entendida na histéria da arte, i.e., 0 meio de expressdo como também as varias materialidades ou
suportes materiais envolvidos na producao de cultura e discurso.

® O livro de Jo.
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A primeira vista, Blake parece ir contra a corrente da virada romantica em
direcdo ao fonocentrismo. Mitchell fala, ao se referir a seu engajamento
persistente em favor da visualizacdo da linguagem, de um verdadeiro
“grafocentrismo” ao se referir a “sua tendéncia de tratar a escrita e a
tipografia como midias capazes de presenca completa, e ndo como meros
suplementos da fala”. Como ele conseguiu manifestar esta coisa
antigramatoldgica que é uma presenca plenéria na escrita? Ora: gracas a uma
relacdo intermidiatica, em um desvio por outra midia que ndo a escrita. Ele
confia & imagem (gravada ou pintada) a representacdo da midialidade da
escrita. (MOSER, 2006, p. 48).

No mesmo artigo, para exemplificar com obras do nosso tempo, o autor cita a
recorréncia de filmes que re-mediam a pintura, como Caravaggio, de Derek Jarman (1986),
ou Passion de Jean-Luc Godard (1982), como também cita o cineasta Peter Greenaway (1996
e 1991 respectivamente), com o uso da caligrafia no filme The pillow book (O livro de
cabeceira, na traducdo brasileira), e da escrita em Prospero’s book (A Ultima tempestade, na

traducdo brasileira):

Peter Greenaway se inspirou em Blake, pois gosta muito de representar, na
midia filmica, o ato e o processo da escrita (que tém as mesmas conota¢des
que o rolo de pergaminho em Blake), de preferéncia com uma materialidade
e uma técnica em desuso: o tinteiro, a mado, a pena que traca o texto do qual
provém o mundo e a histéria representados no filme. Pelo menos é isso o que

se encontra em Prospero’s Books e The Pillow Book, com varia¢des
significativas. (MOSER, 2006, p. 50).

Embora, muitas vezes, possa parecer ao leitor ou ao espectador comum, invisivel ou
pouco importante, a midia (do mesmo modo que a linguagem) implica na propria existéncia
da arte, no seu alicerce, na sua estrutura. Segundo Moser (2006), midia e arte se entrelacam
exatamente “no momento estésico da interpelacdo de sentidos”, ou seja, no apelo a percepgao
sensorial do receptor, e pode ser explorada pelo artista nos processos de recriacdo onde tal
invisibilidade é diminuida. Assim, parece certo que nao hé interacdo sem re-media¢do, mesmo
que, talvez, jA ndo se possa mais falar em midia especifica de uma arte ou em reserva de
dominio quanto a materialidade. Dai a importancia de se inserir no estudo das diversas
maneiras de interagOes entre artes, a intermidialidade ou a compreensdo dos seus meios como
mais um ponto de interse¢do, como mais um espaco de transformacao, e mais especificamente
no nosso caso, onde, no dizer de Avellar (2007, p. 129) se dd a “transfiguragdo de uma

imagem literaria em imagem de cinema”.
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Seguindo esse raciocinio, muitos sdo 0s questionamentos sobre o lugar da intersecdo
nos estudos intersemidticos entre Literatura e Cinema. Podemos nos perguntar: as histérias
em quadrinhos e os graphic novels sdo artes plasticas, Literatura ou cinema? Da mesma forma
com relacdo as animac@es produzidas por computacdo grafica, muitas vezes com narrativas
baseadas em obras literarias, perguntamos sdo artes visuais ou cinema? Tal davida nos remete
ao fato cada vez mais atual, afirmado por muitos tedricos, de ndo se poder definir
objetivamente uma arte (o cinema, a Literatura, etc). A definicdo do que é Literatura, segundo
Eagleton (2006, p. 12), entre outros fatores, “fica dependendo da maneira pela qual alguém
resolve ler, e ndo da natureza daquilo que ¢é lido”. Do mesmo modo, Bernardet (2004, p. 117),
propondo-se a discutir o que é cinema, afirma: “no final do livro, vocés ndo sabem. Eu
também nao. Com certeza, ndo ¢ possivel responder a tdo pretensiosa pergunta.”. Abre um
caminho para a compreensdo do processo criativo da arte contemporanea, hoje muito
dependente das interacGes semidticas em todas as suas possibilidades. Assim é que, para
Robert Stam (2003, p. 350),

Os novos meios promovem a diluicdo da especificidade midiatica; tendo em
vista que a midia digital potencialmente incorpora todas as midias anteriores,
ja ndo faz sentido pensar em termos de especificidade midiatica. No que diz
respeito a autoria, a criacdo puramente individual torna-se ainda menos
provavel em um cenéario onde os artistas criativos multimidiaticos sdo
dependentes de uma rede extremamente diversificada de produtores de
midia, e especialistas técnicos.

Essa afirmacdo nos leva a retomar a questdo inicial sobre o que nos faz perceber como
diferentes as diversas formas de arte. Parece 6bvio que no contexto histérico e
socioecondmico do nosso tempo a proposicdo de diferencia-las pelo meio ou pela
materialidade se dissolve no grande nimero de obras que se sustentam exatamente no
entrecruzamento das midias, que apostam na intera¢do de signos sonoros, verbais e visuais.
Assim sdo as coreografias de espetaculos de danca que nascem de textos literarios, os livros
que recriam narrativas supostamente contidas em uma pintura, a exemplo do romance Girl
with a pearl earring’®, de Tracy Chevalier, inspirado na obra homénima do pintor holandés
Johannes Vermeer, e levado ao Cinema por Peter Webber, em 2003, e que ndo apenas conta a

histéria de uma obra, mas mantém na sua trama um intenso dialogo com a arte da pintura.

' Moca com brinco de pérolas, na traducio brasileira.
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Pelo que foi visto até aqui, depreendemos que as analises intersemioticas possibilitam a
identificacdo das interagBes de qualquer natureza, inclusive intermididticas, cumprindo seu
papel de contribuir para a construgdo de sentidos para as narrativas que podem ser percebidas
como recriacdo. Trazendo para nossa questdo pratica (a analise de narrativas filmicas cujas
interacdes com a Literatura nos faz percebé-las como uma recriacdo de uma obra precedente),
a discussdo sobre essas interacOes sdo de grande valia para fundamentacdo de uma
investigacdo que tem na comparagdo a sua principal ferramenta, e que se origina na
capacidade da consciéncia humana de perceber semelhangas nesse “sentimento imediato”
(PEIRCE, 2010 p. 16), ou nessa “destruicdo da série semantica habitual” (BAKHTIN, 2010,
p. 61), provocada pela reacdo diante de um objeto estético.

A esse respeito, e voltando-se mais especificamente para a narrativa filmica, David
Bordwell, critico das teorias semi6ticas de Mertz (derivada da semidtica europeia de origem
linguistica) e psicanalitica, prop6s, nos anos 1980, uma poética historica do Cinema que se
fundamentava nas normas da percepcdo e da cognicdo humana. Sua proposta de analise da
narrativa filmica traz uma perspectiva que leva em consideracéo a inferéncia do espectador
para compreensdo da fabula e construcdo de sentidos para o filme. Para Bordwell (1985, p.
29) “a film cues the spectator to execute a definable variety of operations'*”. Nesse ponto, é
importante observar que mesmo incluindo o observador como participante ativo no processo
de construcdo de sentido, no trecho citado, o autor reafirma o seu posicionamento critico com
relagdo aos “caprichos” da interpretacao, que tem por base ideias preconcebidas e exteriores a
narrativa, frequentes nos estudos culturais, no seu ponto de vista. Ao utilizar o termo
“definable”, deixa transparecer a sua simpatia pelo formalismo russo e pelo circulo linguistico
de Praga, ao entender que os sentidos do filme sdo determinados pela prépria narrativa, e
devem ser buscados na sua estrutura, embora sem dissocia-la do contexto sécio-histérico de
sua producao.

Assim, para o autor, todos os recursos da linguagem cinematografica (posicionamento
da camera, iluminacdo, cores, discurso, fotografia, figurino, dialogos, cortes,
montagem/edicdo, mdasica, siléncio, etc.), e até mesmo os eventos pré-filmagem (pesquisa,
decisdo sobre estratégias narrativas, 0 que deve ser mostrado/suprimido na trama — gaps,

elipses, escolha da locacéo, etc.), estdo envolvidos e propositadamente organizados para criar

' Em traduc#o livre: Um filme deixa pistas para o espectador executar uma variedade determinavel de
operagoes.
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um efeito narrativo. Nada é a toa, cabendo ao espectador uma participacédo ativa e atenta para
unificar causalidade, tempo e espaco, e complementar o que o filme, como qualquer outra
obra de arte, deixa incompleto. Essa complementacdo pelo espectador depende, obviamente,
do conhecimento ou de experiéncias anteriores, bem como de sua capacidade de atribuir a
narrativa alguma coeréncia.

Julgamos importante ressaltar que o conhecimento ou as experiéncias anteriores sdo
particularmente importantes para a percepcao de narrativas filmicas como recria¢do, nos casos
em que ndo é manifestada explicitamente. E essa capacidade que levard o espectador a
reconhecer as semelhancas ou as interacdes aqui discutidas. E a partir dessa percepcéo
primeira, que se abrem os caminhos para os estudos comparativos, em que se identificardo, ou
ndo, os pontos de intersecdo; se confirmard, ou ndo, a profundidade das interacdes semioticas;
se verificara, ou ndo, o entrecruzamento de midias; se observara, ou ndo, a aproximacao nas
estruturas narrativas; se confirmard, ou ndo, um nivel de didlogo que justifiqgue o
entendimento da relacdo entre narrativa literaria e narrativa filmica como um processo que
chamamos de recriagéo.

Assim, integrando essa discussao a tudo que discorremos nos itens anteriores, parece
coerente a necessidade de uma confirmacao pratica. E, entdo, o que tentamos fazer por meio
da anélise da obra de Walter Salles, que aparentemente se mostra um campo fértil para esse
tipo de investigacdo. Buscamos, pois, possiveis imagens que geraram a escrita do livro
(pensamento traduzido pelo escritor em texto) com o qual o filme dialoga, re-media, ou
traduz, para encontrar uma possivel significacdo na imagem do filme. Ou, quem sabe,
absorver a metamorfose que a arte, mergulhada nos meios e nas materialidades do seu tempo,

obriga-nos a reconhecer para desautomatizar*2.

2 Conceito formalista que significa ‘transformar em arte’, aqui utilizado no sentido do efeito
provocado pela contemplacédo da arte.
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3 DIALOGO E RECRIACAO EM TERRA ESTRANGEIRA

Mesmo quando a nega, a origem de toda arte
encontra-se sempre na arte precedente.
(Julio Plaza)

Existe um poema mundialmente conhecido. Existe um filme que logo na primeira cena,
aquela que é feita com capricho para lancar a isca e, quem sabe, fisgar o espectador, veste a
imagem com uma voz que recita um trecho desse poema. Quando, embalados pelo fundo
musical, os letreiros invadem a tela, alguém se pergunta: “e dai, o que o filme tem a ver com o
poema?” E essa é apenas a ponta de um enorme iceberg. Abaixo da superficie liquida se
esconde toda uma rede de relagbes que tem ocupado a mente de estudiosos desde o
surgimento do cinema. Para os casos em que filmes tomam por base uma obra literéria, sdo
diversas as nomenclaturas utilizadas pelos criticos quando se referem a essa relacdo:
adaptacdo, transposicdo, transubstanciacdo, traducdo intersemiotica, apropriacdo, reciclagem,
transcriacdo, e tantas outras nominacgdes para esse processo em que uma arte se alimenta de
outra precedente, ou com ela negocia um ponto de partida. Entendendo a arte como um
sistema de signos, ou uma linguagem, essa articulacdo nos remete ao pensamento de Mikhail
Bakhtin de que a linguagem humana é fruto do dialogo, da palavra que vai a palavra em um
processo de negociagdo e enriquecimento: “Aquele que apreende a enunciagdo de outrem nao
¢ um ser mudo, privado da palavra, mas ao contrario um ser cheio de palavras interiores.”
(BAKHTIN, 2004, p. 147).

A producdo estética contemporanea parece se alimentar avidamente desse didlogo
interior da linguagem humana, que fertiliza o seu papel de significacdo. Dai considerarmos
adequado o uso do termo recriacdo, quando na andlise critica do objeto estético esse processo
se torna visivel, ou quando a proposta se apresenta de forma explicita como uma traducéo
intersemidtica de uma obra anterior. Sob varios aspectos, o filme Terra Estrangeira parece se
enquadrar na primeira op¢do para o termo. Um desses aspectos é o seu didlogo com uma obra

fotogréafica. Falando sobre o filme, Walter Salles e Daniela Thomas revelam que

No inicio havia apenas uma imagem: a de um casal a deriva, encalhado em
uma praia deserta como um navio emborcado na areia. Logo depois a
imagem materializou-se na capa de um livro do fotografo Jean-Pierre
Favreau. Foi, estranhamente, nesse momento que tivemos a certeza de que o
filme também existiria. (CARVALHO, 1997, p. 13).
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Figura 1 — Reproducéo da capa do livro de J. P. Fraveau

© N T R E

Fonte: Dailymotion®®

A obra precedente, Blues Outremer** (Figura 1), € um livro de arte que traz um ensaio
fotografico em preto e branco, contemplando pessoas, paisagens, pequenos detalhes do real e
do que ndo ¢ habitual, flagrados pela sensibilidade do olhar do fotégrafo durante um percurso
pelas ilhas de Cabo Verde. O didlogo que se estabelece com essa obra é fecundo, e ndo se
restringe a imagem da capa (o navio encalhado em uma praia deserta), que inspirou uma das
cenas mais poéticas do filme. Pode estender-se, de forma complexa, por toda a concepcao do
filme, como a decisdo de realizd-lo em preto e branco. Ou talvez, de forma mais simples,
como a criacdo de personagens como os imigrantes cabo-verdianos em Lisboa, que dividem a
mesma angustia das personagens centrais. Pode, ainda, contribuir de forma substancial para a
construcdo de sentidos na mente do espectador que conhece a obra anterior.

Essa interacdo semidtica, ou a ressignificacdo da arte fotografica de partida, renderia,
certamente, farto material de andlise. Todavia, um exame minucioso de Terra Estrangeira
revela a existéncia de outros aspectos dialégicos que nos parecem tao importantes quanto a
interacdo mencionada: as citacdes ou alusdes a obras literarias que parecem nao se restringir a
uma mera tentativa de dar ao filme uma aura cult. Dai o interesse na investigacdo da relacao
estrutural e tematica que se estabelece com tais obras. Dessa forma, aqui nos prendemos a

analise do didlogo com a Literatura, que é 0 nosso propasito.

13 Disponivel em < http://www.dailymotion.com/video/xfaj35_jean-pierre-favreau-blues-
outremer_news> Acesso em 25/08/2012.
' Sem traducdo para o portugués.
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3.1 O Cinema de Walter Salles e a Literatura

“O cinema ¢ a forma de expressao central do século XX, assim como o romance foi a
do século XIX.” (SALES apud STRECKER, 2000, p. 297). Dezembro de 2000. O século XX
chegava ao fim. Com a frase citada, Walter Salles inicia, em uma crénica publicada no jornal
Folha de S&o Paulo, reproduzida por Strecker (2000), a sua argumentacdo de que aquele fora
0 século do cinema. Em seu passeio pelo século do cinema fala de possibilidades de
democratizagdo do setor pelo uso da tecnologia digital. Embora demonstrando preocupacéo
com a qualidade, prevé que filmes de baixo custo poderdo trazer a renovacdo ou o frescor
perdido pelas superproducdes. Confessa sua simpatia por pequenos projetos bem
conceitualizados, embora reconhega o valor de obras monumentais como Apocalypse Now
(Francis Ford Copola, 1979). Frases curtas e diretas, sem floreios, como requer a sintaxe da
linguagem que aprendeu a usar. Uma suspeita 6bvia de que ha um leitor escondido atrds do
texto. O mesmo que se esconde atrds da cAmera, talvez. A suspeita se comprova, mais adiante
no titulo de um texto da mesma fonte, de novembro de 2003: Os navios ancorados no espaco.
Uma frase da poeta Ana Cristina Cesar o inspira. Outras se seguem tecendo comentarios sobre
uma exposicdo que a homenageia, sobre a autora inglesa Sarah Kane e sobre a poeta
americana Silvia Plath. O texto se desenrola, com leveza, sobre a densidade que as une. Nada
é por acaso.

Se nada é por acaso, convém examinar as minucias da linguagem de sua tarefa
artistica. Convém observar que aproximacdes ela tem com a Literatura, reconhecidamente
utilizada em sua filmografia. No seu percurso, de documentarios a filmes de ficcdo, ha
encontros sutis e bem marcados por apropriacfes de imagens literarias, aqui entendidas como
as imagens que originaram a escrita, ou as imagens que se formam na mente do leitor a partir
da leitura da mesma escrita. Foi assim com o documentario Socorro Nobre (1995), um curta-
metragem de 23 minutos, que nasce de uma carta encontrada na correspondéncia de Frans
Krajcberg. O escultor polonés, radicado no Brasil, tinha sido objeto de um documentario
anterior, Krajcberg — O poeta dos vestigios (1987). Nas imagens de Socorro Nobre, a
delicadeza de uma relagédo epistolar, mantida pelo escultor com uma presidiéria do interior da
Bahia. A ideia do documentéario surge da imagem literaria proporcionada pela forte impresséao
que a carta lida Ihe provocou. Foi assim, antes disso, em 1991, quando Walter Salles levava

para o Cinema um romance policial de Rubem Fonseca, em A grande arte. Seguiram-se Terra
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estrangeira (1995) e Abril Despedacado (2001), cujas analises sdo objeto deste estudo. O
primeiro com fortes referéncias literarias em sua estrutura narrativa e tematica, e o segundo,
uma traducdo intersemidtica, propriamente dita, do livro de Ismail Kadaré. Entre as duas
producdes, Salles dirigiu: Central do Brasil (1998) que tem como argumento de partida a
escrita (as cartas que a personagem Dora escrevia, e que ndo chegavam a seu destino); mais
tarde, é a vez do celebrado Diarios de motocicleta (2004), uma traducdo do diario de viagem
de Che Guevara e do livro de memdrias de Alberto Granado, Con el Che por America Latina;
e, por fim, o recém-lancado Na estrada (2012), um ambicioso projeto de traducdo de On the
road, de Jack Kerouac, cujo processo de maturacao e filmagem levou oito anos.
Por ser uma obra em construcdo, os estudos académicos sobre a filmografia de Walter
Salles ainda séo reduzidos. Estdo, em sua maioria, concentrados em artigos ou dissertacdes de
mestrado sobre o filme Abril Despedacado, que é analisado sob aspectos socioldgicos, éticos,
psicoldgicos, histdricos e sobre as representacdes sociais, culturais de identidade. Tivemos,
ainda, acesso ao estudo da sociéloga Eliska Altmann, recentemente publicado pela editora
Contracapa, que se concentra na recepgdo das obras de Glauber Rocha e de Walter Salles em
alguns paises da America Latina, com o intuito de analisar uma determinada representacéo
brasileira nesses paises. Foi de grande valia para este estudo, a publicacdo da biografia de
Salles pelo jornalista Marcos Strecker. Embora sem profundidade critica, o livro concentra
informacdes sobre o processo de producdo de seus filmes, suas influéncias e motivacgdes,
baseados em depoimentos e em textos do proprio diretor, situando-o em contextos nacional e
internacional.
Walter Salles é economista por formacdo, no entanto, sua aproximagao com a arte veio
ainda na infancia, quando encontrava no laboratério de fotografia da escola e nas salas de
Cinema o refligio para a dificuldade de adaptacdo a uma terra que ndo era a sua (Franca). Em

um dos depoimentos ao jornalista Marcos Strecker, ele fala desse periodo:

Comecei a tirar muitas fotos, incentivado pelo sujeito que tocava o
laboratério do colégio. Existia um laboratorio em preto e branco e comecei,
com 12, 13 anos, a fazer muita coisa. Aprendi ndo somente a revelar, mas
também a fazer as prdprias copias. [...]

