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Apresentacao

Dosstié: Dialogos entre literatura e outras artes
(musica, pintura, danca, cinema, teatro): relacoes interartisticas.

Com muita satisfacdo e entusiasmo, os coordenadores desta publicagao, Profa. Dra.
Marly Gondim Cavalcanti Souza (UESPI), Prof. Dr. Francisco Antonio Ferreira Tito
Damazo (UNITOLEDO) e a Profa. Dra. Ménica Luiza Socio Fernandes (UNESPAR),
colocam, nas maos dos leitores da revista Lefras em Revista, os vinte e quatro textos selecionados
para compor o dossié Didlogos entre literatura e ontras artes (miisica, pintura, danga, cinema, teatro): relagies
interartisticas.

O objetivo do presente dossi¢ ¢ abrir um espago para reflexdes e discussoes sobre as
relagbes que a literatura pode estabelecer com outras artes, almejando, assim, ampliar e
aprofundar os estudos e a pesquisa de literatura comparada, considerando as homologias
possiveis de serem estabelecidas entre elas.

Os artigos selecionados para compor este dossié perpassam algumas das diversas areas de
atuacao dos pesquisadores, tais como:

- transposi¢ao do género dramatico para o musical;

- conceitos Bakhtinianos como “bivocalidade”, “género” e “polifonia” na analise literaria;

- adaptagao de poemas e de peca teatral para quadrinhos;

- relagao entre literatura e musica, bem como entre cang¢ao e hipertexto;

- 0 romance e suas relagdes com a pintura, a fotografia, a ilustragao;

- pintura, literatura e cinema;

- do jazz a literatura;

- romance e transposi¢ao midiatica;

- literatura como fonte para a criaciao de outras obras artisticas;

- romance e opera.

Assim sendo, pela amplitude e profundidade com que cada aspecto ¢ tratado nessas
relacades intersemioticas, a presente publica¢ao, a nosso ver, oferece um recorte de formas e
possibilidades de estudos e pesquisa da intersemiose e da literatura comparada aos que se
dedicam e se interessam por esse campo de trabalho.

Boa leitural
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A criacao literaria e miusica

The literary creation and music

Luiz Antonio de Assis Brasil
PUCRS

Dans denx trios de Londes de Haydn a lien
un événement trés rare: des phrases qui se

répondent et que ont presque du sens. Elles sont a la limite du langage bumain’.
QUIGNARD, p. 77

Resumo: Este artigo traga, de maneira sintética, as possiveis
relagOes entre a musica, seja na forma instrumental ou cantada,
com a literatura, através de percep¢do diacronica e critica.
Evidencia-se que desde suas primeiras manifestagdes, a musica
veio acompanhada da palavra, numa interacio sempre produtiva e
enriquecedora.

Palavras-chave: Criacio literaria. Musica e literatura. Textos
cantados. Histéria da Muasica.

Abstract: This article provides, in a summary way, the possible relationships
between music, whether instrumental or sung form, with literature, throngh
diachronic and critical perception. 1t is evident, since its first manifestations, the
music was accompanied by the word, always in a productive and enriching
interaction.

Keywords: Creative writing. Music and literature. Sung texts. History of
Muste.

Aparentemente estaremos a tratar de temas — musica e literatura — dispares em sua dimensao
ontolégica, mas que se apresentam convergentes enquanto pratica. Sabemos das limitagdes dessas
formas artisticas, mas ambas pretendem atingir o ser humano tocando-o em sua sensibilidade e, para
isso, utilizam meios que, de maneira quase inconsciente, se expressam através de artificios que soam
ao ouvido. Note-se, a propodsito, o quanto a epigrafe de Pascal Quignard éprecisa no uso do léxico:
ao referir as produgoes de Joseph Haydn escritas em sua famosa estada na Inglaterra, ocorrida na
maturidade do grande musico austriaco, Quignard usa o vocabulo phrases [frases| e a expressao langage

humain |lingnagem humana) e, ainda, que se répondent [se responden] isto é, estabelecem um dialogo feito de

Nos dois trios de Londres, de Haydn, tem lugar um acontecimento muito raro: as frases que se respondem e quase
fazem sentido. Estdo no limite da linguagem humana. [Trad. livre do autor deste artigo].
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perguntas e respostas, asemelhan¢a da conversagdao habitual. Aqui cabe lembrar que as phrases, no
contexto da cita¢ao,sao as executadas pelos instrumentos musicais dos trios —o violino, o violoncelo
e a flauta — quando nossa primeira interpretagao seria de frases gramaticais, portanto, frases escritas
ou ditas. Ao referir-se que estdo no limite da langage humain, o escritor francés faz mais que uma
analogia; ele estabelece uma aproximagao tdo estreita entre a musica e o texto literario que, ao final,
quase se identificam [estdo no limite]. Em que pese a relevancia do pensamento de Quignard —
vencedor do prémio Goncourt e musico eminente — a matéria éconhecida hamuito dos estudiosos; o
mérito de Quignard émostrar o tema de maneira tao simples quanto sofisticada, resumindo num

periodo gramatical tudo o que jafoi dito e escrito atéagora sobre o assunto.

As relagdes entre a musica e a literatura sido tdo antigas quanto essas duas formas de
expressao artistica. Pode-se dizer que surgiram juntas. Sabe-se que isso decorreu de um fato pouco
lembrado: a humanidade canta desde sempre, e quando a voz humana niao mais dava conta de todas
as aventuras vocais, criaram-se os instrumentos, que atingiam gamas sonoras em que a voz falhava.
Assim, a musica instrumental surgiu de uma deficiéncia do aparelho vocal humano. O mesmo Pascal
Quignard, em outra obra, La Lecon de Musigue, mas nao s6, desenvolve a interessante teoria de que a
mudanca da voz, ocorrida com os rapazes a partir da puberdade, desencadeou o interesse para criar
artefatos [os instrumentos musicais| que viessem, de certo modo, consolar quem perdia sua maviosa
voz [feminina]. Nesse sentido, Quignard refere ao privilégio feminino de manter para sempre intacta

sua voz.