Em 68, eu tinha 12 anos, o Pedro, nove e o Jodo, seis. Viviamos cinco, seis
meses do ano sem a presenca dos pais. Eu ndo gostava da cidade, do frio, do
mau humor gaulés, do croissant... Mas adorava entrar numa sala de cinema e
ver sessOes duplas. Perto de onde a gente morava, na Avenue de La Grande-
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Armée, tinha um cinema que morreu como tantas salas de repertério em
Paris. [...]

Tudo o que acontecia ali era muito mais interessante do que a realidade que
eu vivia. [...] o cinema virou uma saida possivel. Era uma janela aberta para
0 mundo. (STRECKER, 2010, p. 187-191).

De volta ao Rio de Janeiro, ja adolescente, manteve suas duas paixdes. Nos anos 1970, a
efervescéncia cultural que sacudira o pais na década anterior estava agora sob rigido controle
da censura, imposta pelo Al-5. Ainda no mesmo depoimento, Walter diz que como a
preocupacdo maior era com as produgdes nacionais, ndo havia censura de imediato aos filmes
de diretores como Ingmar Bergman e Antonioni. Isso Ihe permitia ver filmes de repertorio e
dar continuidade a sua formacdo de cinéfilo, iniciada na Franca. De acordo com Strecker
(2010, p. 194), “a decisao de se tornar cineasta foi tomada apds uma sessdo de O passageiro —
profissdo reporter” de Michelangelo Antonioni, langado em 1975.

De cinéfilo a cineasta, pode parecer um caminho natural, mas precisou ser trilhado
passo a passo, desde pequenas producdes para televisdo na década de 1980, da direcdo de
clipes e de filmes publicitarios até chegar aos documentarios, e de 14, um salto para o longa-
metragem de ficcdo. Nesse processo de aprendizagem, estava, evidentemente, a necessidade
de conhecer o Cinema nacional e a realidade brasileira. Segundo Strecker (2010, p. 138-141),
a realizacdo do documentario Krajcberg — O poeta dos vestigios, “representou o marco zero
de todo o seu trabalho ficcional a partir dos anos 90. [...] Os dois compartilham uma visao
sensivel, sofisticada e humanista”. Ou, nas palavras do proprio Salles, citadas pelo jornalista:
“Para mim era a possibilidade de voltar ao Brasil e entender o pais através das pessoas que
estavam aqui, que eram brasileiras ou tinham optado por ser brasileiras como Krajcberg.
Pessoas que vivem entre culturas, como eu me sentia naquele momento”. E, ¢ também assim
que se aproxima da incompreendida estética inovadora de Mario Peixoto (Limite, 1931), e de
Nelson Pereira dos Santos (Vidas Secas, 1963), o precursor do Cinema Novo e grande
tradutor da Literatura brasileira para o cinema.

Tradicionalmente, o Cinema brasileiro tem uma relagdo muito fértil com a Literatura.
Entre as primeiras manifestacdes cinematograficas ja se percebe esse didlogo em filmes como
Os Guaranis (Antonio Leal/Benjamin Oliveira, 1908), uma traducdo do romance O Guarani,
de José de Alencar (1857), com inspiracdo também da dpera de Carlos Gomes; Inocéncia
(Capellaro, 1915), traducdo do romance homdnimo de Taunay (1872); O Faroleiro (Antonio

Leite e Miguel Milani, 1920), baseado no conto Os Faroleiros, de Monteiro Lobato (Urupés,
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1918); O Cruzeiro do Sul (Capellaro, 1917), inspirado em O Mulato de Aluisio Azevedo
(1881); outras versdes de O Guarani, no periodo de 1912 a 1926.

Nos anos em que 0 sonho de uma industria cinematogréafica fez surgir grandes estadios,
como a Vera Cruz, apesar da contratacdo de técnicos e diretores estrangeiros, ainda tivemos
bons exemplares dessa aproximacdo com a Literatura. S&o desse periodo, os premiados O
Cangaceiro (Lima Barreto, 1953), cujos dialogos foram escritos pela escritora Raquel de
Queiroz; e Sinha Moca (Tom Payne, 1953), que era uma traducdo do romance homénimo de
Maria Dezonne Pacheco Fernandes (1950). O fracasso da sonhada Hollywood brasileira
trouxe consigo a renovacdo da linguagem proposta pelo Cinema Novo que tinha inspiragdo
nos movimentos vanguardistas europeus como o Neorrealismo italiano e a Nouvelle vague
francesa, mas que se voltavam para o Brasil em busca de uma estética nacional. Com esses
movimentos, um grupo de jovens intelectuais aprendia a sair dos estudios, a utilizar
equipamentos mais leves (a cAmera na mao) despojando-se de cenarios artificiais. Reduzidos
0s custos e sem necessidade de grandes producdes, os filmes podiam se voltar para tematicas
sociais, a0 ambiente da rua ou do campo em situacdes cotidianas, e a inser¢cdo do homem
nesse meio. Podiam seguir o projeto do diretor, ou como se convencionou chamar, podiam ser
autorais.

Conforme Avellar (2007, p. 113), “a relacdo entre Literatura e Cinema se realiza no
instar da linguagem, bem ali onde se forma o pensamento. Existe porque o cinema, como a
Literatura, ¢ linguagem”. Seguindo esse pensamento ¢ que observamos, nos filmes desse
periodo, um didlogo vigoroso com o Romance de 30. Em ambos, ndo sé estdo presentes 0s
temas rurais, o retrato direto da realidade com seus personagens tipificados e seus dramas
socio-histéricos, como também uma articulada linguagem inovadora, impulsionada na
Literatura pela liberdade advinda do movimento modernista (que tinha influéncia da arte
cinematografica, sem ddvida®™), e no Cinema pelos movimentos de renovagdo, dentre os quais
o Cinema Novo se inseria, com projecdo internacional. Roteiros originais como Deus e 0
Diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964) ndo estavam imunes ao contagio da linguagem
de Raquel de Queiroz, de Graciliano Ramos e de José Lins do Rego, que por sua vez
remetem, em sua tematica, a Os Sertbes, de Euclides da Cunha (1902). Dai, surgirem ao lado

de roteiros originais como os de Glauber Rocha, também algumas traducbes de obras

5 “Estou escrevendo um romance cinematografico”, Mario de Andrade sobre o livro Amar, verbo
intransitivo, 1920.
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literdrias dos anos 1930, como: Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), do livro
homonimo de Graciliano Ramos (1938); Menino de Engenho (Walter Lima Jr, 1965), do livro
homénimo de José Lins do Rego (1932); Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969), do
livro Macunaima — herdi sem nenhum carater, de Mario de Andrade (1928), Sdo Bernardo
(Leon Hirszman, 1972), do livro homoénimo de Graciliano Ramos (1934).

No vazio cultural que se seguiu, imposto pelo medo durante o regime de excecao na
década de 1970 e pela pouca producdo na década de 1980, ficou a estética e a linguagem do
Cinema Novo reverberando la fora como marco do Cinema brasileiro. A geracao de cineastas,
surgida nos anos 1990, foi, de certa forma, herdeira dessa linguagem e desse discurso,
oferecendo-lhes nova significacdo. Walter Salles é admirador confesso de Nelson Pereira dos
Santos, talvez por isso, a sua aproximacdo com a Literatura se torne mais perceptivel.
Perpassa por sua narrativa filmica, ndo apenas os temas que sdo caros aos cléssicos da
Literatura, mas uma profunda tentativa de apreensao das imagens literarias das obras tomadas
como base para recrid-las na imagem cinematografica. Apesar desse cuidado, a sua primeira
traducdo intersemi6tica encontrou algumas dificuldades e ndo conseguiu a projecdo desejada.
A Grande Arte (1991), uma coprodugdo Brasil/USA, e tnico filme brasileiro a chegar as salas
de Cinema no ano de 1992, parece ndo ter encontrado na linguagem do Cinema a recriacdo
estética do signo verbal (o romance de Rubem Fonseca). Segundo o préprio diretor, citado por
Strecker (2010, p. 134), a obra literaria “exprime um humanismo cético e humor cortante que
nao foi bem traduzido”, e “os personagens nao ganharam nas telas o sopro tragico e a
espessura que s6 o romance faculta”.

O ano de 1995, com o lancamento do filme Carlota Joaquina, Princesa do Brasil
dirigido por Carla Camurati, deu inicio ao periodo que se convencionou chamar cinema da
retomada, em que se inseriram os primeiros filmes de ficcdo de Walter Salles que ganharam
projecdo. N&o se tratou de um movimento cultural ou algo do género, mas do uso de novos
mecanismos de apoio a producdo, baseados em incentivos fiscais, estabelecidos por uma visdo
neoliberal de mercado cultural, e que de certa forma consegue recolocar o Cinema brasileiro
ndo s6 no mercado nacional como também projeta-lo no cenario mundial. Segundo dados do
Ministério da Cultura, publicados pelo jornal O Estado de S&o Paulo, de 28/11/2002, no ano
de 1992, a participacdo do produto brasileiro no mercado de exibi¢do nacional era de apenas
0,05%, e ultrapassou 0s 20%, em 2002. H4, ainda, que se considerar o retorno dos filmes

nacionais aos grandes festivais internacionais. Walter Sales, juntamente com seu irmé&o
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documentarista, Jodo Moreira Salles, tem papel importante nesse processo, também pela
criacdo da produtora Videofilmes, em 1987, ao produzir ndo apenas os seus proprios filmes,
mas contribuir na formagéo de novos talentos. Pela Videofilmes, foram langados nomes como
Karim Ainouz, diretor de Madame Satd (2001) e de O Céu de Sueli (2006); e coproduzidos
filmes de grande repercussdo, como Cidade de Deus, de Fernando Meirelles e Katia Lund
(2002), uma traducdo do romance contemporaneo homénimo de Paulo Lins (1997). Alem dos
jovens talentos, nomes ja consagrados no Cinema nacional, como Nelson Pereira dos Santos e
Eduardo Coutinho (documentarista) tiveram seus projetos apoiados pela produtora; e ainda,
outros projetos de rara beleza poética, como Lavoura Arcaica (Luiz Fernando Carvalho,
2001), uma celebrada traducéo intersemiética do romance de Raduan Nassar (1975), realizada
por um diretor de apurado senso estético. A critica jornalistica de cinema, da época do
lancamento, reconheceu a aposta da produtora, como mencionado pelo jornalista Marcelo

Hessel, em publicacdo no blog Omelete, em 15/11/2001.:

Uma dentre tantas historias que cercam o filme, o drama da edicdo e da
negociacdo mercadologica ilustra perfeitamente a atmosfera que se instalou
sobre Carvalho e todo o seu trabalho. Em nome da autonomia autoral, da
liberdade criativa, a Videofilmes ousou apostar numa obra extensa. Mais que
isso. Ousou apostar num talento promissor, oriundo da televisdo, da dire¢éo
de produgbes Globais como O Rei do Gado (1996) e Os Maias (2000).
Raduan Nassar ja havia tido o seu segundo livro, Um Copo de Coblera,
adaptado ao cinema. A linguagem forte e peculiar do autor ndo foi bem
assimilada nas telas. Lavoura, de 1975, seu texto de estréia, se mostrava
ainda mais impenetravel. Aqui, porém, todas as apostas feitas se legitimam.
Carvalho sobressai com uma obra que oferece novidades visuais, atuagdes
empolgantes e audacias narrativas. O filme segue o livro, mas contra-ataca a
seu modo.

Quanto ao seu papel de cineasta, que é o foco deste estudo, além de seus filmes terem
participado desse processo de resgate do Cinema nacional e terem alcancado projecdo em
festivais pelo mundo, € notavel certa renovacao estética que seus filmes trazem para o Cinema
brasileiro, em face de sua capacidade de absorver o trabalho de grandes diretores estrangeiros
contemporaneos, retirando dali elementos como novas experiéncias formais, novas
tecnologias, temas, que podem ser recriados em consonancia com a nossa realidade. Assim, é
gue se pode observar, nos filmes de Salles, influéncias: do neorrealismo outsider (que foge
um pouco da excessiva tematica social, buscando temas mais subjetivos) de Antonioni; do

outsider (do Novo Cinema Alem&do) Wim Wenders, representante do pds-modernismo no
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cinema, que levou para as telas a mistura de géneros, e tendo como principal parceiro o
escritor austriaco Peter Handke fez releituras memoréveis de outras artes, como a danca em
Pina (2011); e do Cinema iraniano do qual Walter Salles é admirador confesso.

Dessa forma, verificamos que o didlogo com a Literatura, por caminhos diversos,
permeia todo o trabalho de Walter Salles. Na producdo ou na concepcdo de filmes, como
estimulo ao seu processo criativo sob o ponto de vista individual, do sujeito, ou, como parte
dessa necessidade que a arte tem de, dentro de um contexto historico e socioeconémico,
buscar elementos que unificam as suas linguagens. Pela sua producéo coletiva e por ser a sua
linguagem constituida de um signo hibrido, o Cinema parece ser mais sensivel a essas
contaminacgdes. Assim, uma leitura intersemiotica de sua obra, a partir da relacao estabelecida
com a Literatura, parece ser o caminho para entender como a linguagem utilizada na narrativa
dos filmes analisados permite a construcdo de novos significados de obras literarias
precedentes em um processo que se explicaria tanto pela semiose ilimitada de Peirce, quanto

pela evolucdo dialética que se reflete na evolucdo semantica proposta por Bakhtin.

3.2 Da interacdo semiotica a recriagao

Obijeto de estudo anterior, retornamos a esse filme com o intuito de aprofundar a analise
pela insercdo das lentes da semidtica. Codirigido por Walter Salles e Daniela Thomaz, e
produzido por Flavio R. Tambelline, Terra Estrangeira foi lancado em 1995, que ficou
marcado na historia do Cinema nacional como ano da Retomada. Vale acrescentar que a crise
gue o Cinema brasileiro vivenciava, desde o fim da década de 1970, atingiu o seu apice com a
extincdo da EMBRAFILME e da Fundacdo do Cinema Brasileiro, em janeiro de 1990, pelo
Governo Collor de Melo. Dai se falar em retomada, quando a producdo comeca a dar sinais de
recuperacdo. Segundo os diretores de Terra Estrangeira, o filme nasce de uma deciséo de um
grupo de amigos, apaixonados pela arte cinematografica. O desejo do grupo era expressar 0
amor pelo Cinema falando desse periodo em que essa linguagem emudeceu.

Fieis ao gosto de Walter Salles pelo Neorrealismo italiano, os diretores, que junto com
Marcos Bernstein sdo também responsaveis pelo roteiro, concebem um filme de ficcdo bem
préximo da realidade. Tirando proveito do que 0s cenarios reais, as ruas e as paisagens
urbanas, do Brasil e de Portugal, podiam oferecer, vdo compondo cenas que criam forte iluséo

de realismo para retratar a historia de sua geragdo. Para tanto, montam um elenco em que
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atores consagrados do teatro brasileiro, como Fernanda Torres (que faz a protagonista Alex),
Luiz Melo (o contrabandista “apatriado” Igor) e Laura Cardoso (Manuela ou Maria
Elzaguirre, espanhola fixada no Brasil, mde do protagonista Paco), contracenam com atores
ainda desconhecidos do cenario nacional, na época, como Fernando Alves Pinto (Paco é seu
primeiro papel), Alexandre Borges (Miguel, namorado de Alex no inicio do filme). Juntos,
integrando-se aos demais elementos da linguagem cinematogréafica, dao vida aos personagens
e vdo construindo ao longo de uma narrativa linear, que trafega entre varios géneros, a
representacdo de um recorte da histéria nacional recente. E 0 momento em que jovens sem
perspectivas, diante do caos econémico do inicio dos anos 1990, sdo levados ao exilio. Nao
mais o politico, imposto pela ditadura militar, mas o voluntario, em busca de uma
oportunidade de realizar algo, em busca da esperanga. L& chegando, defrontam-se com o
sentimento do vazio, da angustiante falta de identidade, do ndo pertencimento. Dai o titulo
Terra Estrangeira.

Alguns planos do filme sdo percebidos como emblematicos em relagdo ao que parece
ser a proposta dos diretores e serdo analisados a seguir, dentro do estudo comparativo que
passamos a desenvolver. Muitos deles sdo pontuados de homenagens a outros filmes, outras
artes, e, entre elas, a Literatura. Um bom exemplo é o plano que tem como cenario um teatro e
uma atriz recitando um monologo de Shakespeare (um soliloquio de Hamlet, Ato 1l Cena 2).
Havia necessidade de uma cena de teatro para compor a narrativa, mas por que esse
soliléquio? No minimo, percebemos que o soliléquio menciona Hécuba. Na mitologia grega,
Hécuba era a mulher de Priamo, que perde os filhos e o esposo durante a guerra de Troia
(VICTORIA, 2000, p. 66). Um signo verbal que, na arquitetura do filme, faz uma ponte para
cena seguinte, em que uma vilva chora as suas perdas (a personagem Manuela, mae de Paco).
Tais referéncias sdo o que Julio Plaza denomina “fendmenos de interagdo semidtica” (2010, p.
12).