Se fizermos uma investigacdo acurada sobre os meios expressivos de que o ser humano
dispoe desde a mais remota Antiguidade, veremos que o texto literario adapta-se amusica, ¢ a musica
se adapta ao texto literario, mais precisamente, a0 poema. Seria extremamente penoso, no ambito
deste comunicado, expor todas as experiéncias que a arte fez para atingir a fusdo entre musica [vocal
ou instrumental] com a palavra. Os exemplos siao tio abundantes que ficaremos pelos mais vistosos
espécimes dessa fusdo. Basta lembrar, por exemplo, O Cantico dos Cénticos e os Salmos, que foram
escritos com a finalidade de serem recitados ou cantados ao som de instrumentos musicais; nos
Salmos, em especial, encontramos indmeras indicacdes destinadas aos musicos, tais como no Salmo 4,
onde consta: “Ao mestre de canto: com instrumentos de cordas”. Outras vezes consta “com
flautas”e, em certas ocasides, indicacdes bem precisas de técnica, como: “uma oitava abaixo”. Isso
revela ndo apenas um precoce e sofisticado desenvolvimento da técnica musical, mas um
conhecimento consolidado em que a palavra, o verso, sao cantados, em vez de serem recitados. Sao

célebres as ilustracdes que mostram Davi empunhando uma harpa. De resto, na Antiguidade grega e
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romana, era quase inadmissivel que um poema fosse dito sem que se fizesse acompanhar de musica:
para tanto, o texto materializava-se em frases de cadéncia favoravel ao canto, e mediante regras mais
ou menos uniformes. Dessa forma, conhecemos os diferentes modos [escalas] gregos [jonico, dorico,
frigio, lidio, mixolidio, edlico, l6rico|, capazes de darem conta da riqueza ritmica dos versos que
acompanhava. Pensando em Roma, impossivel nao referir a Nero, celebrizado pelo cinema por Peter
Ustinov, empunhando uma harpa enquanto incendiava a capital do Império: era nio apenas uma

melodia [executada pela harpa], mas uma elegia literaria acidade que perecia nas cinzas.

A busca fol sempre uma s6: captar o ouvinte pela palavra e pela musica ao mesmo tempo. Isso
acontece, de forma mais evidente e atual, nos canticos religiosos de todas as igrejas cristds em que, a0
fascinio da musica, alia-se o sentido apologético do texto, a pronto de nao se saber o que émais
importante, se o texto ou a musica. Martin Luther, por exemplo, no intuito de contrapor-se ao
Papado, criou poemas que eram logo postos em musica, deixando-nos uma impressionante
quantidade de hinos que atéhoje sao cantados nas igrejas reformadas de quase todas confissdes. Na
Idade Média, passou ao imaginario cultural a figura do #ovador, a0 mesmo tempo poeta e musico,
perambulando pelas aldeias com seu alatde e seus poemas de carater ora jocoso, ora erético, ora
satirico, ora de carater sagrado, estes ultimos celebrando cenas da vida dos santos ou na lembranga
dos Sacramentos da Igreja. Muito raramente a musica era apenas instrumental: exceto no caso das
dancas, a melodia conjugava-se apalavra. Poucos se tornaram conhecidos por seus nomes, mas cabe
referir aimportancia de um mestre como Roger von der Vogelweide, um tipico exemplo de poeta e

tocador de alaude.

O Renascimento e o protobarroco vieram a dar uma contribui¢io que permanece aténossos
dias. Os compositores do periodo, talvez — e isso os musicélogos ainda nao esclareceram de modo
cabal — imaginando que o cro de tragédia classica significasse o grupamento musical que
modernamente leva esse nome, criaram a zusica per drama. Vemos aique era nao apenas o poema que
instigava as imaginag¢oes, mas o texto dramatirgico. Desse equivoco surgiu a dpera moderna, que
mantém suas caracteristicas quase inalteradas hacerca de quatro séculos. O que éa Operar?
Fundamentalmente, uma pega de teatro — portanto, Jiteratura— que recebe tratamento musical. Varios
compositores seduziram-se por esta nova forma, passando pelo pleno Barroco, pelo Classicismo,
pelo Romantismo, pelo Impressionismo e pela musica contemporanea. Talvez seja Richard Wagner
aquele que melhor entendeu os propoésitos da 6pera, denominando-a de Gasamtkunstwerk, ou a “obra
de arte total”. Wagner foi um criador artistico que durante muito tempo hesitou entre a carreira

literaria e a carreira musical: ele proprio foi o autor da maioria dos textos de suas 6peras. Essa
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indecisao nao foi exclusiva do Mestre de Bayreuth: sabemos o quanto o compositor Robert
Schumann era, e talvez com a mesma exceléncia, um poeta e critico literario. Retrocedendo um
pouco nessa visao diacronica, ressalta a obra de Moliere que, trabalhando em conjunto com o todo-
poderoso mestre de orquestra Jean-Baptiste Lully, criou algumas das obras capitais do Ocidente,
como, O burgués fidalgo, em que nao sabemos o que mais no envolve: se o texto do dramaturgo ou a
musica de Lully; sao rigorosamente inseparaveis, e éde lamentar quando grupos teatrais apresentam
apenas o texto que, assim, sofre uma visivel amputagdo. Parece que a tendéncia de unir musica e
textol tornou-se uma constante no cenario das artes, tanto que hoje éextremamente dificil
encontrarmos musicos puros, isto é, musicos que deixam aos outros o tratamento literario de suas
composicoes. Como exemplo do Século XX temos Karl Orff, em sua célebre Carmina Burana, cuja
introdugao O fortuna serviam de introdugao aos espetaculos de Michael Jackson. Orff musicou com

extrema competéncia uma série de poemas medievais, elevando-os agrandeza de arte total.

A musica interage com literatura de duas maneiras: por um lado, as formas musicais podem
representar-se na musica e, por outro, a musica poderadar o andamento ritmico ao periodo
gramatical. Quanto ao primeiro aspecto — as formas musicais representadas na narrativa —épreciso
rever, de modo esquematico, a questao da forma na arte dos sons, a que abaixo referiraiCarpentier.
As pecas de musica erudita, ou musica de concerto [melhor que “musica classica”] a que estamos
acostumados a ouvir submetem-se a esquemas mais ou menos rigidos: assim, a sonata, a sinfonia e o
quarteto, por exemplo, articulam-se dentro de um padrao fixo que os divide em quatro movimentos,
que no periodo classico fixaram-se em allegro — andante — mennetto e finale, em geral um presto [rapido].
Interiormente, esses movimentos — em especial o primeiro — desenvolvem-se com a exposi¢iao do
tema, reexposi¢ao, segundo tema, desenvolvimento, coda. Tudo isto pode parecer, como alguém
disse, uma matematica da musica; talvez fosse melhor falar em arguitetura da miisica, pois implica no
imaginar, e segundo canones. Assim compuseram Mozart e Haydn. Apenas alguns musicos, como o
Beethoven dos ultimos quartetos, ousaram romper. Como surgiram esses canones? Nao foi de um
dia para o outro, isso écerto. Representaram uma evolucio do antigo concerto do periodo Barroco
que, a proposito, possufa apenas trés movimentos: um rapido, um lento e um rapido. Foi a escola de
Mannheim, no século XVIII, que fixou a férmula que hoje conhecemos. Nio se pense, entretanto,
que esta gramatica da musica teve qualquer efeito de estilizar, empobrecer ou abstrair a inspiracio e a
beleza: ao contrario: disciplinando a emogao, obteve um pacto mais familiar com o ouvinte. Sabia-se
0 que se ia ouvir quanto aforma: essa seguranga propiciava um clima adequado afruigio estética do

ouvinte, que ficava aespera de como o compositor se haveria no manejo desse instrumental.
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O texto literario €, de todas as artes, o mais suscetivel de ser influenciado por outras maneiras
de expressio, e hoje épossivel afirmar que os movimentos da forma-sonata tém muito a ver com 0s
capitulos ou segmentos da narrativa literaria. Eclaro que ndo se fala de uma influéncia direta, rigida, e
constatavel aprimeira leitura: trata-se mais de uma espécie de atitude narrativa que segmenta o texto
em fragmentos que, muitas vezes, alternam as expressoes do introspectivo com o extrospectivo, o
comico com o sério, a acao com a reflexdo. Exemplos ha, na Histéria da Literatura, que sdao
modelares nesse aspectos. Evoca-se aqui, em especial, o escritor cubano Alejo Carpentier; este autor,
como se sabe, foi musico na juventude, sendo um pianista de reais méritos — alids, sua historia
familiar o levava a isso: teve uma avoque foi aluna de César Frank, e seu pai, um famoso arquiteto
francés, foi aluno de violoncelo de Pablo Casals. Carpentier foi musicélogo, critico musical e autor,
por exemplo, de uma antolégica Histiria de la Miisica en Cuba, atéhoje atual. Ele nunca negou a
importancia da forma musical na composi¢ao de seus romances, e aqui seria importante ouvi-lo em

uma entrevista dada em 1963 a Radio-T¢élévision Francaise, referindo-se a E/ Acoso (O Cerco). Apenas

~ . , ~ aA -~ .
para lembrar: a a¢do narrativa da-se em um teatro de Havana, durante uma execuc¢ao da 5° Sinfonia
de Beethoven; um ativista politico éperseguido pelo interior do teatro enquanto a orquestra toca. Diz

Carpentier:

Como antes trabajésobre musica, quise hacer um relato que fuera un poco en forma
de sonata, uns construccién tripartita. Hay una primera parte que es la exposicién
de los trés personages, es decir, de los trés temas; hay un juego de variaciones
centrales; hay, al final, lo que en musica,corresponde a la coda. Entonces, tratéde
hacer una novela que pudiera leerse literalmente de un tiron y que quedara
encerrada en el minimo de tempo real. Tomécomo base una sinfonia de Beethoven
y, como se sua cjecucion dura generalmente cuarenta e cinco minutos, situe mi
accion en el lapso de los cuarenta e cinco minutos. (CARPENTIER, 1985, p. 92).

Em 25 de julho de 1973, numa entrevista ao jornal Szezpre do México, ele afirma:

Y creo que un defecto que tienem muchos escritores es no conocer bastante las
estructuras musicales, porque las estructuras musicales, por su légica, por su manera
de ordenar el pensamiento, por su manera de ordenar el material sonoro, se
relacionam mucho com las estructuras que pudieran ser literarias. [...] Yo creo que
la meditacién de una sinfonia, en sus conceptos estruturales, la meditacién de un
drama lirico determinado, se estabien estructurado, puede ayudar a un escritor a
concebir una estrutucturacion de relato que sea valida y util. CARPENTIER, idem,
p. 197.