Embora sejam importantes para a formatacdo da fabula, as interacbes nem sempre sao
determinantes para a significacdo filmica. Por isso, dentre todas as referéncias encontradas,
foram pincadas aquelas que sdo percebidas como pistas, ou um caminho, para a construcéo de
significados, aquelas que levam o espectador perspicaz a compreender a narrativa filmica
como recriagdo. Assim, identificamos no desenrolar da narrativa dois fendbmenos que, pela

intensidade do didlogo estabelecido, permitem-nos compreender o filme como recriacdo das
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obras Faust: eine Tragodie — Erster Teil

, de Goethe, e 0 poema Viajar! Perder Paises! de
Fernando Pessoa. Buscamos entender, nesses pontos, como se d& a apropriagdo das imagens
literarias; de que maneira elas foram recriadas na linguagem do cinema; de que maneira elas
contribuem para lhe conferir um valor estético, em especial pelo uso de signos como a cor, a

mausica, as personagens e suas falas, a fotografia, a montagem ou edicéo.

3.3 O desespero, a esperanca e um pacto

A primeira cena do filme, exibida em um plano geral, mostra, na soliddo da noite da
cidade de Séo Paulo, a janela iluminada de um prédio onde um jovem anda de um lado ao
outro, lendo/recitando um monodlogo (Figura 2). A mdusica de entrada do filme, que
acompanhava a apresentacao do titulo e dos atores, agora com o volume reduzido, subordina-
se a uma voz em off. Na sequéncia, um novo plano com uma mudanca de angulo da camara,
reforca a imagem da noite deserta: o viaduto Minhocdo sem trafego. Toda a cena € montada
com uma fotografia feita com pouca luz. Segundo o diretor de fotografia, foi utilizada
praticamente apenas a iluminacdo natural da cidade. “O escuro faz parte da imagem; sé
existird luz se houver a ndo-luz.” (CARVALHO, 1997, p. 105). Dessa forma, chama-se
atencdo para o ponto de luz distante (a janela e a figura de um rapaz) de onde ecoa a voz que
silencia a musica. O signo visual, destacado pelo jogo de luz e de sombra, tem como elemento
de ligacdo um signo sonoro, marcado pela musica Terra Estrangeira, de José Miguel Wisnik,
composta para o filme e executada ao piano em ritmo lento. Juntos, dirigem o espectador ao
signo verbal, gerando, intuitivamente, a necessidade de se perguntar: qual a importancia desse
discurso verbalizado na construcdo de significados para a narrativa?

Segue-se um corte brusco, que denota mudanca de espago/tempo, para introduzir uma
cena de rua (0 mesmo viaduto, agora com movimentacdo normal e a luz do dia), em que ainda
se ouve a mesma voz em off. Novo plano, e uma cAmera, agora em tomada interna, mostra em
close um jovem recostado a janela, com o livro aberto em suas médos dando continuidade a
leitura do texto (Figura 2). H&, assim, a identificacdo da voz da personagem Paco pelo
espectador e a conexdo com a cena inicial. Ha um discurso citado no inicio do filme, como
que a indicar sutilmente o que vem a seguir. A fala da personagem é, entdo, o primeiro ponto

de dialogo com a Literatura que passamos a analisar:

'® Fausto — Uma Tragédia (traducéo de Jenny Klabin Segall).
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Sinto meus poderes aumentarem... Sinto meus poderes aumentarem!
Ardendo, bébado de um novo vinho. Sinto a coragem, o impeto de ir ao
mundo, de carregar a dor da Terra e o prazer da Terra. De lutar contra
tempestades e enfrentar a ira do trovéao.
Nuvens se ajuntam sobre mim. A lua esconde a sua luz, a lampada se apaga.
Devo levantar... Devo levantar! Eu ndo era nada e aquilo me bastava. Agora
ndo quero mais a parte, eu quero da vida, o todo.
Espiritos pairam proximos, me ouvem. Des¢cam! Descam dessa atmosfera
aurea. Levem-me daqui para uma vida nova e variada. Que 0 manto magico
seja meu e me carregue para terras estrangeiras.
Vou levantar... Que minha vida seja o custo!

(FALA DA PERSONAGEM PACO)

Figura 2 — Sequéncia i

nicial do filme Terra Estrangeira
i - - .

-

Fonte: DVD Terra Estrangeira (2005)

O fragmento citado corresponde, em sentido, as traducfes, para o portugués, feitas por
Agostinho D’Ornellas, no periodo de 1862 a 1867, e por Jenny Klabin Segall, no periodo de
1925 a 1965, para 0s versos abaixo transcritos:

Schon fuhl ich meine Krafte hoher,

Schon gliih ich wie von neuem Wein.

Ich fihle Mut, mich in die Welt zu wagen,

Der Erde Weh, der Erde Gliick zu tragen,

Mit Stlrmen mich herumzuschlagen

Und in des Schiffbruchs Knirschen nicht zu zagen.
Es wolkt sich tUber mir —

Der Mond verbirgt sein Licht —

Die Lampe schwindet!

Es dampft! Es zucken rote Strahlen

Mir um das Haupt — Es weht

Ein Schauer vom Gewdlb herab

Und fafst mich an!

Ich fUhl's, du schwebst um mich, erflehter Geist

" Vide as duas traducdes nos Anexos A e B.
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Enthille dich!
Ha! wie's in meinem Herzen reifit!
Zu neuen Gefiihlen
All meine Sinnen sich erwtiihlen!
Ich fihle ganz mein Herz dir hingegeben!
Du muf3t! du muft! und kostet es mein Leben!
(GOETHE, 2010, p. 68).'8

Classico da Literatura alemd e mundialmente conhecido, Faust: eine Tragddie — Erster
Teil € um poema dramatico (para alguns um poema épico dialogado) de autoria de Johann
Wolfgang von Goethe, com publicacdo da parte I, em 1801, e, da parte Il, postumamente, em
1832, que recria a lenda faustiana imortalizada na arte ocidental. Em resumo, podemos dizer
gue o poema épico/dramatico reconta a historia de Dr. Fausto, o cientista que faz um pacto
com o diabo em troca da realizacdo do seu grande desejo de penetrar nos mistérios da
natureza, seu desejo de dominio do saber. O fragmento utilizado no filme é um monélogo que
tem como titulo “Nacht™* e traz a seguinte descricdo de cenario, que antecede os versos da
cena: “(In einem hochgewdlbten, engen gotischen Zimmer Faust, unruhig auf seinem Sessel
am Pulte.)”®. E, mais adiante: “(er schlagt unwillig das Buch um und erblickt das Zeichen
des Erdgeistes.)”®. Parece haver aqui, portanto, o que José Carlos Avellar (2007, p. 129)
chama de uma “apropriacdo de um texto para invengdo de uma imagem. A transfiguracao de
uma imagem literaria em uma imagem de cinema”.

Isto posto, mergulharemos nos dois mundos para entender como se da a aproximacao de
obras pertencentes a tempos e a espagos tdo diversos. Antes, porém, é preciso lembrar que, de
acordo com a filosofia da linguagem de Mikhail Bakhtin (2004, p. 144), “o discurso citado é o
discurso no discurso [...] e a0 mesmo tempo o discurso sobre o discurso”, e que trata-lo, neste
caso, apenas como uma interacdo semidtica é caracteriza-lo superficialmente, ou seja, para
compreender o papel desse signo verbal no contexto da narrativa filmica, faz-se necessario

analisa-lo comparativamente. O que diz o discurso de Terra Estrangeira sobre o discurso de

'8 Edicao bilingue alemao-portugués.

9 Noite (traducéo de Jenny Klabin Segall).

2 Num quarto gético, com abdbadas altas e estreitas, Fausto, agitado, sentado & mesa de estudo,
(traducéo de Jenny Klabin Segal).

2! Folheia o livro com impaciéncia e avista o signo do Génio da Terra (tradugio de Jenny Kablin
Segall).



52

Faust: eine Tragodie — Erster Teil? De que forma a narrativa filmica estabelece uma nova
significacéo?

O primeiro ponto a considerar é que o filme traz forte presenca teatral talvez pela
codirecdo de Daniela Thomaz, cineasta com vasta experiéncia em cenografia e direcdo da arte
dramatica. O roteiro foi basicamente escrito por ela. Em depoimento para a faixa extra do
DVD de comemoracdo dos dez anos do filme (SALLES, 1995-2005), Daniela revela que ao
receber a primeira proposta de roteiro de Walter Salles, ficou decepcionada porque a leitura
ndo correspondia a ideia original que tinha sido objeto de discussdo anterior, a partir da
imagem do livro de fotografia. Entdo, decidiu reescrever tentando ndo criar algo novo, mas
passar para o papel uma reconstituicdo da histdria que tinha ouvido de Walter Salles. Assim é
que, como no teatro, a narrativa vai se revelando pelos didlogos e pelas imagens que seguem
linearmente o tempo cronolégico. A diferenca € que no filme as imagens substituem os
cenarios do teatro com a vantagem da mobilidade e da montagem, que tornam o tempo e o
espaco mais dinamicos, contando com a masica como organizadora da sintaxe desses
elementos. Em Terra Estrangeira, a troca intersemiotica entre dialogos, musica/outros
elementos sonoros e imagens, realiza-se em planos que alternam a paisagem urbana do Brasil
e de Portugal, unidos por um elo de sentido. Essa troca, leva ao espectador a ilusdo de
realidade pela ndo percepcdo da presenca narradora que, como no poema (escrito para ser
encenado), esta diluida. Ou seja, em ambos, 0 ponto de vista ndo pertence a um personagem
ou a um narrador presente, é o ponto de vista de Deus, que vé tudo de fora, permitindo o
surgimento de vozes diversas.

Assim, a semelhanca entre os cenarios iniciais das duas obras ndo parece ser mera
coincidéncia. Ao contrario, indicam pontos de partidas comuns para a constru¢do da trajetéria
dos dois personagens, ou seja, a imagem literaria se materializa na linguagem do cinema:
Paco e Dr. Fausto estdo solitarios em seus pequenos cdmodos, em um momento que antecede
decisbes importantes das suas vidas. Nas palavras de Goethe, o leitor percebe que Dr. Fausto
vislumbra na leitura de um livro a esperanca de, por meio do sobrenatural, fugir do tédio, da
angustia, do desencanto com os esfor¢os sem éxito dos seus estudos cientificos limitados pela
condigdo humana, e deseja ardentemente saciar sua sede de conhecimento mesmo que isso lhe

custe a vida. Apropriando-se dessa imagem produzida pela palavra, os diretores/roteiristas do
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filme criam uma Syuzhet®

que leva o espectador a perceber que Paco vislumbra na leitura de
Fausto a esperanga de um rumo novo para sua vida, pela possibilidade de ingressar na
profissdo de ator de teatro, para a qual se prepara, fugindo da vida sem perspectiva de
estudante de Fisica no Brasil, naquele momento. Observamos que, como Dr. Fausto, Paco é
estudioso de uma ciéncia exata, e essa informacao é dada de forma sutil por um signo visual
(um adesivo na janela do quarto, e mais adiante é verbalizada em cena de didlogo com a mae).
O efeito que, no espectador, pode parecer forma inconsciente ou premonitoria da personagem
anunciar, nos ultimos versos recitados, o que estar por vir (“Vou levantar... Que minha vida
seja o custo”), € conseguido pela linguagem cinematografica, a partir da reciclagem ou da
atualizacdo de uma imagem literaria, que é passivel de novas significacdes.

Dessa forma, a trajetdria do herdi na narrativa filmica vai se delineando na sequéncia da
esperanca e da desesperanca. As imagens em preto e branco, além de conferirem beleza e
seducdo ao filme, sdo como um poema: carregadas de significados. O primeiro deles, uma
visivel homenagem aos mestres do Cinema Novo, Nouvelle Vague, a Wim Wenders (Asas do
Desejo, 1987) e a Antonioni. A cor ou a auséncia de cores tem uma funcionalidade na
narrativa e consequentemente na construcdo de significados. O cineasta tem na cor um
recurso a mais para criar efeitos estéticos e de significacdo. Segundo os diretores, que citam o
fotografo suigo Robert Frank: “o preto e o branco sdo ao mesmo tempo as cores da esperanga
e do desespero” (CARVALHO, 1997, p. 13). Ou seja, simbolicamente reforcam os dois p6los
que traduzem a temaética do filme: a busca da terra estrangeira como solugdo para a auséncia
de perspectiva na terra natal — a esperanca; e a realidade da terra estrangeira na descoberta do
vazio de ndo pertencer — a desesperanca. Portanto, a decisao pela realizacdo de um filme em
preto e branco se origina exatamente na sua tematica central. O diretor de fotografia Walter
Carvalho afirma ter se sentido euférico e muito preocupado, ao ser convidado para fazer

Terra Estrangeira em preto e branco:

Li o roteiro vérias vezes, anotei, refleti, busquei imensamente descobrir “o
ponto”, porque a meu ver ndo existe uma luz pronta para um filme. De
algum modo ela se encontra na peca mais importante de um filme que é o
roteiro. Mas é preciso persegui-la e parteja-la. (CARVALHO, 1997, p. 98).

22 Termo técnico, utilizado por David Bordwell (1985) para definir a construgdo da trama, o arranjo
das a¢des, do tempo e do espaco, na narrativa filmica.
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Além da cor e da luz, o ponto para traducdo da oposicéo esperanca/desesperanca parece
ter sido encontrado, também, no jogo de imagens montado por planos que alternam a
geografia fisica e humana da realidade brasileira e da realidade portuguesa, sempre interligada
por um fio condutor por onde perpassa o sentido. Os filhos da coldnia, em desespero,
recorrem ao pai Portugal que os rejeita (a todos: brasileiros, angolanos, cabo-verdianos,
mocambicanos), em um processo que Walter Salles chamou de “refluxo da colonizagdo”
(SALLES, 2005). O deslocamento do espaco geografico desempenha, assim, papel
fundamental para a significacdo filmica, interagindo diretamente com as personagens e
determinando o tempo linear da narrativa. Na geografia portuguesa ha também a ampliacao
do tema, que transcende o local para tornar-se universal. Mas, como traduzir em imagens
tamanho desespero interior das personagens? Segundo Sergei Eisenstein, mais que a
Literatura ou o teatro classico (onde personagens se dirigem a plateia narrando a parte os seus

pensamentos), a linguagem do Cinema possui meios eficientes para tal apresentacao:

Somente o filme dispde dos meios para uma apresentacdo adequada de todo
0 curso do pensamento de uma mente transtornada. [...] O mond6logo interior
como método literario de abolicdo da distancia entre sujeito e objeto para
exprimir numa forma cristalizada a prépria experiéncia do protagonista, foi
encontrado ja em 1877, por pesquisadores e historiadores do
experimentalismo literario na obra de Les lauriers sont coupés, de Eduardo
Dujardin, pioneiro do fluxo de consciéncia. [...] Sua expressdo plena, no
entanto, encontra-se apenas no cinema. Pois somente o filme sonoro é capaz
de reconstituir todas as fases e particularidades do processo do pensamento.
(EISENSTEIN, 2008, p. 212).

Assim, outro bom exemplo do uso das sutilezas da linguagem de chegada no processo de
traducdo do desespero em Terra Estrangeira, esta em duas cenas, nas quais o filme utiliza o
recurso de reproduzir uma imagem ndo estdvel da personagem Paco, tremida ou
completamente desfocada, para levar ao espectador a dimensdo de toda a sua angustia. A
primeira é a cena que se segue ao sepultamento da mde: uma camera fixa mostra a figura
desfocada de alguém sob um chuveiro. Lentamente a imagem € aproximada e se torna mais
nitida. H& uma alternancia de planos para mostrar a inundacdo que a gua, escorrendo sobre 0
corpo de Paco, provoca em todo o quarto fazendo navegar fotografias, lembrancas de infancia
da mde em San Sebastian, Espanha (Figura 3). Por toda a cena, perpassa a voz de Paco

repetindo 0 mesmo texto de Fausto, e uma musica melancdlica executada ao violino,
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instrumento que faz um elo com um novo plano cujo cenario ja é o além mar, a livraria de

Pedro, amigo dos brasileiros em Lisboa.

Figura 3 — Sequéncia da situacdo de desespero com imagem desfocada

Fonte: DVD Terra Estrangeira (2005)

A segunda é uma cena de rua em que uma camera de mdo acompanha 0s passos de
Paco. Deliberadamente trémula, a cadmera ndo consegue se fixar em nada, até que a
personagem € mostrada sentada no chdo, em um ato de completo desanimo (Figura 4). Na
fabula, essa é a reacdo de Paco ao fracasso no teste de selecdo do teatro, sua ultima esperanca
de ter uma profissdo, uma oportunidade para mudar a sua vida no Brasil. E também o
momento em que o filme mostra sutilmente ao espectador a vinculacao do texto citado a obra
de Goethe, ao focar seu titulo no papel de chamada dos candidatos a vaga de ator. Séo,
portanto, formas que a linguagem do Cinema encontra para materializar a imagem de um
profundo desespero, da personagem Paco dentro do processo de recriagdo que remete ao
desespero da personagem Dr. Fausto, antes do pacto. Uma indica¢do da importancia da obra

literéria para toda a estrutura da narrativa filmica.
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Figura 4 — Sequéncia situacdo de desespero, com imagem tremida

MSE
Fonte: DVD Terra Estrangeira (2005)

E interessante observar que Jenny Klabin Segall, em sua elogiada traducfo da obra de
Goethe, esclarece que “A cena Noite se abre com uma situacdo existencial do mais profundo
desespero e desdobra em seu decurso algumas tentativas de ruptura ou evasdo.” (GOETHE,
2010 p. 61). E diante desse desespero que, no poema, Dr. Fausto encontra na magia um novo
alento. Seguindo a proposta dos diretores de fazer um filme sobre uma geracéo que vivia essa
oposicdo esperanca/desesperanca, a imagem literaria é transportada para uma realidade
possivel. Apos a morte da mae, vitima da desesperanca que culmina ao ver 0s parcos recursos
que a levaria de volta a terra natal serem confiscados pelo plano econémico do Governo
Collor, e o fracasso no teste para ator, sem saida em um pais sem oportunidades, Paco
encontra no sonho da mée — retornar a terra natal, San Sebastian, na Espanha —, a sua nova
esperanca. A traducdo dessa esperanca, em seu nascedouro, € realizada no jogo de planos, de
campo e contracampo, na cena em que Paco, sentado no balcdo de um bar, olha para uma
fotografia de San Sebastian, e, em seguida, a personagem Igor (o contrabandista) se aproxima,
comenta a foto e o seduz com seu conhecimento sobre a lingua e o territorio basco (Figura 5).
A traducdo prossegue na sequéncia de planos, em que agora se monta uma cena em um
antiquario. O olhar da camera se alterna entre o enquadramento das personagens e dos
objetos, enquanto Igor faz seu manifesto sobre o destino da humanidade, ganhando a
confianca de Paco. Ao fundo, ouve-se um violino em baixo volume, compondo a cena onde

Cresce uma esperanca.
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Figura 5 — Sequéncia da esperanca, do encontro das personagens Paco e Igor

Fonte DVD Terra Estrangeiré?zad%)

Contudo, como no caso de Dr. Fausto, o sonho de Paco tem um prego muito alto. A
recriacdo opta por uma versao atualizada em que o her6i (Paco) é tentado e faz um pacto com
o diabo: aceita levar para Lisboa uma encomenda do contrabandista Igor, em troca das
passagens e algum dinheiro que Ihe permitiria chegar a Espanha. Os dois herdis revelam-se,
assim, seres puros de coracdo que por desespero e esperanca sdo envolvidos nas artimanhas
do mal. Aqui se verifica que, nas duas obras, o ritmo da narrativa € determinado pelas
trajetdrias de seus herdis. Como citam os estudiosos do texto de Goethe, Fausto é uma obra
hibrida, trafegando entre o poema, o drama, a tragédia, a tragicomédia permeada de lirismo.
Para Haroldo de Campos (2005, p. 73),

O Fausto, de fato, desconcerta. Desborda dos marcos do Pré-Romantismo do
Sturm und Drang (ao qual deveu seu primeiro impulso), como das
convengdes classicizantes que se imp6s o conselheiro e ministro ducal de
Weimar depois de sua viagem a Italia (1786-1788). Poema enciclopédico,
antes do que tragédia é uma tragicomédia com enclaves liricos.