Um critico europeu, citado pelo mesmo Carpentier, disse que E/ reino de este mundo era um
quarteto; FE/ acoso, uma sonata; E/ Siglo de Jas Luces uma sinfonia. Nao se pretende, aqui, um

reducionismo dessa natureza, mas o caso de Carpentier éexemplar de um escritor que deixou publica
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sua admiragao e a influéncia sofrida pelas formas musicais. A simples analise da estrutura narrativa de
alguns dos melhores romances de nossa literatura revela uma fidelidade espantosa a uma organizacao
prévia na qual ndo raramente estaviva a disposicao em algo que poderiamos chamar de wovimentos.
Uma obra como Os sinos da agonia, de Autran Dourado, éuma amostra bem nitida. Alternando vozes
narrativas que se cruzam, trazendo histéria mediante a visio sucessiva de varias personagens,
estabelece uma exposicao de temas que ganham inimeras variagdes no decorrer da trama. Nao por

nada que Os sinos da agonia erige-se adimensao de obra literaria superior.

Em segundo lugar, e esta éuma influéncia mais do que clara, a musica éimportante no proprio
escandir das frases. Sem falar na poesia, que éo género literario sonoro mais evidente, tanto que a
métrica ou o simples ritmo éum dos pontos capitais de qualquer texto dessa natureza, éimpossivel
negar que também a narrativa, quando bem tratada, leva em considera¢ao a cadéncia da frase.
Temos aqui o caso exemplar de Flaubert, que recitava a plenos pulmdes parigrafos inteiros de
Madame Bovary, o que éatestado por seus vizinhos. E o fazia na intencio de dar um aspecto
sonoramente bom ao material literario. A frase inaugural de Madame Bovary serve de exemplo: Nous
étions al'étude, quand le proviseur entra, suivi d'um nouvean habilléen bourgeois ¢ d'un garcon de classe que portait un
grand pupitre. [FLAUBERT, 1996, p. 7] Observe-se afuma frase praticamente composta por trés
compassos de oito acentos. Alids, como vimos no inicio, na denomina¢ao musical, o termo fruseéde
uso regular, mostrando a analogia entre essas duas formas artisticas: a musica e a literatura. No caso
de Flaubert, foi uma busca consciente, predeterminada. Ele refere em uma carta que seus vizinhos
conheceram previamente Mme Bovary porque o autor a declamava a plenos pulmodes no jardim.
Haoutra passagem na correspondéncia, desta vez com Louis Bouilhet, datada de 5 de outubro de
1856, em que ele reclama que teria de mudar um nome de jornal em Mme Bovary, e isso iria

desestruturar toda sua escrita. Ecurioso saber disso contado de maneira saborosa por ele mesmo:

J'ai regu, ce matin, une lettre de Frédéric Baudry, qui me prie, dans les termes les
plus convenables, de changer dans la Bovary le Journal de Rouen en: Le progressif de
Rouen, ou tel autre titre pareil. (...) Mais c'est si beau, le «Journal de Rouenv»dans la
Bovary!l (...) Je ne sais que faire. (...) Réfléchis, ¢a va casser le rythme de mes
pauvres phrases! C' est grave!?[destaque nosso].

E deveras curioso: antes de rebelar-se contra a indevida intromissao em sua liberdade criativa,

Flaubert estamais preocupado com o ritmo de suas frases, que iriam perder com a mudanca do

ZRecebi, estd manhd, uma carta de Frédéric Baudry que me pede, nos termos mais respeitosos, e mudar, na Bovary, o
Journal de Rouen por Le Progressif de Rouen, ou algo do género. (...) mas é tao bonito Jonrnal de Ronen na Bovary! (...) Nio sei o que
fazer. (.) Olha bem: isso vai tirar o ritmo de minhas pobres frases! E grave! [Trad. Livre] Disponivel em
http://flaubert.univ-rouen.fr/correspondance/conard/outils /1856.htm
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simples nome de um jornal. Ritmo, como sabemos, éum dos elementos da musica, junto com a
melodia e harmonia. Em palavras mais simples: Flaubert estava preocupado com musicalidade de

suas frases.

E, entretanto aceitavel que os outros autores tenham obtido essa sonoridade de modo
inconsciente. O ritmo, portanto, incorpora-se de modo imperceptivel aescritura, e o leitor sabe

detectar quando esse ritmo éatropelado.

Cabe referir aqui a um episédio tio insolito quanto célebre, relatado por Agostinho nas suas
Confissoes. Diz ele que chegava a Catedral de Mildo e entrou na escritério do Bispo, que seria depois
Santo Ambrésio e Doutor da Igreja. Espantou-se porque Ambrdsio nio lia em voz alta o texto que
tinha sob seus olhos. Os o/bos percorriam as pdginas, e o coragao sondava o sentido, enquanto sua voz e sua lingna
descansavan’. Dessa passagem tiraram-se as mais variadas interpretagdes, mas de certo modo, hauma
coincidéncia em considerar que Ambrosio teria sido o criador da leitura silenciosa. Discussées aparte,
o espanto de Agostinho ¢ justificado. Numa época de poucos letrados, a leitura era uma
demonstracio de alto cultivo intelectual, e quando se chegava ao estagio de uma leitura nio
declamada, é porque estivamos perante um intelectual completo. Todavia, nao ¢ inutil referir que a
leitura, mesmo silenciosa, implica um movimentar especifico do diafragma, a mover-se, ¢ movendo
os pulmoes no sentido da articulagio sonora. Isto é, em outras palavras que, mesmo que leiamos em
silencio, obedecemos organicamente a todas as opera¢oes necessarias ao ritmo. Dafa preocupagao de
Flaubert com a entonac¢ao de suas frases. Ele sabia que o leitor acompanharia, com todo seu corpo, o

deslizar da prosa que notabilizou o autor francés criador do Realismo literario.

A mousica, dessa forma, articula-se a literatura de duas maneiras: no primeiro caso, que
dirfamos extrinseco, a musica estabelece formas exteriores ao texto; no segundo, a musica colabora
especialmente com o ritmo. O leitor, mesmo desconhecendo os canones musicais, percebe, de modo
difuso — mas nem por isso menos verdadeiro — o quanto o texto pode agradar por uma instancia
extra-literaria, que éa instancia musical. Nao éoutro o ensinamento de Provost, que deixamos

voluntariamente no idioma em que foi escrito para que nao se perca a sonoridade original.

This sentence has five words. Here are five more words. Five-word sentences are
fine. But several together become monotonous. Listen to what is happening. The
writing is getting boring. The sound of it drones. It's like a stuck record. The ear
demands some variety. Now listen. I vary the sentence length, and I create music.
Music. The writing sings. It has a pleasant rhythm, a lilt, a harmony. I use short

3...sed cum legebat, ocnli ducebantur per paginas et cor intellectum rimabatur vox antem et linguam guiescebant. Conf. V1 ifi3
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sentences. And I use sentences of medium length. And sometimes when I am
certain the reader is rested, I will engage him with a sentence of considerable
length, a sentence that burns with energy and builds with all the impetus of a
crescendo, the roll of the drums, the crash of the cymbals-sounds that say listen to
this, it is important. PROVOST, 1985, p. 27).4
Mesmo que a afirmativa do autor contemporaneo — referente aescrita — tenha algo de
patético, especialmente em seu final persuasivo, temos de convir que seu autor opera no terreno dos

sons musicais, o que se verifica por uso de um vocabulario tipico: 7hythm, harmony, crescendo, drums,

cymbals.

Os exemplos poderiam multiplicar-se ad infinitum. E até possivel dizer que nao autor que nao
tenha, de alguma forma, refletido sobre o tema. Optamos por mostrar apenas estes pela relevancia de
seus autores. O fato é que hoje, ndo podemos ultrapassar o fato de que a musica nao envolve apenas
a nos, leitores, em nosso quotidiano, mas principalmente envolve os criadores literarios que, como
bons obreiros do texto, consideram a musica como parte integrante, e essencial, de suas composi¢coes

— ou melhot, de suas escrituras.
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“Esta sentenca tem cinco palavras. Aqui estdo mais cinco palavras. Sentengas de cinco palavras sio étimas. Mas muitas
juntas tornam-se monoétonas. Escute o que estd acontecendo. A escrita estd se tornando tediosa. Sua sonoridade é um
rumor. F como uma gravacio travada. O ouvido pede mais sonoridade. Ouga agora. Eu mudo o tamanho da sentenca e
crio musica. Musica. A escrita canta. Tem um ritmo agradavel, cadéncia, harmonia. Eu uso sentencas pequenas. Uso
sentengas de tamanho médio. E muitas vezes, quando vejo o leitor muito quieto, eu o capturarei com uma sentenca de
tamanho consideravel, uma senten¢a que queima com energia e edifica, com todo impeto, um ¢rescendo, rufar de tambores,
estrépito de cimbalos, que dizem: “ouga isso, isso é importante.” [Trad. livre]
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A cancao de camara brasileira e o hipertexto:
possibilidades e intersecoes

Brazilian chamber of song and hypertext:
possibilities and intersections

Claudia Aratjo Garcia
UEMG

Resumo: Construida na relagiao entre poesia e musica, a cangao
vai além da linguagem e (des)vela imagens, histérias e tramas que
nos conduzem ao instigante campo da hipertextualidade. Com o
intuito de estabelecer um dialogo entre literatura e musica,
pretendemos, neste artigo, identificar na cangdo de camara
brasileira — e através dela — os seis principios que, conforme o
filésofo Pierre Lévy, caracterizam o hipertexto. Para ilustramos
cada um desses aspectos, utilizaremos a obra de importantes
nomes do nacionalismo do comeco do século XX, como Heitor
Villa-Lobos, Oscar Lorenzo Fernandez e Mario de Andrade.

Palavras-chave: Hipertexto. Can¢ao de camara brasileira.
Nacionalismo.

Abstract: Built in the relationship between poetry and music, the song goes
beyond langnage and reveals images, stories and plots that lead to exciting field
of hypertexctuality. In order to establish a dialogne between literature and
music, we intend in this article to identify the Brazilian art song - and through
- the six principles, as the philosopher Pierre Leévy, featuring hypertext. To
illustrate each of these aspects, we will use the work of major beginning of
nationalism names of the twentieth century, as Heitor 1 illa-Iobos, Oscar
Lorenzo Fernandez; and Mario de Andrade.

Keywords: Hypertext. Brazilian art song. Nationalism.

A cancao de camara brasileira, por sua riqueza e diversidade, se revela como um
importante campo de estudo que nos permite olhares multiplos e complementares. Dentre essas
muitas possibilidades optamos, neste artigo, por observar a cangao sob o viés do hipertexto, ou
seja, pensa-la como linguagem que se constréi na interse¢do e nas relagdes com outras criagoes,
contextos e expressoes. Para isso, recorreremos a algumas obras de importantes compositores
nacionalistas como Heitor Villa-Lobos, Oscar Lorenzo Fernandes e Mario de Andrade a fim de

identificar na cangao — e através dela — os seis principios hipertextuais propostos por Pierre Lévy.
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No entanto, precisamos antes conhecer nio sé como o hipertexto se opera na literatura, como

também o que é cangao e como ela se desvela sob esse outro olhar.

A ideia de hipertexto foi elaborada originalmente no ambito tecnolégico por Vannevar
Bush, em 1945. Baseado no funcionamento cognitivo humano, esse cientista idealizou um
dispositivo de armazenamento de informagiao, denominado Memex, que funcionaria nio de
maneira hierarquica ou sequencial, mas através de associagOes, interconexdes e redes de facil

aCESSso.