Da mesma forma, Walter Salles admite que trafegar de género em género é um
elemento constitutivo do seu filme. Ao seguir a trajetéria do her6i Paco, o filme trafega por
diversos géneros, passando do realismo urbano/social da primeira metade, para o thriller
(suspense), com suas perseguicOes e mortes, e desse para o road movie (filme de estrada), das
cenas finais. Nesse percurso, as imagens superam os dialogos e passam a dominar a narrativa
como a imagem carregada de significados que foi utilizada nos cartazes e na capa do DVD e
que retrata a pureza do abraco confortante que se ddo o herdi e sua amada em uma praia
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deserta, tendo ao fundo um velho navio encalhado e um oceano inteiro a separa-los da terra

natal (Figura 6).

Figura 6 — Cena do abraco — referéncia ao livro Blues Outremer

Fonte: DVD Terra Estrangeira (2005)

Os destinos dos herdis novamente se cruzam nas tentativas de desvencilharem-se do
mal. Em Fausto, Mefist6feles (a encarnacdo do mal) ndo ganha a aposta que fizera com Deus
de perverter a boa indole de Dr. Fausto: o elixir que deve acender a sua paixdo sensual,
acende, na verdade, o amor por Margarida, que o torna mais nobre. Margarida torna-se a
redentora do seu amante ao expiar, com a morte, 0s seus pecados, plantando no heréi a
semente do remorso. Assim, quando Dr. Fausto morre, a sua alma escapa do destino marcado,
sendo reclamada pelos anjos. Paco, por sua vez, ao fugir de Igor e da rede europeia de
contrabandistas, que o envolve, encontra em Alex a esperanga de escapar do mal e de chegar
finalmente ao seu destino — a Espanha. Uma camera, em travelling circular, sutilmente gera
planos sincronizados com a fala das personagens em torno de uma mesa de uma casa noturna,
para compor a cena que antecede a fuga de Paco. Como parte dela, uma cantora entoa,
acompanhada de guitarras portuguesas, Estranha forma de Vida, um fado cuja letra é de
Amélia Rodrigues e musica de Alfredo Marceneiro, incluido como musica diegética® para

dar a cena uma roupagem condizente com sua carga dramatica:

[...] Coracéo independente,
coracdo que ndo comando:
vives perdido entre a gente,

% Musica executada dentro da acdo (na cena exibida).
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teimosamente sangrando,
coracdo independente.

Eu ndo te acompanho mais:
para, deixa de bater.

Se ndo sabes aonde vais,
porque teimas em correr,
eu ndo te acompanho mais

Aflita e tentando ganhar tempo, a personagem Paco grita em alto e bom som o
mondlogo de Fausto tantas vezes ensaiado para o teste de ator, deixando aténitos os seus
malfeitores. O som do fado se dilui em notas de um violino em ritmo frenético para gerar a
atmosfera da acdo de fuga que se segue. Ou seja, pela terceira vez o texto € citado na narrativa
filmica, em situacdo de desespero, confirmando a intensidade do didlogo entre as duas obras,
que garante a precedente uma ressignificacdo na arte contemporanea.

No filme, o her6i encontra como redencdo a morte nos bracos da amada. Redengdo que
poética e ironicamente é expressa no epilogo: pedras de diamante (a encomenda
ingenuamente contrabandeada por Paco, desaparecida e reclamada pelos receptores de
contrabando) caem da capa de um violino tocado por um deficiente visual em uma estacao de
metrd de Lisboa, onde pés de transeuntes apressados espalham pela sarjeta as pedras que
custaram a vida de Paco, como se elas, as pedras preciosas e a sua vida, nada valessem.

Percebemos, portanto, que os pontos analisados demonstram apropriacdo de imagens de
uma obra literaria classica, e recriacdo em nova linguagem, com os recursos tecnolégicos que
o Cinema e a arte contemporanea, em geral, tém ao seu dispor. O uso da cor, da musica, dos
didlogos das personagens (aprimorados por Millér Fernandes), da fotografia e da montagem,
criam uma unidade harmoniosa. O discurso citado esta em perfeita harmonia com a forma e o
contetdo da obra filmica, e possibilita construces de significados na mente do espectador.
N&o havendo a intencionalidade explicita, preconizada por Julio Plaza, ndo denominamos o
processo como uma traducdo intersemiotica propriamente dita. No entanto, verificamos, pela
andlise, que os pontos comparados ndo se restringem a uma simples interacdo semiotica, o
que nos permite afirmar que o filme pode ser entendido como uma recriagdo de uma obra
literaria anterior, que utiliza os mesmos métodos da traducao intersemiotica, uma vez que se

recria em uma nova linguagem.
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3.4 Mais que o sonho da passagem

Falando sobre o roteiro dentro das técnicas do cinema, o cineasta e tedrico do cinema,
V. Pudovkin, dizia que “Em geral interessa ao roteirista dar énfase em especial ao tema basico
de um roteiro. Para tal propodsito, existe o método de reiteragdao.” (PUDOVKIN, 2008 p. 65).
Trata-se do Leitmotiv®*, ou reiteracdo do tema, um recurso que tem origem em outras artes
como a musica, a épera e que também € utilizado pela linguagem do Cinema para construir
uma narrativa. E, assim, que Walter Salles e Daniela Thomaz concebem, no roteiro de Terra
Estrangeira, variadas formas de reiterar o tema da esperanca e da desesperanca. E curioso
observar que nas cenas iniciais do filme, descritas no item anterior — na tomada de rua que
mostra a noite deserta, ha, em primeiro plano, um outdoor, uma peca publicitaria da fabrica de
lingerie HOPE (Figura 7). Daniela revela, em depoimento para a faixa extra do DVD de Terra
Estrangeira, que a imagem ndo foi cortada na montagem, para se acrescentar algo que a
principio estava fora do roteiro, ou seja, um signo simbolicamente representado pela palavra
“HOPE®”, que naquela situacdo poderia adquirir um aspecto iconico, ao ser percebido como

um “comentario irdnico” que reforgaria a tematica do filme.

Figura 7 — Cena mantida como comentario irénico

Fonte: DVD Terra Estrangeira (2005)

Dando sequéncia a essa reiteracdo, observamos uma cena em que as personagens Paco e

Pedro se encontram dentro de uma livraria. A camera foca os rostos em close, e em um jogo

2 Do aleméo em traducAo literal: motivo condutor.
% Do inglés: Esperanca.
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de planos, de campo e de contracampo, ouve-se o dialogo entre as duas personagens. Paco
procura informagdes sobre Miguel. Pedro responde ser Lisboa “O lugar ideal para perder
alguém ou para perder-se de si préprio”. A conversa se interrompe, dando lugar a um
momento de completo siléncio. No rosto de Paco, uma expressdo de desencanto, como se
refletisse sobre o que acabara de ouvir (Figura 8). Paco se afasta e o foco da camera o
acompanha se dirigindo a porta. A cena se completa com umas notas da mdsica Terra
estrangeira executadas ao piano, misturadas ao som diegético da rua. Esse €, entdo, o segundo
ponto de interagdo com a Literatura, percebido como determinante para a construgdo de

significados, por estabelecer relacdo com o tema que perpassa todo o filme.

Figura 8 — Sequéncia do desencanto — aluséo ao poema

Qi °© [RErE

Fonte DVD Terra Estrangéira (2005

A frase proferida pela personagem Pedro ¢ identificada como uma espécie de subtitulo
para o filme. Para Walter Salles, esse texto, citado no meio do filme, sintetiza o sentimento de
Terra Estrangeira, um filme sobre o desterro. Pedro é portugués, dono de uma livraria
especializada em mdsica, apaixonado por violino e amigo do casal brasileiro que vive em
Portugal: Alex e Miguel. Curiosamente, a personagem traz em sua caracterizacdo uma sutil
referéncia a Fernando Pessoa: 0s éculos de armacdo aramada e de lentes ovais imortalizado na
caricatura do poeta, desenhada por Almada Negreiros. Esse detalhe, que traz uma semelhanca
fisica, é verbalizado como referéncia a figura de Fernando Pessoa, em outra cena, mais
adiante, quando o responsavel pela recepcao do Hotel dos Viajantes, onde Paco se hospedara,
identifica para os contrabandistas a pessoa que pegou a mala de Paco onde estava o objeto do
contrabando. A imagem dos 6culos é mais uma vez utilizada nas cenas finais, quando 0s

contrabandistas sinalizam para Alex que néo estdo para brincadeira (Figura 9).
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Figura 9 — Cena com imagem dos 6culos — alusdo ao poema

Fonte DVD Terra Estrangeira (2005).

Ao discutir o filme e as referéncias nele contidas, Marcos Strecker (2010, p. 105) afirma

que

Lisboa ¢ conhecida como a “cidade branca”. Nela as pessoas se perdem, em
vez de se encontrarem. Essa imagem lirica, que tem sua maior expressdo na
Literatura de Fernando Pessoa, ja foi retratada com riqueza em filmes como
A Cidade Branca (1983), de Alain Tanner, com Bruno Ganz; e em O Estado
das Coisas (1982), obra-prima de Wim Wenders, grande referéncia para
Walter Salles.

Também cabe lembrar que Glauber Rocha passou seu Gltimo periodo de vida
naquele pais. Nos anos 70 atraiu cineastas em busca de novas expressdes —
como o jovem Wenders, entdo seu admirador — e enxergava essa geografia
ocidental extrema de Portugal como a ligagcdo simbolica do pais com seu
destino historico. Era o local “de onde se avistavam as caravelas que iam
descobrir o Brasil”.

Os diretores do filme, em depoimento para a faixa extra do DVD de comemoracdo dos
dez anos, admitem que a frase € uma referéncia a Fernando Pessoa, sem, no entanto
precisarem de onde foi retirada. Portanto, percebemos na caracterizacdo da personagem
portuguesa que emite o discurso, no espaco usado como cendrio, na escolha da geografia
ocidental de Lisboa e, obviamente, na préopria fala da personagem, uma apropriacdo dessa
imagem lirica presente na Literatura portuguesa, que se traduz para a linguagem do Cinema

com intuito de reiterar e de unificar o tema proposto pelo filme. Considerando o que diz José
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Luiz Fiorin, em artigo sobre polifonia textual e discursiva, ao afirmar que num processo
interdiscursivo a alusdo “ocorre quando se incorporam temas e/ou figuras de um discurso que
vai servir de contexto (unidade maior) para a compreensdo do que foi incorporado.”
(FIORIN, 2003. p. 34), o texto pode ser percebido, de forma mais especifica, como uma

alusdo ao poema Viajar! Perder paises!, de Fernando Pessoa:

Viajar! Perder paises!
Ser outro constantemente,
Por a alma ndo ter raizes
De viver de ver somente!

N&o pertencer nem a mim!
Ir em frente, ir a seguir

A auséncia de ter um fim,
E a ansia de o conseguir!

Viajar assim é viagem.

Mas fa¢o-0 sem ter de meu
Mais que o sonho da passagem.
O resto é sO terra e céu.
(PESSOA, 1974, p. 173).

Uma alusd@o que pode oferecer pistas para a analise dos mecanismos de recriacdo na arte
cinematogréafica, que foge dos métodos convencionais de estudo da relacdo Literatura e
Cinema. E, portanto, uma boa exemplificacio de outras formas de traducio, cuja existéncia é
alertada por José Carlos Avellar (2007, p. 144), quando afirma que “a relagdo entre o Cinema
e as outras formas de arte ndo existe apenas nos casos de ligacdo direta. O dialogo entre o
Cinema e a Literatura existe ndo apenas quando um filme traduz um determinado livro”. Qual
seria entdo o papel dessa alusdo? De que forma o filme oferece a0 poema uma nova
significacéo?

A resposta a essas questdes pode ser encontrada na leitura atenta do poema e nas
imagens proporcionadas por essa leitura, associando-as as Sequéncias filmicas. Para Ié-lo, é
preciso entender o contexto de sua producdo. O poema foi escrito em 1933 e assinado pelo
proprio Fernando Pessoa. Sua publicacao foi feita postumamente, em Cancioneiro, livro que
reine os poemas liricos, de forte presenca musical, cuja sonoridade é cuidadosamente
alimentada pelo ritmo, pela rima e pela metrificacdo dos seus versos, ou seja, 0S poemas que

homenageiam a tradicdo lirica portuguesa e as cantigas medievais. O titulo é, portanto, uma
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referéncia direta a denominacdo que se da ao conjunto de antigos poemas liricos portuguesas
e espanhois. E importante, também, observar que é na nota preliminar a Cancioneiro que o
autor expde suas ideias sobre o que se convencionou chamar de Interseccionismo, um
movimento literario de vanguarda que teve inspiracéo no processo de sobreposicdes, tipico da
pintura futurista e que mais tarde seria aplicado a poesia do Modernismo. Esta relacionado a
interseccdo no poema das paisagens (ou realidades) internas e externas, subjetivas e objetivas.

Nas palavras de Fernando Pessoa (1974, p. 101):

E — mesmo que se ndo queira admitir que todo o estado de alma é uma
paisagem — pode a0 menos admitir-se que todo o estado de alma se pode
representar por uma paisagem. [...]

Assim, tendo n6s, a0 mesmo tempo, consciéncia do exterior ¢ do nosso
espirito, e sendo 0 nosso espirito uma paisagem, temos a0 mesmo tempo
consciéncia de duas paisagens. Ora, essas paisagens fundem-se,
interpenetram-se [...]

De maneira que a arte que queira representar bem a realidade tera de a dar
através duma representacdo simultdnea na paisagem interior e da paisagem
exterior.

Portanto, assim como a frase proferida na narrativa filmica, inicialmente, o poema pode
ser lido, por meio de sua forma, como uma homenagem a tradicéo lirica portuguesa; e por
meio de seu tema, a primeira vista, como uma homenagem a bravura histérica do povo
portugués, a sua intima e também tradicional relacdo com as grandes viagens, com a
navegacdo sem destino certo, com o mar, e ao ato de viajar como instrumento da coragem e
da liberdade. Em Terra Estrangeira, o tema da esperanca também se materializa pelo ato de
viajar, da coragem de atravessar um oceano em busca de um destino desconhecido.

Logo na primeira estrofe, a imagem sugerida pela definicdo do ato de viajar ( = “Perder
paises”) ¢ a visualizagdo do sentimento de ser estrangeiro (“ser outro constantemente”), o
“ndo ter raizes” que as viagens ou as vivéncias em terras estrangeiras proporcionam para o
bem ou para 0 mal. Esse parece ser 0 sentimento que se personifica na narrativa filmica por
meio da decisdo de acrescentar ao roteiro inicial a realidade dos imigrantes de paises de lingua
portuguesa que vivem em Lisboa. De alguma forma, o filme parece responder ao poema,
trazendo a tona essa nova realidade dos filhos da colonizagdo, resultantes do “viajar”
portugués, e nessa refutacdo se sustenta, em parte, o dialogo.

Na segunda estrofe, encontramos a ideia do ndo fazer parte (“Nao pertencer nem a

mim”). Essa imagem parece estar diretamente relacionada ao sentimento que unifica todo o
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poema: o desprendimento necessario para levantar e seguir (“Ir em frente, ir a seguir”) sem
um planejamento rigido a ser cumprido, e sem ter de seu “mais que 0 sonho da passagem . Ja
na narrativa filmica, observamos, na composicéo da cena em que o discurso é verbalizado e
nas cenas que se seguem, imagens, sons e pequenos detalhes que se unificam e véo se
integrando na sequéncia de planos para, de alguma forma, traduzir o mesmo sentimento. Uma
delas é o figurino da personagem central, Paco, que usa roupas que nao lhe pertencem, roupas
que estavam na mala apenas para disfargar o real contetdo (o violino objeto do contrabando),
e que lhe conferem uma aparéncia de um ser deslocado. Segundo Daniela Thomas, essa foi
uma forma encontrada pela equipe para realizar a transformacédo da personagem, para situa-lo
em uma terra estrangeira, ou seja, dar-lhe o aspecto de alguém que ndo pertence nem a si
mesmo.