Foi somente no inicio da década de 1960 que o pioneiro da tecnologia da informagao
Theodor Nelson criou o termo hipertexto (cujo prefixo vem do grego e significa sobre, além)
para denominar a forma nio linear de escrita ¢ leitura na informatica. E dele também o projeto
Xanadu, que tinha como objetivo a criagdo de um ambiente literario universal, como um grande
banco de dados, onde todas as informagodes disponiveis em textos, imagens e sons estariam

conectadas e acessiveis por meio de um sistema operacional.

Para além do ambito tecnolégico onde foi imaginado, o hipertexto adquiriu outras
significagdes e passou a ser utilizado no contexto teérico dos estudos literarios como uma forma

de compreender um texto a partir das diversas vozes que nele habitam. Ribeiro (20006) explica que

[...] navegar por um texto nio ¢ algo restrito ao suporte digital, como a tela, por
exemplo, mas refere-se ao percurso que o leitor pode fazer em determinado
objeto de leitura (texto, grafico, legenda, sumario, indice), de acordo com suas
escolhas, a partir de op¢des de caminho. (RIBEIRO, 20006, p.22).

Importantes estudiosos ampliaram e discutiram o conceito de hipertexto, porém nosso
enfoque neste trabalho esta nas proposi¢oes do filésofo francés Pierre Lévy. Para o autor, o
hipertexto pode ser entendido como um conjunto de nés ligados por conexdes nao lineares e
cujo funcionamento ocorre através da associagao das informagdes dentro de uma rede. Esse nos
podem ser palavras, sons, imagens ou mesmo os aspectos musicais e literarios da cangao que, em
sua complexidade e diversidade, constroem um hipertexto. Caminhar por essas trilhas dependera
de cada interpretante e das relagdes que podem ser estabelecidas a partir das vivéncias, leituras,

historias e contextos.

O acesso a essa rede, no entanto, nao tem um comeco ou fim determinado. Pode-se
ingressar por qualquer ponto e transitar por essas conexdes ou vozes sem que elas se percam ou
obede¢am a uma hierarquia. Essa percepcao de um texto através de suas conexdes multiplas e

polifonicas, marcadas nao por pontos centrais ou um desenvolvimento linear, mas sim pela
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abertura e ramificagdes descentradas também se constituem como a base do que os pensadores
Gilles Deleuze e Félix Guattari designariam como obra “rizoma”. Este termo, emprestado da
biologia,

propoe a metifora do “texto plural”, sem inicio nem fim, que se multiplica

segundo um processo de germinacdo, assim como ocorre no crescimento
descentrado de certas ervas e tubérculos, como o gengibre, com crescimento

desvinculado de uma raiz-mie. (DUTRA, 2009, p. 35).

Utillizando como suporte o rizoma e as relacdes em rede, Lévy (2001) propde seis
principios abstratos que caracterizariam o hipertexto: metamorfose, heterogeneidade,
multiplicidade e encaixe de escalas, exterioridade, topologia, ¢ mobilidade de centros. Vejamos
agora o que é a cangao e como esses principios podem permear e revelar outro olhar sobre esse

todo feito de sons e linguagens.

A cangiao

Mario de Andrade entende a cangdo como sendo o “canto solista acompanhado por
instrumento solista” (ANDRADE apud BAROGENO, 2005, p. 927) e nos aponta uma
importante e complexa questdo: a relacdo entre musica e palavra. Para o escritor, esses dois
aspectos, pertencentes a dominios independentes, se unem na can¢ao, dando origem a uma nova
unidade poético-musical, em que a musica, com seus recursos expressivos proprios, mantém sua
liberdade em relagio a palavra. Porém, a escolha desses elementos na criagio musical seria
conduzida ou exigida pela “densidade e intensidade” do poema; por essa razao, ambos, musica e

palavra, deveriam possuir a mesma importancia e preocupagao no processo de cria¢ao da cangao.

Ainda sobre essa questdo, Padua (2009) explica que, por utilizar e interatuar diferentes
meios ou “sistemas de significacao” (verbal e musical), a can¢do aparece como uma obra
multimidia, ou seja, “pode ser considerada como uma ag¢do conjunta que envolve a transposi¢ao
de elementos de uma midia a outra, a criagao de uma obra multimidia original e a recriacao da
midia original” (PADUA, 2009, p. 78). No entanto, a autora ressalta que a cang¢ao vai além dessa
transposi¢ao, pois, a0 recriar o texto poético, a musica o modifica, ndo s6 em sua estrutura ou

duragao, mas, também, ao criar didlogos e ambientacGes, em seu sentido. Assim,

poema e musica, a0 serem entoados, se unem de tal forma que a cangdo nio
pode ser mais vista apenas pelo viés literario ou pelo viés musical, e esta unido
torna-se tanto mais real 2 medida que o intérprete traduz em palavras e sons
musicais o conteudo da partitura. O processo final por que passam os
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intérpretes de uma cangido é de estarem totalmente mergulhados nesse todo
formado de palavras e sons. (PADUA, 2009, p. 79-80).

Como nosso enfoque esta no repertério cameristico, em seu viés erudito, ¢ importante

ressaltar que:

a canc¢do de camara é reconhecida como um género de musica vocal no qual
um poema ¢ musicado por um compositor que, através de uma obra musical
escrita, “interpreta” com sua musica o poema escolhido, do qual, geralmente,
nao € autor. (DUTRA, 2009, p. 23).

O compositor Osvaldo Lacerda, ao analisar uma de suas obras (O menino dorme) em um
artigo para a Atravez (Associagao Artistica Cultural), relata a cuidadosa relagdo entre musica e

texto no processo inventivo de uma cangao:

Antes de iniciar a composi¢io de uma cangio, declamo varias vezes a poesia, a
fim de embeber-me do seu ritmo, de captar-lhe a “atmosfera” e de penetrar-lhe
o sentido mais profundo. A seguir, analiso a sua estrutura, a qual deve adaptar-
se a estrutura da cancao. (LACERDA, 1989).