Outras imagens representativas dessa traducdo sdo proporcionadas pela locacdo em
Lisboa e arredores. As acOes dessa etapa do filme, que comeca a tender para o género
suspense/policial, acontecem nas proximidades de um porto, zona urbana periférica, onde
normalmente vivem o0s imigrantes ou pessoas sem recurso, marginalizados da sociedade
lisboeta. S&o frequentes as imagens e 0s sons de navios, de pequenas embarcacGes que se
aproximam e se distanciam. Como também, nas mesmas cenas, verificamos a predominancia
do siléncio, da espera. Varios planos se encadeiam sem dialogos, ou com dialogos reduzidos,
em que uma trilha sonora suave e delicada cumpre o seu papel. Assim é a sequéncia de planos
em que Paco tenta encontrar Alex, composta por quase dois minutos de auséncia do signo
verbal, com predominancia do visual e do sonoro (musica e sons caracteristicos das ruas). A
cena do encontro € montada com planos de imagens noturnas, nos quais a iluminacdo utiliza a
técnica do claro/escuro, caracteristica do cinema noir (Figura 10). Interligados pela musica
em baixo volume, carregam de suspense, de mistério e de angustia o primeiro encontro entre
Paco e Alex, levando ao espectador toda a dramaticidade da desesperanca vivida pelas

personagens.
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Figura 10 — Sequéncia de imagens noturnas, com pouca luz, referéncia ao cinema noir

i N PEE
Fonte: DVD Terra Estrangeira (2005)

Uma cena marcante, pela beleza da fotografia que ganha tons mais claros e pela
significacdo que a luz e a paisagem podem trazer a narrativa, estd na sequéncia em que as
personagens Alex e Paco se dirigem para fora da cidade para tentar um contato com 0s
receptores da encomenda trazida do Brasil por Paco. Gravada em Sesimbra, a 50 km do
aeroporto de Lisboa, em um lugar chamado Cabo Espichel, onde se encontra o Santuario de
Nossa Senhora da Pedra Mua (ou Nossa Senhora do Cabo), a cena se inicia com uma
mudanga brusca de plano que causa estranheza pela mudanga na intensidade da luz. Na
sequéncia da cena noturna do encontro, repentinamente, uma camera fixa mostra, em plano
geral, as duas laterais do Mosteiro do Cabo Espichel, com a igreja de Nossa Senhora do Cabo
ao fundo, em plena luz do dia. Com uma mudanca lenta de angulo, vai introduzindo a
presenca das duas personagens, e em uma nova sequéncia de planos, sempre marcados pela
predominancia dessa luz, o espectador os acompanha no imenso vazio gerado pela ampliddo
da paisagem. De repente, estdo sentados no alto de uma falésia, no abrupto encontro da terra
com 0 mar em um dos pontos mais ocidentais da Europa. No ponto onde podia se avistar as

caravelas que partiram para descobrir o novo mundo (Figura 11). Constrdi-se, assim, a
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atmosfera da esperanca. Se a entrega for feita, ha dinheiro e uma promessa de vida nova em

um mundo novo, representado por San Sebastian.

Figura 11 — Sequéncia da esperanca: imagens com muita luz e integracao da paisagem

B | & ] Qhsiliz

Fonte: DVD Terra Estrangeira

Assim, percebemos com muita nitidez, a interacdo da paisagem com o sentimento, que
se alterna entre esperanca e desesperanca, proposto pelo filme, o que nos remete ao
Interseccionismo defendido por Fernando Pessoa. Como se a narrativa filmica, dentro da sua
proposta de bem representar a realidade de uma geragdo em um recorte preciso da historia,
procurasse nessa interseccao, entre a paisagem que retrata o deslocamento geogréafico, e o
estado psicoldgico das personagens, a sua realizacdo como objeto estético. Sobre essa questdo
da interacdo do espaco na narrativa, é interessante também lembrar que Mikhail Bakhtin, ao
discutir as formas de tempo e do cronotopo (tempo como a quarta dimensdo do espago), em
sua teoria do romance (que aqui julgamos pertinente estendé-la a narrativa filmica), afirma

sobre o sentido figurativo dos cronotopos, que:

Neles o tempo adquire um carater sensivelmente concreto; no cronotopo 0s
acontecimentos do enredo se concretizam, ganham corpo e enchem-se de
sangue. Pode-se relatar, informar o fato, além disso, pode-se dar indicacOes



68

precisas sobre o lugar e 0 tempo de sua realiza¢do. Mas 0 acontecimento ndo
se torna uma imagem. O proprio cronotopo fornece um terreno substancial a
imagem-demonstracdo dos acontecimentos. Isso gracas justamente a
condensacdo e concretizacao espaciais dos indices do tempo — tempo da vida
humana, tempo histérico — em regides definidas do espaco. (BAKHTIN.
2010, p. 355).

H4, ainda, que se observar que diversos sdo os caminhos encontrados pela narrativa
filmica para traducdo para sua linguagem do sentimento que unifica o poema, e aqui apenas
elegemos alguns considerados essenciais para a leitura proposta. Assim, é que a desesperanca
alimentada pela perspectiva de um fim tragico e, simultaneamente, a reaproximacdo com a
ideia de reencontrar-se como um ser que si pertence, tomam corpo na cena final, quando o
filme assume a sua condi¢é@o de road movie. Literalmente, 0s protagonistas estdo na estrada,
viajando por uma paisagem que se modifica, e sem certeza do seu destino. Os planos se
alternam entre imagens geradas por uma camera que acompanha a movimentacao interna das
personagens no carro, e uma camera alta (a filmagem se faz de dentro de um helicoptero) que
acompanha o movimento do carro na estrada (Figura 12). Aqui, um elemento novo é
introduzido pela trilha sonora, abrindo um leque para novas significacdes: dirigindo, Alex
acalanta em seu colo um Paco gravemente ferido, repetindo os versos de Vapor Barato,

musica que veste a cena com a voz over de Gal Costa:

Sim!

Eu estou tdo cansado

Mas ndo pra dizer

Que eu ndo acredito

Mais em vocé

Com minhas calgas vermelhas
Meu casaco de general

Cheio de anéis...

[...]

Sim!

Eu estou tdo cansado

Mas ndo pra dizer

Que eu estou indo embora
Talvez eu volte

Um dia eu volto

Quem sabe!

Mas eu preciso

Eu preciso esquecé-la...
(FALA DA PERSONAGEM ALEX)
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Vapor Barato foi composta por Waly Saloméo e Jards Macalé, em 1968, e foi gravada
por Gal Costa, em 1971, ao vivo, durante um show no Teatro Tereza Raquel, no Rio de
Janeiro. E essa a versdo utilizada na trilha sonora, trazendo consigo todo o contexto de sua
producdo: outro recorte da histdria, em que jovens brasileiros também partiam para o exilio
politico, imposto pela ditadura militar, e se perdiam entre o desencanto (cansaco) e a vontade
de acreditar na possibilidade de retorno a normalidade. Na cena, 0 cantarolar da personagem
(uma musica popular brasileira) pode traduzir o desejo do reencontro com sua cultura ou

consigo mesma.

Figura 12 — Sequéncia de cenas finais: imagens de estrada

Fonte: DVD Terra Estrangeira (2005)

A imagem literaria da viagem como ac¢do corajosa e libertadora retorna. Entretanto, no
poema, tais sentimentos soam como a liberdade de ndo pertencer, de ndo ter amarras nem
compromissos com objetivos fixos (“a auséncia de ter um fim/e a ansia de o conseguir”),
enguanto que o filme, em evolucéo dialética, cria um novo signo que pode representar o vazio
de ndo pertencer, a angustia de “ser outro constantemente”, como se fosse uma etapa posterior
inevitavel. De alguma forma, o sentimento do poema parece estar para o filme como a
esperanca, caracterizada em um dos seus polos, pelo sentimento que conduz jovens brasileiros
a emigracdo, a que se segue a desesperanca no polo oposto, pelo compromisso com a

realidade que se deseja retratar dentro da opgéo estética escolhida para fazer o filme.
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3.5 Conexdao por similaridade

As relacBes aqui estabelecidas evidenciam o que foi discutido no Capitulo 1, sobre quéo
complexo e intenso € o didlogo entre narrativa literaria e narrativa filmica, bem como
demonstram de alguma forma que um discurso ndo parte do nada, mas se constroi a partir de
outros, num fertil processo de recriacao.

Retornando as questdes propostas inicialmente sobre o que o discurso de Terra
Estrangeira diz sobre os discursos citados ou aludidos, ou de que forma lhes oferecem uma
nova significacdo, podemos, a partir da analise realizada, constatar que, sobre Fausto, o filme
recria a trajetoria de seu heréi como uma atualizacdo da personagem Dr. Fausto. Cria um
novo signo que tem como objeto 0 homem contemporaneo lidando constantemente com seus
anseios, seus sonhos, suas angustias, suas falhas, suas decepc¢des, suas esperangas e suas
desesperancas. O filme mantém a similaridade com a linguagem de partida, ao construir uma
personagem (Paco), que traduz o forte sentimento da insatisfacgdo humana que gera a
infelicidade, para o qual as promessas do iluminismo, com seu projeto de progresso técnico,
cientifico e de dominio da natureza, sonhado por Dr. Fausto, ndo conseguiram aplacar,
deixando como verdade que permeia e intensifica a relacdo dialégica dos dois discursos, a
marca da falibilidade humana.

Quanto ao poema Viajar! Perder paises!, um signo introduzido na narrativa filmica
como uma reiteracdo do leitmotiv, percebemos na tematica da esperanca e da desesperanca (0
branco e o preto, o claro e o escuro) proposta pela narrativa filmica, uma recriacdo na
conotagdo do sentimento do “ndo pertencer nem a mim”. Uma evolugdo dialética que
reconstroi o signo anterior, pois entre eles ha o tempo e suas transformacgdes. A liberdade
completa e necessaria para se jogar ao mar, encorajada pela esperanca de quem se aventura
em busca de sonhos ndo definidos como os sentimentos das personagens Miguel, Paco, e dos
demais imigrantes africanos, transforma-se em “perder-se de si proprio”, ndo se encontrar na
terra estrangeira, 0 ndo pertencer, 0 ndo ter identidade, que é traduzido pela desesperanca da
mde de Paco, no Brasil, ou de Alex, em Portugal.

Essa €, portanto, uma leitura do filme Terra Estrangeira, sob o ponto de vista de sua
relacdo com duas obras literarias precedentes. Embora o processo analisado nao seja admitido
explicitamente pelos produtores como uma adaptacéo (da forma como os criticos literarios ou

de cinema comumente se referem), ndo ha como negar que no processo de criagcdo do filme
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estdo presentes caracteristicas da pratica da tradugdo intersemidtica, como o ‘“didlogo de
signos”, o “transito de sentidos” e a “transcriacdo de formas na historicidade” (PLAZA, 2010,
p. 209). Ha ainda, o que se espera de qualquer processo de traducao entre objetos estéticos: a
criatividade dos tradutores para buscar, na nova linguagem, uma funcdo poética. Tarefa das
mais dificeis, quando a linguagem de chegada é o cinema, que por ser uma producéo coletiva
exige do seu conjunto tradutor-criador uma afinidade que garanta ao todo uma sensibilidade

estética.
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4 ADOR E O RISO DA TERRA EM ABRIL DESPEDACADO

A compreensdo é uma resposta a um signo por
meio de signos. E essa cadeia de criatividade e de
compreensdo ideoldgicas, deslocando-se de signo
em signo para um novo signo é Unica e continua.
(Mikhail Bakhtin)

Analisando imagens do sertdo de Minas Gerais e do Nordeste brasileiro, pertencentes
ao acervo de fotografia do Instituto Moreira Salles, a professora Walnice Nogueira Galvao se
refere a “beleza extraordinaria de uma natureza a beira da morte ” para discutir a influéncia da
aridez da geografia fisica nas figuras humanas e no que se convencionou chamar de “estética
do sertdo”. Estética imortalizada na Literatura brasileira por obras como Vidas Secas
(Graciliano Ramos, 1938), Os Sertbes (Euclides da Cunha, 1902) e Grande Sertdo: Veredas
(Guimarées Rosa, 1956), e, no cinema, por uma variedade de filmes que vai da adaptacéo de
Vidas Secas, por Nelson Pereira dos Santos (1963), a Deus e o Diabo na Terra do Sol, de
Glauber Rocha (1964), ou por producdes mais recentes, como o road movie Viajo Porque
Preciso, Volto Porque te Amo, de Marcelo Gomes e Karim Ainouz (2009). Repleto dessa
beleza instigante, Abril Despedacado, de Walter Salles (2001), tem raizes nessa tradi¢do
estética, mas foge da luz imposta pelo sol causticante para compor, com sombras e luzes
filtradas, a visdo intimista de uma trajetdria que se aproxima do épico. O foco ja ndo é a
critica social regionalista, mas o drama interior da personagem principal a espera da morte: a
duvida que antecede a escolha entre a dor e o riso da terra.

Imagens e suas cores, trilha sonora, dialogos e siléncios interagindo harmonicamente
conferem poeticidade ao filme e transformam este signo hibrido em um objeto perfeitamente
adequado para a investigacdo do processo que aqui temos chamado de recriacdo. A analise
tem, portanto, como ponto de partida a compreensao da narrativa filmica como uma traducéo
intersemiotica da obra literaria Abril Despedacado, de Ismail Kadaré (1982), e dessa como
uma apropriacdo de elementos da tragédia grega, em especial da obra de Esquilo, cujo
conhecimento € importante para percepcdo da relagcdo semidtica e da construcdo de sentidos
para a narrativa filmica. Como ja discutido anteriormente, o termo recriagdo nos parece mais
apropriado para definicdo do processo de traducdo intersemiotica adotado por Walter Salles,
considerando que entendemos o filme como uma “transcriacdo”, de acordo com a

terminologia de Haroldo de Campos, citada no Capitulo 1. Ou seja, tem por base a apreensdo
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do “modo de intencionar” na lingua de partida (a obra de Kadaré) e uma posterior “recriagao
estética” na lingua de chegada (o filme de Walter Salles), considerando as sutilezas da forma
e da linguagem desta. A narrativa literaria é, entdo, transportada para espaco e tempo diversos
na narrativa filmica. Essa ousadia é essencial para a autonomia estética do filme. Um
resultado que, como na analise de Terra Estrangeira, pode ser avaliado a partir da semiose
ilimitada descrita por Peirce, e da evolucdo dialética do signo em contato com realidades
sociais diferentes, de acordo com o pensamento de Bakhtin. Portanto, o que se busca nesta
investigacdo é entender de que modo a narrativa filmica propde novos significados para as
obras precedentes.

As duas obras retratam realidades aparentemente muito diversas: de um lado o
universo das montanhas albanesas, seus codigos seculares, sua gente e seu tempo/espaco
delimitado pela geografia da regido; e, de outro, o sertdo do nordeste brasileiro, sua tradicdo
oral e a rigidez das normas a ela associada, a guerra de familia, a vida de seus habitantes, com
tempo/espaco marcados pelas condicdes fisicas do lugar. E essa conformacdo estrutural do
tempo/espaco, observada na investigagdo comparativa das duas narrativas, que nos leva a
detectar pelo menos dois pontos que consideramos importantes para a compreensdo do
processo de traducdo intersemidtica conduzido por Salles. No primeiro deles, a identificacao
de afinidades estéticas entre a obra literaria de partida e a sua traducdo para o cinema,
verificadas na opcao pelo tragico. Afinidades necesséarias, segundo Avellar (2007), para que o
processo de transposigéo do livro para o filme seja um retorno, proporcionado pela linguagem
cinematogréafica, as imagens mentais que antecederam a palavra, dando origem a obra
literaria. O segundo ponto, diz respeito a percep¢ao de cédigos ou elementos simbdlicos que
trazem novas significacbes para desenvolvimento das acfes, do carater e do pensamento do
herdi nesse espaco/tempo delimitado, a partir do didlogo entre a obra literaria de partida e a
tragédia Oresteia de Esquilo, que a narrativa filmica parece restabelecer de forma criativa
dentro da linguagem do cinema.

A escolha desses pontos € um recorte necessario diante das inimeras possibilidades
oferecidas pela narrativa filmica, e encontra respaldo na leitura das Notas do Diretor,
publicadas no sitio oficial do filme na internet, em que Walter Salles afirma que, ao ler o
livro, sentiu-se “atraido por um mundo que antecede o tempo, que antecede a palavra, que é

9

feito de nao ditos, de olhares...”. E, mais adiante explica, seu processo de criagao,

argumentando que “procurou arquitetar Abril Despedacado na oposicdo entre estados
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diferentes. Entre imobilidade e movimento; Entre o arcaismo (0 mundo da familia Breves) e a
modernidade (o que esta além-fronteira)...”. Portanto, seguindo esse fio condutor, embora n&o
se prendendo a essa visdo diatica, a construcdo de sentidos para o filme passa,
necessariamente, por um estudo comparativo entre a narrativa filmica e a narrativa literaria, a
partir dos pontos referenciais citados, visando examinar os modos de representacdo das
relacbes temporais/espaciais, em cada uma das narrativas, considerando 0s aspectos
imobilidade e movimento (como pontos de intersecdo/distanciamento ou de afinidade
estética), bem como seus reflexos no desenvolvimento das a¢des e dos pensamentos do herdi.
Com relacdo a narrativa filmica, seguindo o pensamento de Bordwell (1985, p. 77-
100), discutido no Capitulo 1, de que os recursos organizados na syuzhet oferecem pistas para
construcdo da fabula (ou construcdo de sentido) pelo espectador, a relacdo tempo/espaco é
observado pela construgéo da ordem, da frequéncia e da duragdo dos eventos em associacao
com as tomadas do espaco cenografico, da montagem e da edicdo de som. Portanto,
considerando a necessidade de uma andlise sistémica, como proposta no artigo de Marcelo
Santos, discutido no Capitulo 2, em que observamos a troca intersemidtica entre 0s
componentes de uma linguagem que faz uso de um signo hibrido, as cores e a trilha sonora
(aqui incluido o siléncio) sdo codigos que ndo poderiam deixar de ser citados como partes
importantes dessa construcdo. A trilha musical, de autoria do compositor brasileiro Antonio
Pinto, foi composta exclusivamente para o filme, e conta com dez faixas instrumentais cujos
titulos sugerem as cenas a que estdo associadas: A roda, A corda, A carroca, A morte, O
balanco, O tiro, O circo, O sexo, A noite, e O mar. A edicdo da musica, com suas respectivas
imagens e cores, é intercalada por vazios em que o siléncio cumpre um papel preponderante.
Assim, sem reducdo da importancia de cada uma das faixas citadas, serdo mencionadas na
analise apenas “A roda”, “A morte” e “A carroga”, por entendermos que as trés composi¢oes

estdo diretamente relacionadas aos pontos que nos propomos discutir.

4.1 A dor da terra: do didlogo a recriagdo

Fazendo parte de uma coleténea intitulada Sangue-frio, o livro Abril Despedacado foi
publicado, com o titulo original Priili i thyer, em 1978, na Albania, onde seu autor, Ismail
Kadaré, nasceu e viveu até 1990. Nesse ano, exilou-se na Francga por discordar do regime

comunista de Enver Hoxha. A escrita do romance é profundamente enraizada no solo da sua
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terra, embora seja, paradoxalmente, uma voz universal. Talvez ai se vislumbre o primeiro
ponto de afinidade estética que permitiu o didlogo que deu origem a obra de Walter Salles.

A narrativa, aqui considerada a traducdo direta do albanés feita por Bernardo Joffily, é
ambientada no Norte da Albania, na regido de Mirédité, uma area montanhosa e isolada,
tradicionalista e de forte influéncia catdlica, onde um codigo de direito consuetudinario
(Kanun) ainda exercia seu poder em algumas provincias em consequéncia da auséncia do
Estado. Cenéario que desperta 0 mundo imaginario de Kadaré, no qual personagens vivem o
embate entre destino e vontade, encerrados em um ciclo sanguinario, mantido por uma
geografia fisica opressiva. Nesse espaco, em que as montanhas limitam o horizonte e o0 tempo
é circular, pois a vida esta sempre voltando a0 mesmo ponto onde tudo recomeca, a narrativa
se estrutura em dois nacleos. No primeiro, hd um narrador que acompanha de perto as aces
do jovem her6i Gjorg, invadindo seus pensamentos, as idas e as vindas da memdria, para
expor seu drama interior, assumindo o seu ponto de vista durante os trinta dias (de 17 de
mar¢o a 17 de abril) que marcam o tempo entre o dia em que ele mata alguém do cla inimigo
para vingar a morte do irmdo, e aguarda sua prdpria morte, que vira para cumprir o seu
destino e marcar o inicio de um novo ciclo. No segundo, o narrador segue 0s passos lentos e
os solavancos da carruagem, que conduzia o escritor Bressian Vorps e sua esposa pelas
estradinhas montanhesas do Rrafsh do Norte, assumindo ora o ponto de vista de Bressian ora
o0 de Diana para relatar as experiéncias vividas por cada um no mesmo ciclo de trinta dias.
Atraido pelos “montes malditos” o casal deixa a capital Tirana, ou “o mundo das coisas
comuns para o das fabulas, um mundo épico como é raro se encontrar hoje em dia na face da
terra” (KADARE, 2007, p. 52). Os dois nucleos nio mantém relagdes aparentes, mas ao se
cruzarem em uma estrada, um é afetado pela existéncia do outro. O primeiro € o olhar interno
que, embora consciente do absurdo que o envolve, esta preso a roda do destino. Para esse
olhar, a carruagem € o movimento para além da dor, a beleza de um mundo irreal presente
apenas nos seus sonhos. O segundo € o olhar externo, analitico, do intelectual, ou sensivel, da
bela mulher, que paga o seu tributo por ousar penetrar em um mundo “que ndo fora criado
para os simples mortais” (KADARE, 2007, p. 173).

O leitor atento percebe claramente a relagdo desse universo com o universo da tragedia
grega, e por citagdo de uma das suas personagens, com Hamlet, de Shakespeare: “Quem ha de
saber por quantas diavidas, por quantas vacilacdes ele ndo passou até partir para a tocaia? O
que valem as aflicdes descritas por Shakespeare perto das deste Hamlet das nossas
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montanhas?” (Kadaré, 2007, p. 91). Da mesma forma que em ‘Oresteia’ (A trilogia de
Orestes), de Esquilo, em Abril Despedagado as mortes se sucedem quando o cli (agora ndo
mais de Agamémnon, mas dos Berisha) “fora colhido pelas grandes rodas dentadas do
sangue” (KADARE, 2007, p. 28). Assim como Hamlet é incitado a vinganca pelo fantasma
do pai, Gjorg sofre a pressdo imposta por uma camisa impregnada de sangue que “permanece
dia e noite, por meses e estagdes inteiras” (KADARE, 2007, p. 92) estendida ao vento. Aqui
se vislumbra outro ponto de afinidade estética observada na criacdo da obra cinematogréfica.
No entanto, interessa-nos, neste estudo, a relacéo estabelecida com a tragédia grega.

Para identificacdo dessa relacdo, faz-se necessario relembrar, de forma resumida,
alguns conceitos sobre a tragédia e alguns pontos sobre a obra de Esquilo. Criada para o

palco, a tragédia é definida por Aristoteles como

[...] aimitagdo de uma acdo de caréater elevado, completa e de certa extensdo,
em linguagem ornamentada e com as varias espécies de ornamentos
distribuidas pelas diversas partes (do drama), (imitacdo que se efetua) ndo
por narrativa, mas mediante acGes, e que, suscitando o terror e a piedade,
tem por efeito a purificagdo dessas emogoes. (1996, p. 74).

Segundo Mcleish (1998), de um modo geral, na tragédia as a¢des das personagens sdo
determinadas por duas causas naturais: 0 pensamento e o carater. O destino dessas
personagens (a sua boa ou ma sorte) se origina nessas a¢les. Pelo ‘carater’ se define as suas
qualidades. Por ‘pensamento’ Aristoteles entende tudo que ¢ dito pelas personagens para
comunicar qualquer assunto ou manifestar sua decisdo. O ‘mito’ seria, entdo, a composicao
dos atos das personagens. Assim, o herdi tem sempre um bom carater e € fiel a realidade do
mito original. O universo ao seu redor € harmonioso, a principio. Esse equilibrio é perturbado
por um ‘erro’ (harmatia) do her6i, nem sempre voluntario. Para restaurar a harmonia, ¢
preciso que o erro seja reparado. No processo de reparacdo, ha sempre uma reversao nas
circunstancias do her6i, que se desloca da paz para o infortdnio.

Esquilo é considerado um dos trés grandes mestres da tragédia grega, ao lado de
Sofocles e Euripedes. E reconhecida a sua importancia para o desenvolvimento da arte
dramatica, pois séo as suas pecas que introduzem o dialogo entre atores, quando até entédo a
tragédia era concebida para ser encenada por um unico ator e 0 coro. A ele é atribuida a
autoria de 78 pecas, no entanto, apenas sete sobreviveram e tem essa autoria confirmada: Os

Persas, Os Sete Contra Tebas, As Suplicantes, Prometeu Acorrentado, Agamémnon, Coéforas
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e Euménides. Para este estudo comparativo, interessa-nos as trés ultimas que compdem a
trilogia de Orestes ou Oresteia. De acordo com as notas do tradutor, E. D. A. Morshead (2005,
p. 03), Oresteia é a Unica trilogia do periodo classico que chegou completa até os nossos dias,
e aborda dois grandes temas: crime de vinganca e a heranca do mal. Temas esses que
encontram formas atualizadas de se manifestar, proporcionando novas significacdes na
narrativa literaria de Kadaré e na recriacdo desta pela narrativa filmica de Walter Salles.

Sabemos que o mito é um dos elementos primordiais na génese da tragédia grega.
Assim, a trilogia tem suas raizes em uma das mais populares lendas da mitologia daquele
povo: a historia da casa de Atreu, pai de Agamémnon (o herdi da guerra de Troia), que por
sua vez é pai de Orestes e de Electra. Sob diferentes perspectivas, a lenda esta presente nos
classicos de Homero, de Sofocle, e de Euripedes. No entanto, Esquilo concentra sua historia
no crime praticado por Atreu contra o seu irmao Tieste?® e nos acontecimentos que se seguem
em consequéncia de ato tdo horrendo. Segundo as notas do tradutor lan Johnston (2007, p.
06), “This has the effect of making Atreus’ crime against his brother the origin of the family
curse, rather than the actions of Pelops or Tantalus, and tends to give the reader somewhat
more sympathy for Aegisthus than some other versions do.”?’

Agamémnon — primeira tragédia da trilogia — tem como pano de fundo a guerra de
Troia. O herdi que dé titulo ao drama é o rei de Micenas, que se alia ao irmao Menelau (rei de
Esparta, esposo de Helena) para resgatar a honra da “casa de Atreu”, ap0s o rapto de Helena.
Por necessidade do combate, Agamémnon sacrifica a filha Ifigénia em louvor a deusa Artemis
e garante o cumprimento do objetivo da sua armada. A peca se inicia no momento do retorno
de Agamémnon a Argos depois de uma longa auséncia, quando é recebido pela esposa
Clitemnestra e por ela é apunhalado com a ajuda do amante Egisto. Na auséncia do pai, 0
filho Orestes havia sido enviado ao exilio, e a filha Electra, mantida como serva por se opor as
acOes da mae. Cumprindo-se a maldicdo, a morte de Agamémnon vinga, a0 mesmo tempo, o

sacrificio de Ifigénia e o assassinato dos irmdos de Egisto, filhos de Tieste. Aqui ja

%% O banquete oferecido por Atreu a pretexto de uma reconciliacdo, em que sdo servidos a Tieste seus
préprios filhos como alimento. Ao tomar conhecimento do fato Tieste amaldicoa a familia de Atreu e
abandona o palécio de Argos com o Unico filho sobrevivente: Egisto. Embora na obra de Esquilo n&o
haja referéncia direta a motivacdo de Atreu, sabe-se pela mitologia que os irmdos tornaram-se
inimigos na disputa pelo reino de Micenas e que teria havido um adultério cometido pela esposa de
Atreu com 0 seu irmdo.

2" Em traduc4o livre: Isto tem o efeito de tornar o crime de Atreu contra o irméo a origem da maldicéo
sobre a familia, mais que as acdes de seus antecessores Pelopes ou Tantalo, e tende a oferecer ao
leitor uma visdo mais condescendente com Egisto do que outras versdes.
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observamos dois pontos importantes para este estudo comparativo e que serdo adiante
retomados: a descri¢cdo do cenario inicial e a fun¢do do coro. No primeiro: “The scene is in
Argos immediately in front of the steps leading up to the main doors of the royal palace. In
front of the palace there are statues of gods. The Watchman is prone on the roof of the palace,
resting his head on his arms. It is just before dawn.”?® (AESCHYLUS, 2007 p. 08), uma cena
noturna, sem luz, em que as trevas precedem o luto. No segundo, o papel de guia exercido
pelo coro, um ser anénimo que, além de narrar, expde questBes, lamenta as situacdes
apresentadas no drama e conversa com o heroi.

Coeforas, que em portugués significa portadoras de libacGes funerarias, € a segunda da
trilogia e retrata as acdes que se desenrolam a partir do momento em que Orestes regressa do
exilio e, orando junto ao timulo do pai, pede a vindicta e a anuéncia/alianca de Zeus para
realizé-la, comunicando a sua irmd Electra, em seguida, a decisdo de matar Clitemnestra (a
mie) e seu amante Egisto. Segundo o tradutor Jaa Torrano, em Esquilo v. II (2004, p. 15) “O
titulo é tirado do coro de servas do palacio real de Argos que, na primeira parte do drama,
celebra as ‘honras herdicas’ (heroickai timai) no timulo do rei Agamémnon”. E, mais adiante,
acrescenta que “a vindicta se impde como quinhdo legado pelo pai.” (ESQUILO, v. II, 2004,
p. 21). No entanto, apds executada a vinganca, Orestes precisa lidar com a ameaca das
Erinies, que de acordo com a mitologia eram formas divinas que tinham por missao punir o
crime dos homens. Aqui também ja observamos importantes pontos de aproximacdo com a
narrativa filmica como a repeticdo de cenas noturnas: “alta noite, no recondito, bramiu/ um
grito terrissono/ grave ao reboar/ nos aposentos femininos” (ESQUILO, v. II, 2004, p. 77).
Segundo Torrano (2004, p. 51), “o tardio da hora se revela pela presenca das Divindades
noturnas, Persuasdo dolosa e Hermes noturno que vém de sob o chéo trazendo consigo 0s
meios de satisfazer-se a colera dos inferos.”; a descrigdo da procissdo em que mulheres
vestidas de preto pranteiam o morto: “O que vejo? Que grupo de mulheres/ aqui marcha com
mantos negriemais,/ distinto? A que conjuntura o comparo?” (ESQUILO, v. II, 2004, p. 75); e
o papel do coro nos questionamentos sobre o desenvolvimento das agdes: “o que livra do
sangue caido no chdo?” “Bebido o sangue pela terra nutriz,/ punitivo cruor coalha sem correr,/

pungente Erronia leva o culpado/ [...]a agravar a moléstia.” (ESQUILO, v. II, 2004, p. 79).

%8 Em traducdo livre: A cena é, em Argos, exatamente em frente aos degraus que do acesso as portas
principais do palécio real. Em frente ao palécio existem trés estatuas de deuses. O vigilante esta
debrucado sobre o telhado do palécio, apoiando sua cabeca em seus bragos. E um pouco antes do
alvorecer.
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A terceira peca da sequéncia € Euménides (Furias), cujo titulo é uma espécie de
eufemismo para descrever as Erinies, as filhas da Noite”. Nela desenrola-se o julgamento de
Orestes pelo crime de matricidio, que foi acdo da pega anterior. Sob o comando de Atena, da-
se 0 embate entre Apolo — o deus da luz, responsavel pela defesa de Orestes, e as Erinies, que
clamavam por justica. De acordo com Jaa Torrano, em Esquilo (2004 v. III, p. 27), “As
Erinies veem o massacre da mae onde Apolo vé as puni¢des em nome do pai”’. Cabe a Atena
encontrar compensacOes para as Erinies apds a absolvicdo de Orestes, para que essas ndo se
sintam injustigadas: “Eu como toda justica vos prometo:/ tereis assento e abrigo de justo solo/
pousadas no brilhante trono do altar/ honradas pelo apreco destes cidaddos” (ESQUILO, v.
I, p. 131). Aqui se faz necessario observar pontos de dialogo para a leitura que ora fazemos
da narrativa filmica, que mais adiante se esclarecerd: o coro passa a exercer um novo papel,
transformando o carater reflexivo em personagem atuante. Ao intervir na defesa das Erinies,
toma parte no desenvolvimento da acdo; hd um deslocamento do espaco das acdes de Argos
para Delfos, e em seguida para Atenas; Orestes encontra a alegria.

H4, portanto, na ultima parte da trilogia, um final conciliatério, como comprova a voz
do coro no tltimo episddio: “Peco que nesta cidade/ sedi¢do insaciavel de males/ ndo vocifere
nunca./ O p6é ndo beba negro sangue de cidaddo/ nem por célera reclame/ punir morte com
morte, ruina da cidade” (ESQUILO, v. III, 2004 p. 143). Para os estudiosos da obra de
Esquilo, a busca por um final harmonioso é uma das caracteristicas marcantes de suas pecas.
Segundo LESKY (2010, p. 138).

A tragédia esquiliana pressupde a fé numa ordem justa e grandiosa do
mundo e sem esta ordem resulta inconcebivel. O homem trilha seu caminho
arduo, e muitas vezes cruel, através da culpa e do sofrimento, mas é o
caminho determinado pelo deus, a fim de leva-lo ao conhecimento de sua lei.

Voltando a questdo principal, que nesse momento é a analise dos pontos de didlogo
entre Orestéia e a narrativa literaria Abril Despedacado, verificamos que essa interacdo pode
ser percebida em dois niveis: um nivel que podemos chamar de micro, em que esse didlogo é
observado a partir da percepcdo na narrativa literaria de elementos da tragédia que sdo
importantes para a construcdo de sentidos, tais como a camisa ensanguentada mantida até a

efetivacao da vingancga; a cerimoOnia finebre com a presencga das carpideiras: “As carpideiras

» Na mitologia grega: “Filha do Caos, era a mie do Destino, do Sono e da Morte”. (VICTORIA,
2000 p. 106).
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vieram de longe arranhando as faces e arrancando os cabelos como de praxe” (KADARE,
2007, p. 13), e “Enviada ao palacio vim/ conduzir liba¢cbes com répido bater de méos./
Distinguem faces purpureas os arranhdes,/ sulcos da unha recém-feridos,” (ESQUILO, v. II,
2004 p. 77); a comunicacdo com 0s mortos, entre outros. E um nivel macro, em que
observamos, na obra de Kadaré, a manutencdo de componentes estruturais da trilogia de
Esquilo, de forma especial de Agamemnom e de Coéferas, como os temas (crime de vinganca
e a heranga do mal), a Sequéncia dos eventos (a morte ou desequilibrio do universo do herdi,
a vinganca ou reparacdo, o conflito do herdi), a restricdo do espaco das acGes (palacio de
Argos/provincia de Méridité), a institucionalizacdo de uma voz contemplativa que reflete
sobre os acontecimentos (o coro/o casal Vorps e a consciéncia de Gjorg); a sacralizacdo da
violéncia, para que essa se torne aceitavel e exequivel a partir da justificativa da justica
(protecdo dos Deuses/ Kanun); e a construcdo das acOes/pensamentos da personagem
principal, o herdi do romance cuja esséncia é transposta para o filme.

Em Abril Despedacado, de Kadaré, o equilibrio do mundo do heréi é perturbado por
uma falha dos seus antepassados, em proteger um ‘amigo’ que pedira abrigo na casa do seu
avd. De acordo com o codigo estabelecido (Kanun), a familia tinha obrigacdo de defendé-lo
até que deixasse as terras da aldeia. O ‘amigo’ foi morto antes de sair da aldeia, restando a
familia que o abrigara o dever de vingar a sua morte, tendo inicio a vendeta que chegara até a
geracgdo de Gjorg. No entanto, como um signo transformado, a narrativa literéria esta centrada
ndo nas a¢des, mas no pensamento, no impasse criado pela necessidade de agir, imposta pelo
destino, e os questionamentos sobre a liberdade de escolha, apresentado tanto nas reflexdes do
olhar externo do casal VVorps, quanto, e principalmente, na consciéncia de Gjorg. Ou seja, nos
pensamentos do herdi, a partir do momento em que ele préprio entra na roda de sangue, no
desequilibrio do seu mundo interior, nas descobertas, nas angulstias e nos questionamentos
sobre o seu papel na defesa da honra do cld e na continuidade desse codigo que ndo se
restringe a vinganca. Pensamentos que o acompanham em suas andancas que nao ultrapassam
a fronteira marcada pelas montanhas e pelo tempo de 30 dias, ou seja, em um cronotopo que
se fecha e o direciona & imobilidade, ao fim. Na terminologia de Bakhtin (2010 p. 334),
encontramos na narrativa um cronotopo idilico que restaura um tempo folclérico (ou mitico)
em que a vida do herdi (Gjorg) é determinada pela ligagdo secular das geragdes, onde o
espaco por ser restrito, aproxima e funde berco e timulo, alimentando o ritmo ciclico do

tempo. E interessante observar que na narrativa também encontramos o cronotopo da estrada,



81

0 tempo/espaco em que se da o cruzamento dos destinos ou dos eventos essenciais para o
encadeamento das acOes (onde Gjorg comete 0 assassinato que determina o seu tempo de
vida, onde os dois nucleos se encontram, onde Gjorg encontra a prépria morte).

Portanto, as acdes da personagem central de Kadaré parecem ser determinadas por uma
imposicdo superior vinculada a tradicdo daquele espago/tempo (Kanum), embora haja
consciéncia das consequéncias advindas da obediéncia a essa imposi¢do. A possibilidade de
escolha pela ndo obediéncia lhe ¢ transmitida pelo pai: “Podes lavar ou sujar tua face. Es livre
para sustentares tua hombridade ou para te infamares” (KADARE, 2007 p. 38). Como
resposta, Gjorg apenas indaga a si mesmo: “Sou livre?” (KADARE, 2007 p. 39). Ja na
Orestéia, observamos que nas acdes dos herois atuam as forcas do destino e as suas proprias
escolhas, contidas na manifestacdo do desejo de vinganga. Segundo Lesky (2010 p. 116),
“Novamente vemos que Esquilo interpreta os eventos humanos como um engrenamento da
coacdo do destino e da propria vontade, quando diz de Agamemnom: ele se curvou sob o jugo
da necessidade e dirigiu o senso para o crime (218)”. E mais adiante “Orestes tampouco pensa
na protecdo do deus, de que sé se lembrard mais tarde; o que deseja é vinganca, ainda que lhe
custe a vida (438).” (LESKY (2010 p. 125).