No Brasil, os poetas mais musicados foram os modernistas, porém estudiosos como
Vasco Mariz (1997) e Mario de Andrade (1972) teceram sérias criticas direcionadas a escolha e ao
tratamento dado a esses textos selecionados por nossos compositores. Esse tipo de cangao, além
do registro em notacdo musical (tanto da melodia para o canto quanto do acompanhamento,
geralmente para piano, violdo ou pequenos conjuntos instrumentais), apresenta uma importante
caracteristica que lhe justifica o nome: sio obras que, destinadas a essa pequena formagao
musical, encontram em ambientes reduzidos (salas ou “camaras”) os locais acusticamente

adequados a sua pratica.

Para estabelecermos esse dialogo entre palavra e musica, escolhemos algumas cangbes de
trés importantes nomes que marcaram de maneira decisiva o repertério nacionalista: Heitor Villa-
Lobos, Oscar Lorenzo Fernandez e Mario de Andrade. Com isso, poderemos entrelagar os seis
principios propostos por Lévy (2001), citados anteriormente, e observarmos como eles se
operam na can¢ao de camara brasileira. Indo além dos aspectos teoricos, este ¢ também um
convite ao leitor para uma nova escuta das cangdes que serdo apresentadas no decorrer deste

texto.
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Possibilidades e Intersegdes

Pensar o hipertexto e a can¢ao nos coloca frente ao todo, em um processo no qual
precisamos observar aspectos muitas vezes indissociaveis e integrados, porém algumas
categorizagoes tornam-se necessarias a fim de elucidar nosso estudo. Por isso, partiremos dos seis
principios abstratos que caracterizam o hipertexto e suas relacées com a cangao, tendo em mente,
entretanto, que este ¢ apenas um olhar diante da totalidade e das infinitas possibilidades de

significa¢Oes.

Segundo Lévy (2001), o primeiro principio — metamorfose — envolve as continuas
transformagdes da rede hipertextual a medida que mais textos sdo inseridos, construidos e
renegociados. Sobre este aspecto, as caracteristicas sonoras e as especificidades instrumentais
podem, de alguma forma, determinar, ou, no minimo, influenciar a natureza da cangao. Quando
pensamos nas diferencas de timbre, sonoridade, extensao e em tantos outros aspectos musicais
de dois dos principais instrumentos acompanhadores da voz, o piano e o violao, percebemos que
suas singularidades estao impressas e, a0 mesmo tempo, sio determinantes para a configuragio

da cancao.

Outro fator importante a ser considerado é que, em muitas obras acompanhadas pelo
piano, podemos identificar determinados aspectos musicais que pertencem ou remetem ao
universo do violao popular. Com isso, a linguagem violonistica, deslocada de seu espago original,
ganha expressao através do piano, nio s6 “modificando” a percep¢ao da can¢ao como também
imprimindo e (re)negociando sua sonoridade e simbolismos, como o que acontece nas modinhas,

por exemplo.

Para Mario de Andrade (1972) essa “transposi¢do” ¢ um importante processo para a
nacionaliza¢ao e utilizagdo da riqueza e variedade de recursos que a musica brasileira oferece.
Inicialmente, o autor recomenda que, pela dificuldade de incorporagao a formagdes eruditas, os
instrumentos tipicos deveriam fazer parte da criagdo cameristica através da transposicao de seus
elementos para instrumentos tradicionais. Em seguida, alerta para os perigos desse processo e cita
alguns exemplos do que considera como um material adequado a este fim, nos quais estdo

presentes alguns usos do violao e da viola:

[...] acho que as possibilidades de transposicdao ainda sao maiores do que o ja
feito. Ou menores... Porque a transposi¢do pode desvirtuar ou desvalorizar o
instrumento. Como é o caso por exemplo de certas passagens do violino
(especialmente os pizicatos da "Sertaneja") na "Suite para canto e violino" de
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Villa-Lobos (ed. Mg Eschig). Mas nossos ponteios, nossos refries
instrumentais, nosso ralhar, nosso toque rasgado da viola, os processos dos
flautistas e dos violonistas seresteiros, o oficleide que tem para nés o papel que
o saxofone tem no jazz, etc. etc. ddo base larga para transposicio e tratamento
orquestral, de camara ou solista. (ANDRADE, 1972, p. 59-60).

Ao abordar esse processo, o literato defende ainda que nao se trata de procedimentos
imitativos, mas da articulacio e ampliacio das possibilidades instrumentais sem, no entanto,
implicar a perda de suas caracteristicas fundamentais. Podemos aqui pensar como exemplo a

~ M 113 2> (13 100 b ~ [13 4 2
cangao, em que o piano, ao “transpor’” ou “traduzir’” o violdo — sem tentar “banca-lo” —, recorre
a elementos e a linguagem deste instrumento, mas mantém, obviamente, suas particularidades

técnicas e sonoras.

Eu tenho sempre combatido os processos técnicos e o critério instrumental que
enfraquecem ou desnaturam os caracteres do instrumento e o fazem sair para
fora das possibilidades essenciais dele. Porém nio me contradigo que ndo: que
o violino banque o violdo, que a gente procure fazer do piano um realejo de
rua, uma caixinha-de-musica ou uma orquestra sdo coisas que ndo me
interessam e na maioria das vezes sio coisas de fato detestdveis. Nao se trata
disso. (...) Uma transposicdo (nio falo propriamente de imitacao) da técnica e
dos efeitos dum instrumento sobre outro pode até alargar as possibilidades
deste e pode caracterizar nacionalmente a maneira de o conceber.

(ANDRADE, 1972, p. 60).