Observamos, também, que na narrativa literaria, talvez por ser um recorte momentaneo
da situacdo de conflito (o ciclo de trinta dias), ndo ha espaco para a conciliacdo ou final
harmonioso, verificado em Euménides, com a absolvicdo de Orestes e seu retorno a Argos.
Configura-se aquilo, que na proposta de distingdo conceitual de Lesky (2010, p. 38),

denomina-se de “conflito tragico cerrado”, em que

[...] ndo h& saida e ao término encontra-se a destruicdo. Mas esse conflito,
por mais fechado que seja em si mesmo 0 seu decurso, ndo representa a
totalidade do mundo. Apresenta-se como ocorréncia parcial no seio deste,
sendo absolutamente concebivel que aquilo que nesse caso especial precisou
acabar em morte e ruina seja parte de um todo transcendente, de cujas leis
deriva seu sentido.

Ou seja, ao contrario de Orestes, Gjorg tem 0 mesmo destino tragico de Agamemnom e
Clitemnestra. Uma ocorréncia parcial ou parte de um todo que na tragédia se fecha com a
terceira peca da trilogia, e no romance apenas com a possibilidade do que poderia ter sido se 0
proprio Gjorg néo tivesse buscado o seu destino no ato que da inicio a narrativa, e que indica

a decisdo pela defesa da sua hombridade e da honra da familia:
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Ainda ouvia os passos de afastando e ficou a indagar de quem seriam.
Pareciam-lhe familiares. Ah, claro, ele os conhecia bem, assim como
conhecia as maos que o tinham virado... “Eram as minhas”, disse. Em 17 de
marco, na estrada perto de Brezftoht... Por um instante perdeu a consciéncia,
depois voltou a ouvir 0s passos e voltou a pensar que eram 0S Seus, que era
ele e ninguém mais quem fugia assim, deixando para trés, estendido no
caminho, seu proprio cadaver que acabara de matar. (KADARE, 2007 p.
174)

Assim, a trama de Abril Despedacado de Kadaré constrdi a trajetoria decadente desse
herdi que, apesar do conflito de sua consciéncia, ndo consegue se desvencilhar das armadilhas
impostas pelo destino, selando a sua propria sorte e tornando-se apenas mais um elo na
continuidade das tradigdes de sua terra. Paralelamente, a estrutura narrativa interage com a
estrutura da tragédia grega, apesar do carater ndo essencialmente narrativo desta (e sim
dramatico). Tal interacdo renova essa linguagem, oferecendo-lhe uma nova significacdo e,

assim, garantindo a sua continuidade dentro da estrutura do romance contemporaneo.

4.2 O riso da terra: da traducao intersemiotica a recriacao

Com um roteiro que se fundamenta na obra de Kadaré, o filme Abril Despedacado tem
como cenario as cidades de Bom Sossego, Caetité e Rio de Contas, no sertdo da Bahia. O
termo “adaptado” ndo nos parece apropriado para definicdo da escrita desse roteiro que
conduz o processo de traducdo intersemidtica adotado por Salles, considerando que
entendemos o filme como uma recriagdo, em que pontos de interacdo traduzem a esséncia do
livro como percebida pela equipe tradutora. Ousadamente, a narrativa é também transportada
para outro tempo — no livro o tempo da diegese é a década de 1930, enquanto no filme é o ano
de 1910. A ousadia na transportacdo do espaco e do tempo é o ponto de partida para a
autonomia estética, construida pelo uso adequado da linguagem cinematografica.

Na sua defesa da montagem como recurso de sincronizacdo de sentido, Sergei
Eisenstein, na década de 1940, afirmava que a “imagem de uma cena, de uma sequéncia, de
uma criagdo completa, existe ndo como algo fixo e ja pronto. Precisa surgir, revelar-se diante
dos sentidos do espectador.” (2002, p. 22). A evolucdo das técnicas e dos equipamentos
tecnoldgicos que se seguiu, bem como de novas formas de pensar o cinema, demonstrou que a
composicdo de sentidos ndo esta apenas no processo, mas no todo organico que reune

cinematografia (0s recursos, inclusive a montagem ou as rupturas) e a representagéo (o fluxo
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narrativo, fruto do encadeamento das cenas, que da ilusdo de continuidade). Assim, na analise
que ora desenvolvemos julgamos pertinente seguir a proposicdo de Bordwell (1985)
observando os trés niveis do seu esquema conceitual: a fabula ou a historia contada ou como
compreendida pelo espectador, a trama (syuzhet) ou 0 modo como o filme constréi a fabula
(ordem das cenas, tempo/espaco, elipses, etc), e o estilo ou a forma como o diretor utiliza o
que ¢ especifico do Cinema (camera, luz, montagem, mise-en-scene).

Dessa forma, observamos que o filme tem uma trama fortemente focada na geografia
fisica e humana do sertdo brasileiro com suas crengas, tradicdes e natureza hostil, utilizado
como equivalente as montanhas albanesas que determinam o tempo/espaco da obra literaria. E
esse cronotopo idilico que organiza as ac¢6es tematicas do filme. Como no livro, a narrativa
filmica também se estrutura em dois nucleos, dos quais o primeiro apresenta duas familias
envolvidas em uma secular disputa de terras em gue a cobranca de sangue também determina
o ciclo de vida dos seus membros. Tonho, um equivalente da personagem Gjorg, de Kadare,
foi colhido pela roda dentada de sangue. E enquanto divide com o irmdo o trabalho no
engenho de cana-de-agucar da familia, vive os dilemas, as angustias e 0s questionamentos
desse tempo de 28 dias. Aqui 0 tempo segue o ciclo lunar: na lua cheia, Tonho vinga a morte
do irmdo mais velho, e recebe uma trégua até a proxima lua, quando tudo deveria recomecar.
A sequéncia de cenas traz ao espectador esse mundo sob o ponto de vista de uma personagem
sem nome, que € o narrador da historia. Seus sonhos e seu olhar critico sobre esse destino de
imobilidade que os iguala aos bois que movem o engenho (“roda, roda e nunca sai do lugar” —
fala do menino sem nome, irmao de Tonho) de alguma forma nos remetem ao papel do coro
nas duas primeiras pecas da trilogia de Orestes: um narrador andnimo, contemplativo e
questionador.

O segundo ndcleo apresenta um pequeno circo com um casal de artistas, o Riso da
Terra, que se movimenta em uma carroga entre 0S pequenos centros urbanos que rodeiam as
terras dos Breves e dos Ferreira. Ndo se prendem, sdo livres, armando e desarmando sua
tenda. Os dois nucleos, aparentemente distantes, se cruzam no cronotopo da estrada e séo
profundamente afetados por esse encontro que rompe 0 movimento ciclico secular. Sao
também apresentados, sob o olhar do menino sem nome, que a partir desse encontro recebe o
nome de Pacu.

As imagens, como signos iconicos, sdo fortemente marcadas por elementos que

favorecem a leitura do tempo/espaco como determinante das ac¢Ges. Os letreiros iniciais tém
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como imagem de fundo uma bolandeira focada por uma camera alta. Vemos a grande roda
dentada (com detalhes da engrenagem) que gira sobre a moenda e movimenta 0os més do
engenho de cana-de-agUcar, puxada por bois em movimento continuo, e a familia como parte
dela (Figura 13). Os bois sdo tocados pelo pai da familia. Tonho mdi a cana, a mée recolhe o
bagaco, enquanto o menino vé tudo de fora. Essa imagem da bolandeira, juntamente com a
imagem de um balango muito usado por Pacu, e em outra cena por Tonho, com incentivo de
Pacu, é explorada em momentos diversos, formatando, pelo movimento circular e pendular, o
tempo mitico em que a familia estd encerrada. Percebemos que na construcdo desse
tempo/espaco o filme utiliza em cenas diversas a imagem da bolandeira associada ao tema
central de “A roda”, no qual uma rabeca executa a melodia quase como um gemido,
acompanhada pela sofisticacdo de um arranjo de cordas para orquestra. E importante observar
que a rabeca, por ser um instrumento originalmente confeccionado em comunidades rurais, é
muito utilizada em festas populares e religiosas do Nordeste do Brasil. Nas trés composicdes
analisadas, a sua entrada como solista rompe a erudicdo dos violinos/violoncelos,

intensificando nas cenas a nogéo do espaco e do drama individual.

Figura 13 — Sequéncia inicial: movimento circular e engrenagem

o\ - ‘Bora, ‘bora, ‘bora!
Vamo! Vamo! Vamo, Preto!

Pega o vigo, pega o vigo!

- w TEPHP o 2

SEENNYE
Fonte: DVD Abril Despedacado (2001)

@)

O movimento circular e o tempo mitico que envolve a familia s&o também ressaltados
pelas cores em tons de sépia, um signo marcado pelo jogo de sombra e de luz bastante
explorado pela fotografia do filme como meio de expressdo cinemética. As nuancas de
castanho (cores da terra), de cinza, e tons de verde proximos ao marrom estdo presentes nas

roupas, nos lengois, na mobilia, na pele das pessoas, acentuando o carater opressivo do
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tempo/espaco. O interior dos ambientes € sempre escuro, a luz esta fora, sempre vista pelas
frestas ou janelas. De acordo com Costa (2011, p. 118), “Embora diferentes cores afetem
pessoas diferentes de modos distintos, em geral é aceito que as cores normalmente possuem
significados e valores emocionais especificos”. Assim, o castanho, o marrom, o bege sao
cores normalmente associadas a rigidez da disciplina, a uniformidade e a obediéncia as regras.
Portanto, signos que nos parecem essenciais para compor uma atmosfera intimista, para levar

0 espectador ao cerne do conflito individual que o filme tenta representar. (Figura 14).

Figura 14 — Sequéncia familia Breves: tons de terra, a sombra e a luz

0 sangue amarelou.

. TP .-

Fonte: DVD Abril Despedacado (2001)

Desse modo, cores mais claras e em outros tons sdo encontradas apenas no azul do céu
ou nas imagens que formam o outro ndcleo fortalecendo a ideia do distanciamento entre 0s
dois mundos. Excetuando-se as cenas de apresentacdo noturna do circo, as demais trazem
imagens de cores claras com predominancia do azul claro e do branco, que tradicionalmente
transmitem a sensacéo de liberdade, de paz, de sonho e de ideal (Figura 16). Clara é também o
nome da protagonista que desperta em Tonho e no menino sem nome um sentimento para eles
até entdo desconhecido. Na cena em que Tonho decide seguir com o circo para outra cidade,
ha uma sequéncia de planos na qual a carroca toma velocidade sobre um fundo em que a
aridez da terra contrasta com o azul do céu (Figura 15). Durante a cena, ouve-se em alto
volume, o ritmo apressado de “A carroga”. Nessa composi¢do, novamente a rabeca se destaca,
agora em tons alegres e crescentes, cedendo aos poucos para o siléncio musical diegético, que
na terminologia de Claudia Gorbman (1987), enfatiza o0 ambiente, trazendo a cena a sensacéo
do real. Ou seja, a musica cede por alguns instantes para dar voz a um dialogo coémico

associado aos ruidos do movimento da carroga, e retorna em seguida.
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Figura 15 — Cena da Carroga, 0 movimento

Fonte: DVD Abril Despedacado (2001)

E nesse outro mundo que o filme apresenta a bela cena da artista do circo girando em
uma corda impulsionada por Tonho. Cena que pode ser vista como uma homenagem a Asas
do Desejo (1987) do cineasta alemdo Wim Wenders, por quem Walter Salles
confessadamente nutre grande admiracdo. A camera se movimenta em angulos diversos com
alternancia de ponto de vista, e em movimento circular, criando uma imagem de rara beleza
plastica para compor a metafora da liberdade que Tonho, no seu intimo, desejava. A cena
pode ser vista como 0 momento epifanico do personagem e do filme. E o instante em que se
vislumbra a possibilidade do rompimento com um mundo que ndo o0s permitia sentir a
intensidade da vida. (Figura 16).

Figura 16 — Sequéncia da corda: Epifania

Fonte: DVD Abril Despedagado (2001)

H&, ainda, na montagem das cenas do filme como um todo, a predominancia do

siléncio, dos olhares, da fala em frases curtas, que permitem a trilha sonora o cumprimento do



87

seu papel. Dai a necessidade do recurso da narracdo em voz off feita pelo menino sem nome,
habilmente arquitetado como uma manifestacdo da memaria nos minutos que antecedem a sua
morte. Assim, na trama, ou na construcdo desse tempo/espaco e da trajetoria dos herais,
observamos uma diferenciacdo com relacdo a obra literaria que enriquece a narrativa filmica,
e que talvez tenha origem na necessidade de adequacdo a linguagem do cinema,
possibilitando como consequéncia a autonomia estética da recriacdo. Essa diferenciagdo pode
também ser percebida como ponto de interacdo semidtica com a tragédia Orestéia.

De inicio, percebemos que a primeira cena do filme apresenta uma imagem escura, em
que as primeiras luzes do dia vagamente se insinuam. Como em Agamemnom e Coéferas,
uma cena noturna precede o luto, embora a compreensao desse signo pelo espectador s6 se
complete no final do filme. Em tons escuros, azulados como uma noite de lua cheia, a
sequéncia é composta de planos em que se destaca em primeiro plano o menino Pacu. Sua
fisionomia ndo é focada. Ele anda em direcdo a cdmera, e depois de um corte toma a direcédo
contraria como se quisesse guiar o espectador para entrar na histéria. Durante toda a cena,
ouve-se em baixo volume, o lamento de uma rabeca na composicdo do tema de “A morte”,
masica de ritmo lento, marcada por cordas e pela entrada de um som sintético similar a
instrumentos de sopro e um vocal que imita 0 som de passaros noturnos. Ha, ainda, os sons da
noite, dos passos do menino, e sua voz off que o apresenta e tenta contar a sua historia,
interrompida por um novo corte onde se insere a camisa encharcada de sangue balangando ao
vento (Figura 17).

Figura 17 — Sequéncia inicial: a noite, a cobranca

As vezes eu alembro.
Asvezes eu esquego.

oo - w TP

Fonte: DVD Abril Despedagado (2001)

A cena que antecede a vinganca (crime executado por Tonho), é também iniciada com

um plano em que as cores escuras em tons azulados, sombrios, e uma lua cheia ao fundo séo
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sobrepostas pela imagem em penumbra de Tonho, que se dirige as terras dos Ferreira. Um
novo plano, com luz diurna, mostra os pés da personagem em movimento, substituido em
seguida por planos que se alternam entre a jornada de Tonho, e de Pacu no balan¢o ou
alimentado o gado, criando na mente do espectador a nocdo da passagem do tempo e dos
dilemas da personagem no cumprimento da sua obrigacdo. Durante toda a cena, ouve-se
novamente “A morte”. Com baixo volume, o signo musical se subordina aos ruidos naturais
da acdo e a voz de Pacu, em off, narrando a histéria da guerra entre as familias e apresentando
0S seus questionamentos sobre a validade da guerra, que de certa forma retoma a reflexdo do

coro em Coéfaras, quanto ao papel da vinganga na “agravacao da moléstia”:

[...] Foi assim que comecou a briga. O pai diz que é olho por olho. E foi olho
de um por olho de outro... olho de um por olho de outro que todo mundo
acabou ficando cego. [...] Em terra de cego quem tem olho s6, todo mundo
acha que é doido. (Fala de Pacu).

Segue-se outro plano com cores escuras, como se um novo dia ainda estivesse por
amanhecer. A musica cessa, € durante aproximadamente 16 minutos percebe-se o siléncio
musical diegético. Esse siléncio intensifica e imprime verossimilhanga as cenas que se
seguem: da tocaia; da perseguicdo, em que a camera treme levando ao espectador o ritmo
acelerado da pulsacdo das personagens; da mée vestida de preto rezando pela vinganca do
filho morto tal qual Electra reiterando a stplica de Orestes pela protecdo na execucdo da
vindicta em Coéferas; da morte; do veldrio e da negociacdo da trégua (Figura 18). O tema
musical se repete rapidamente em outras cenas como o retorno de Tonho, e na lavagem da
camisa manchada sangue do irmdo morto, agora vingado, em que predominam as cores de
terra e ferrugem.

Figura 18 — Sequéncia da tocaia e da sacralizac¢do da vinganga

Que a alma de Inacio, filho primeiro,
encontre sossego ao lado dos seus.

. TP .

Fonte: DVD Abril Despedagado (2001)
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Ha aqui novamente uma referéncia direta ao trecho citado de Coéferas. A cena da morte
se prolonga por alguns minutos. A vitima, em desespero, tenta resistir ao ferimento rastejando
como um réptil e misturando suor, sangue e areia sob os olhos atdnitos do seu assassino

(Figura 19). Ou seja, a terra nutriz bebe literalmente o sangue de mais uma de suas vitimas.

Figura 19 — Cena da vinganga: a terra e 0 sangue

Um pouco antes do epilogo, o filme retorna a imagem inicial, que aos poucos toma
tons mais claros até um cinza palido. Entre cortes que mostram a acdo simultanea do inimigo
gue o persegue, a imagem é retomada com a camera seguindo o ponto de vista de Pacu. Em
determinado momento, a camera, em contra-plongée, foca a copa dos arbustos ressequidos,
com um céu no fundo, como se 0 menino as olhasse de baixo (Figura 20). Sendo esse o
momento da sua morte. S6 entdo compreendemos que toda a fabula ndo passa de uma revisdo
da vida de Pacu nos instantes que antecedem a sua morte. Portanto, para o nivel da fabula, a
trama traz certo grau de dificuldade ao espectador por ndo obedecer a um fluxo continuo, o

que exige atencdo no seu acompanhamento.

Figura 20 — Sequéncia da morte e redencao

Agoratu ja sabe a minha histéria.

= TR
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A narrativa filmica segue o ritmo do tempo circular e pendular, com idas e vindas no
encadeamento das a¢des, finalizando no mesmo ponto de partida a parte do filme que traduz o
conflito interior da personagem de Kadaré, no entanto, em um ato de liberdade criativa, segue
em mais uma cena que extrapola esse ritmo e representa a redencdo de Tonho. Esse ponto que
diferencia as duas narrativas € marcado pela transposicdo do hero6i (Gjorg) do livro para um
herdi duplo no filme (Tonho e Pacu), que se apresenta como uma boa solucéo na linguagem
do cinema, criando a possibilidade do final desenhado para o filme A insergéo da personagem
Pacu pode ser percebida como uma interagcdo semidtica, que retoma elementos da trilogia de
Orestes, como a voz contemplativa do coro nas duas primeiras pegas, e CoOmo a voz que
participa da acdo na terceira peca, ndo para acusar, mas para tomar pra si a culpa libertando
Tonho.

Essa percepcdo também se fundamenta em uma cena, em que a familia Breves est4
reunida em torno da mesa de jantar, exatamente no dia em que se percebe que 0 sangue na
camisa amarelou (ou seja, na crenca do lugar, assim como em Argos e nas montanhas
albanesas, o morto exige a vinganca). O pai cobra de Tonho a vinganga. Pacu o instiga a
desobedecer a essa logica irracional e é repreendido brutalmente pelo pai que o alerta: “Preste
atencdo menino, teu avo, teus tios, teu irmdo mais velho, eles tudo morreram por essa terra.
Um dia pode ser tu. Tu és um Breves”. Em seguida, a camera em close focaliza as méos de
Tonho e de Pacu que se unem, selando simbolicamente o pacto. A maldigdo recai sobre o
menino que ndo tinha nome. Os pensamentos e as agdes da personagem Pacu assumem a dor
da terra, 0 que permite a ruptura de Tonho com o final tragico que o destino Ihe reservara. E
dele que partem os questionamentos e os impulsos que rompem a imobilidade. E por meio
dele que Tonho encontra Clara. A dor da terra é assumida por Pacu na cena em ele se apropria
do chapéu do irmdo, libertando-o do seu peso. Do mesmo modo que Orestes, em Euménides,
sai de Argos para ser absolvido em Atenas, Tonho encontra, no epilogo, a redencéo, o riso da
terra, e na imagem da bifurcacdo da estrada, toma o caminho que lhe leva ao mar, libertando-
se do espaco que o oprime.

Um final conciliatorio que pode ter origem em uma ressignificacio da obra de Esquilo,
mais do que uma necessidade de um final feliz exigido pela industria cultural na qual o
Cinema esta inserido, como denunciado por Max Horkheimer e Theodor W. Adorno (2002),
quando discutem a liquidagéo do tragico na moderna sociedade capitalista. Esse entendimento

se justifica, considerando-se o final desenhado para o filme com a morte da personagem Pacu
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e a libertacdo da personagem Tonho. Portanto, o filme analisado parece ndo seguir o modelo
padrdo anestesiante em que “desde o comego € possivel perceber como terminara um filme,
quem serd recompensado, punido ou esquecido” (ADORNO, 2002, p. 14), mantendo de
alguma forma o efeito estético do tragico, que segundo Lesky (2010 p. 33), deve obedecer
pelo menos trés requisitos: “a queda de um mundo ilusério de seguranga ¢ felicidade para o
abismo da desgraga ineludivel”; “um decurso de acontecimentos de intenso dinamismo”; € “a
possibilidade de relagdo com o nosso proprio mundo”.

Assim, enquanto a narrativa literdria encontra mecanismos para se aprofundar na
dimensdo do conflito ao fazer um recorte da situacdo tragica, a linguagem do Cinema com
seus signos hibridos compde um fluxo narrativo, ndo linear, que se origina no encadeamento
de planos, de sequéncias e montagens paralelas, permitindo ao espectador a compreenséo de
signos da tragédia grega em novos signos que, por sua vez, também se manifestam na
linguagem literaria, e ilustram metaforicamente essas aproximacgoes e distanciamentos entre

as trés linguagens.

4.3 Traducéo e invenc¢do: transformando signos em signos

Retomando o nosso propdsito inicial, verificamos que o processo de traducdo
intersemidtica de Abril Despedacado, de Kadaré, comandada por Walter Salles, segue a
proposicdo de Plaza (2010, p. 39), de que “Traduzir ¢ por a nu o traduzido, tornar visivel o
concreto do original, vira-lo pelo avesso”. Essa desnudagéo tornou possivel a identificagdo da
relacio da obra traduzida com a Orestéia de Esquilo, e dai a busca da afinidade estética
observada na opcao do filme pelo efeito estético do trdgico, por onde perpassa a reflexdo
sobre os dilemas da condi¢do humana.

Assim, o sentido buscado pelo filme na obra literaria parece estar relacionado a
compreensdo da universalidade dos seus temas que extrapolam a cobranga de sangue e a
heranga do mal, ampliando-se para: honra, ética, conflitos entre o arcaico e o novo, a
responsabilidade individual na mudanca de valores (0 movimento que retira da imobilidade),
a angustia existencial, a vida e a morte. A partir desse dialogo, o filme encontra nos meios,
nos codigos e nas especificidades de sua arte formas inovadoras de representar essa imagem
que € anterior as palavras do escritor.
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Como vimos, h& na narrativa de Kadaré a apropriacdo de elementos da obra de
Esquilo, arquitetada de maneira a ambientar em uma realidade local (as montanhas albanesas
e seu codigo de conduta) os questionamentos sobre a condicdo humana no que se refere ao
embate entre destino e vontade. Dai, talvez, a op¢do de centrar-se na situacao tragica. Essa
opcao pode ser compreendida como uma atualizacdo do papel do herdéi, que é prépria do
romance contemporaneo. Ou seja, verificamos a ressignificacdo desses elementos a partir da
interpretagdo que a obra faz sobre a trilogia de Orestes. Por sua vez, a tradugdo para o cinema,
a partir de uma interpretacdo desse signo atualizado, também faz aproximagcdo com uma
realidade local (o sertdo do nordeste brasileiro e a guerra de familias) “re-ambientando” os
mesmos questionamentos em nova forma. Uma nova significacdo para os mesmos elementos
em um novo contexto socio-historico, propondo novas interpretacfes para o papel do herdi
nas narrativas contemporaneas. Ha, portanto, a invencdo de novas formas estéticas a partir da
reflexdo sobre as escolhas da obra precedente.

Essa reflexdo leva o filme a usar meios e codigos que se distanciam da estética do
sertdo (cores diferenciadas e a ndo exploracdo da miséria como questdo principal), 0 que se
justifica pela proposicdo de representar um drama de cunho psicoldgico: o embate entre
valores arcaicos opressivos e a consciéncia do individuo que o impele para 0 rompimento,
para a vida. Assim, o cronotopo idilico, cuja esséncia se transfere para uma realidade bem
préxima, como a histdria da guerra entre as familias Monte e Feitosa, na regido de Inhamuns,
no Estado do Ceara®, mostrou-se um cenério ideal para a renovacéo ou o estabelecimento de
um novo signo estético. No entanto poderia estar ambientado em qualquer tempo/espaco que
favoreca o aparecimento desse tipo de conflito, que é préprio da condi¢cdo humana e ndo uma
questdo especifica das montanhas albanesas ou do sertdo do nordeste brasileiro.

Paradoxalmente, a linguagem do Cinema encontra um caminho para a autonomia
estética ao se distanciar da linguagem literdria que traduz. Embora mantenha nos seus
elementos estruturais o dialogo de signos estabelecidos entre a tragédia grega e a obra
literdria, no filme tais elementos sdo pontos de partida que permitem a linguagem
cinematografica uma nova criacdo que retoma tal didlogo com outra configuracéo. Assim, €
gue a decisdo do roteiro de compartilhar o drama individual com outra consciéncia
personalizada, que narra e toma parte na trama, pode apontar alguns significados
fundamentados na leitura desenvolvida, tais como: atualizacdo do papel de um dos elementos

%0 pesquisa histérica na qual se baseou o conflito dos Breves, conforme Butcher e Miiller (2002, p.92)
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principais da tragédia grega, que é o coro; a atualizacdo do papel do herdi (portadores da
dualidade) que é tipico das narrativas contemporaneas; a morte da personagem Pacu, como
representacdo da continuidade imposta pela tradi¢cdo do espago/tempo que produz o conflito —
esséncia da obra de Kadaré; a fuga de Tonho, como representacdo da ruptura com esse tempo
circular, oferecendo uma nova perspectiva de significacdo para a fé na ordem justa do mundo
proposta por Esquilo; e a escolha de Tonho, como uma atualizacio da visdo esquiliana de que
0 destino ndo retira do humano o peso da responsabilidade por suas decisdes.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Afinal, compreender um signo consiste em
aproximar o signo apreendido de outros ja
conhecidos.

(Mikhail Bakhtin)

Vivemos a era da imagem e da velocidade. Livros eletronicos, cinema em 3D, fotografia
digital, games, redes sociais na internet, em que tudo se compartilha e junto se constroi.
Equipamentos eletrénicos ja ndo sdo fixos, tornando-se extensdo do humano que ja nédo se
imagina sem eles. Hibridizacdo de meios, cruzamento de midias. Um mundo que se descobre
novo a cada dia e mergulha cada vez mais na cultura da mobilidade e da multiplicidade de
linguagens. Como fruto do seu tempo, a criacdo artistica também se transforma em seu
nascedouro e mantém na relacdo dialogica entre suas diversas formas, aqui se incluindo
também as suas midias, a fertilidade de seus processos. Para Plaza (2010, p. 12), “a arte
contemporanea nao €, assim, mais do que uma imensa e formidavel bricolagem da histéria em
interacdo sincronica, onde o novo aparece raramente, mas tem a possibilidade de se
presentificar justo a partir dessa intera¢do”.

A Literatura e 0 cinema, como parte importante deste mundo, seguem 0 mesmo
caminho, contaminando-se e se retroalimentando desse dialogo cada vez mais presente. E a
partir dessa realidade, que esta investigacdo se imp6s como necessidade, e que encontrou na
abordagem conjunta da semiotica peirciana e do dialogismo bakhtiniano, os fundamentos para
analisar a relacdo entre sistemas semidticos diferentes que formataram objetos estéticos em
épocas e contextos socio-histéricos diversos, 0 que passa, necessariamente, pela compreensao
do processo de evolucdo dos seus signos formadores e do modo como eles se manifestam na
historicidade. Assim, reforcamos a relevancia do que foi esclarecido no Capitulo 2, de que tal
aproximacdo se fundamenta no fato de serem a Semioética de Peirce e a filosofia da linguagem
de Bakhtin entendidas como cosmovisfes assemelhadas que permitem a compreensdo da
linguagem ou dos signos como fendémenos sociais e, portanto, sujeitos a transformagoes.

Nesse contexto, o cinema, pelo carater hibrido da sua linguagem, foi o objeto escolhido
para dar inicio ao desenvolvimento de uma anélise intersemidtica que buscava compreender o
processo de criagdo de narrativas filmicas que tém como ponto de partida uma obra literaria.

Verificamos, a principio, que a construgdo de sentidos para essas narrativas exigia uma
analise criteriosa das obras literarias percebidas como participantes desse processo criativo.
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Dai a necessidade do estudo comparativo, que revelou, nos filmes Terra Estrangeira e Abril
Despedacado, uma interacdo profunda com outras duas linguagens distintas: a linguagem
literaria e a linguagem dramaética, com um lapso temporal acentuado em suas producdes.

As duas andlises demonstraram a existéncia de relacdes dialdgicas distintas. Ou seja,
ambos os filmes tém origem em obras literérias e/ou dramaticas, no entanto seus processos de
criagdo seguiram caminhos diversos. O filme Terra Estrangeira ndo € apresentado como uma
adaptacdo de obra literaria, todavia sua analise identifica pontos de interacdo semidtica com
Fausto, de Goethe, (obra publicada no século XVIII), e com o poema Viajar! Perder paises,
de Fernando Pessoa (datado de 1933). Tais pontos de interagdo ndo se configuram apenas
como uma mera referéncia inserida no filme, considerando que neles se observam os métodos
da traducdo intersemidtica. No que se refere ao didlogo dos signos que atravessa 0s séculos,
além das descricdes contidas na analise objeto do Capitulo 3, ha o fenébmeno da
intermidialidade com a presenca do préprio livro (meio fisico), sendo lido pelo protagonista
em uma das cenas, bem como a utilizacdo de cenas de teatro. Seguindo os principios de
Bordwell (1985), sobre a o papel do espectador na compreensdo da narrativa filmica, o
dialogo estabelecido deixa pistas para que o espectador atento faca inferéncias compondo um
transito de sentidos (sensorial) com as obras precedentes e gerando significados que passam a
ser construidos em nova forma.

Quanto ao segundo filme, declaradamente uma traducdo intersemidtica da obra literéria
Abril Despedacado, de Kadaré, verificamos, na analise, que o dialogo de signos leva o
espectador ndo apenas a obra literaria traduzida (publicada em 1978), mas a trilogia de
Orestes, de Esquilo (458 a.C), que ja mantinha uma relacdo dialdgica com a obra de Kadaré.
Portanto, diferentemente do caso anterior, o didlogo de signos nesse filme faz um percurso
que vai de Esquilo a Kadaré, e desse a Walter Salles, como também de Esquilo diretamente a
Walter Salles, em contextos sdcio-historicos que se diferenciam em mais de dois mil anos e,
consequentemente, os transformam. Ainda assim, como foi demonstrado, é possivel perceber,
nas pistas deixadas pela presenca de tais signos na narrativa filmica, o didlogo com essas
obras precedentes. Um didlogo que fortalece o entendimento de que os significados
apreendidos da nova forma tém raizes na relacdo estabelecida entre o signo e o interpretante e
desse com as vozes da comunidade semiética®!, gerando novos signos e novas interpretagdes
em um entrecruzamento de significados que, no dizer de Bakhtin (2004, p. 46), “torna o signo

vivo, capaz de evoluir”; ou, no entender de Peirce (2010, p. 29), “em consequéncia do fato de

3! Que utiliza 0 mesmo cadigo ideoldgico de comunicacio (BAKHTIN, 2004, p. 46).
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todo signo determinar um Interpretante, que também é um signo, temos signos justapondo-se
a signos”.

Assim, verificamos a importancia da visao triadica do signo de Peirce que permite, por
exemplo, que um objeto em cena como um par de 6culos, a principio percebido apenas como
a composicao da personagem (relagcdo do signo com ele mesmo — representamen), passa a ser
uma referéncia a Fernando Pessoa pelo formato do objeto, como também pela indicacdo da
semelhanga em um di&logo (relagdo do signo com um objeto referente), e quando a
personagem, usando o objeto, reproduz um pensamento do poeta, aciona a percepcdo do
espectador para um significado possivel (relacdo do signo com o interpretante) dentro da
composicao das cenas em que outros signos se associam para dar sentido a trama. Da mesma
forma uma bolandeira e sua engrenagem puxada por animais, que também ¢é vista a principio
como um instrumento de trabalho da personagem (relacdo do signo com ele mesmo —
representamen), passa a ser uma referéncia a situacdo de imobilidade quando a personagem
narradora compara o ritmo de sua vida ao funcionamento da bolandeira (relacdo do signo com
0 objeto referente), e desperta a percepcdo do espectador para um significado que reproduz a
ligacdo do homem a seu destino dentro do entendimento filoso6fico do tragico presente na
tragédia grega (relacdo do signo com o interpretante). Verificamos, também que essas
associacfes sO se tornam possiveis dentro dessa relacdo dialdgica entre signos, que estd na
base da semiose.

Retornando a necessidade de compreensdo do processo criativo na arte contemporanea
que, neste estudo, surgiu como uma possibilidade de generalizacdo para o0s dois casos
estudados, retomamos o pensamento de Julio Plaza (2010), que por sua vez recorre a Haroldo
de Campos, a Walter Benjamin, a Octavio Paz, a Ezra Pound e a outros estudiosos do
processo de traducdo, para entendé-lo como um dialogo critico que é também criacdo,
concluindo que “fazer tradu¢do toca no que ha de mais profundo na criacao” (PLAZA, 2010,
p. 39). Compreendemos, pois, que é possivel entender os filmes analisados como recriagédo de
obras precedentes considerando haver “reinven¢do” da forma (cinema), a partir de um dialogo
de signos interpretados das obras literarias (um romance, um poema) ou dramaticas (poema
épico e tragédia grega), produzindo significacOes atualizadas em novos signos (a percepcao
do espectador), cujo nivel de profundidade esta diretamente relacionado a capacidade de
associacdo dessa percepcao imediata a signos ja conhecidos.
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Traducéo dos versos 460 a 481 do original alemdo de Faust: eine Tragddie — Erster Teil,

de Johann Wolfgang Von Goethe, feita por Agostinho D’Ornellas.

(Folheia com enfado o livro e vé o sinal do Espirito da Terra)

Como este signo em mim diverso influi!
Tu, 6 Génio da Terra, estas-me proximo!
Ja minhas forcas mais pujantes sinto,
Ardo como de mosto embriagado;
Animo sinto de arrojar-me ao mundo,
Da terra 0s gozos partilhar e as penas,
Lutar com a tormenta, e ao estrondo

De naufragio cruel suster o rosto!

Enuvia-se o ar — a lua esconde

A luz — desmaia a lampada! — vapores

Eis surgem! — eis fuzilam rubros raios

De minha fronte em torno. — Da alta abdbada
Desce um vapor que me penetra todo!

De mim préximo voas, sinto-o, sinto-o,

O desejado Espirito! — Revela-te!...

Ah! Como o seio me rasga! Como

Por novas sensacdes 0s meus sentidos

Todos anseiam! Ao fim mostrar-te

E forca, embora a vida isso me custe!



Anexo B

104

Traducéo dos versos 460 a 481 do original alemdo de Faust: eine Tragddie — Erster Teil,

de Johann Wolfgang VVon Goethe, feita por Jenny Klabin Segall.

(Folheia o livro com impaciéncia e avista o signo do Génio da Terra)

Quado outro, em mim, é deste signo o efeito!
Tu, Génio térreo, me és vizinho;

Alcam-se as forcas em meu peito,

Sinto a abrasear-me um novo vinho,

A opor-me ao mundo ja me alento,

A sustentar da terra o jubilo, o tormento,

A arcar com o furacdo e o vento,

E no naufragio a ir-me, sem lamento
Nubla-se o espaco sobre mim —

Oculta a lua o seu clardo —

A luz se esvai!

Sobe um vapor! — Coriscam raios rubros

A minha volta! — Um sopro frio

Desce a abdbada e me invade!

Espirito implorado,

Sinto que ao meu redor estés flutuando, enfim!
Revela a face!

Ah! Como se lacera 0 coragdo em mim!

Em rasgos desmedidos,

Como se inflamam meus sentidos!

Sinto a alma inteira a ti oferecidal

Surge, pois! Surge, sim! Custe-me, embora, a vida!