Essas conducoes realizadas pelos baixos do violao funcionariam como um importante

recurso para conferir a musica erudita feicGes nacionais:

Onde ja os processos de simultaneidade sonora podem assumir maior caracter
nacional é na polifonia. Os contracantos e variagbes tematicas superpostas
empregadas pelos nossos flautistas seresteiros, os baixos melddicos do violdo
nas modinhas, a maneira de variar a linha melddica em certas pecas, tudo isso
desenvolvido pode produzir sistemas raciais de conceber a polifonia.
(ANDRADE, 1972, p. 52).

O uso desses elementos na cancao nao s6 modifica sua sonoridade, como também as
imagens produzidas. Assim, esse acompanhamento instrumental, mesmo sem a linguagem verbal,
possui estruturas capazes de despertar associacbes € imagens tanto no processo composicional
quanto no interpretativo e estético. Essas diferentes representacdes podem ser percebidas, por
exemplo, na obra Modinha n°5 de Heitor Villa-Lobos, através de seu original com

acompanhamento para piano e sua versao feita pelo violdao solo.

A cang¢ao como um texto multimidia, onde observamos a articula¢ao de aspectos literarios
e musicais, ilustra outro importante principio: o da heterogeneidade. Essa capacidade de reunir

diferentes formatos e conectar linguagens diversas suscita a criacao de indmeras alusoes, imagens,
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e ambientacoes. Dutra (2009, p. 43) explica que

Ao escrever uma CCB [Cancio de Camara Brasileira], o compositor
frequentemente se baseia em um poema ou texto folclérico. Esse texto
naturalmente ira suscitar no compositor imagens, sons, palavras ¢ sensacoes,
conexOes logicas e afetivas bastante diferentes das que suscitariam em outro
compositor. Cada compositor ird, portanto, utilizar processos de escrita musical
relacionados as associagdes construidas com as informagdes de que dispunha
anteriormente, realizando um processo sécio-técnico, que levard em conta as
pessoas e os estilos composicionais que conheceu, as outras musicas escutadas
e outras leituras textuais realizadas além do conhecimento técnico musical pré-
adquirido e das multiplas e variadas experiéncias associativas que formam a sua
cognicao.

Sobre esse processo é importante compreender que, ao buscar a constru¢ao de uma
musica genuinamente nacional, os modernistas foram encontrar no folclore e nas manifestacoes
populares o material necessario para tentar concretizar seus ideais. Porém, essa articulacio entre
os meios popular e erudito aconteceu de forma lenta e irregular, comegando por Carlos Gomes
(1836-1896) que foi um dos primeiros compositores a utilizar elementos nacionais em sua obra,
como a tao citada tematica indigena de O Guarani. Contudo, isso niao seria suficiente para a
criagio de uma can¢do com carater nacional, pois, apesar de inspirado na cultura indigena
brasileira, Peri ainda aparece vestido da tradicional linguagem operistica italiana. Era preciso ir
além desse exotismo — cultivado pelos indianistas e posteriormente tao combatido por Mario de

Andrade — e buscar uma forma de expressao que se aproximasse de nossa cultura, que falasse ao

brasileiro e pelo povo brasileiro. Era preciso uma mudancga que envolvesse o idioma.

A primeira transformacio significativa foi feita por Alberto Nepomuceno (1864-1920),
que, a partir do lema “ndo tem patria 0 povo que nao canta na sua lingua”, iniciou um processo
de ruptura com o uso dos tradicionais idiomas europeus. Mesmo compondo também em frances,
alemao e italiano, foi Nepomuceno quem introduziu o canto em portugués. Com isso, abriram-se
novas possibilidades, sonoridades e também preocupagoes, principalmente em relacio ao nivel
poético e musical dentro da can¢do que, assim como no Lzed alemdo e na Mélodie francesa,

deveriam estar equiparados.

No Brasil, apesar de o nacionalismo musical ter impulsionado o desenvolvimento da
cangao de camara, foram muitos os problemas enfrentados por nossos compositores na busca
pela criagao de um Lzed nacional. Esse género, construido a partir das obras de grandes nomes da
literatura alema, apresentava um nivel de expressividade e simbiose entre palavra e musica que se

tornou sua grande marca. Ele seria o parametro pelo qual os compositores brasileiros
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ambicionariam a exceléncia. Para isso, no entanto, era preciso estudar a fundo nosso idioma,

conhecer suas possibilidades e relagdes com a sonoridade musical.

Nao foi exatamente o que aconteceu. Sem o peso da tradi¢ao, como a carregada pelo Lied
europeu, a can¢dao de camara no Brasil ia tateando e se desenhando entre o pensamento musical
nacionalista e o uso ainda recente da lingua portuguesa. Além do problema de adequagao entre
melodia e texto, muitas vezes os poemas escolhidos nio eram adequados, ou ainda seu sentido
nao era compreendido resultando em uma atmosfera musical desconectada da expressividade
poética.

Apesar da dificuldade na escolha dos textos, das falhas na prosédia e dos problemas de
enlace entre musica e palavra, a cangdo de camara se desenvolvia, sob o olhar atento e critico de
Mario de Andrade. A orientacdo dada por esse mentor intelectual a maior parte dos compositores
nacionalistas ia a0 encontro da principal caracteristica do Lied europeu, no qual musica e poema,
apesar de serem elementos autbnomos, precisariam ser trabalhados de forma equiparada e
unificada dentro da can¢do. Afora esse equilibrio, a musica vocal deveria possuir algo de
identitario, de genuino; alguma coisa que a credenciasse como brasileira. Assim, além da mudanca
de idioma, seria necessaria uma grande e decisiva transformagao na linguagem musical. Passando
por um processo antropofagico, a musica brasileira precisava descobrir (ou inventar) suas origens,
tradi¢cOes e caracterfsticas, para que pudesse se (re)conhecer e expressar artisticamente sua
autenticidade. Impulsionando esse processo, o0 movimento nacionalista determinaria as feicdes do

nosso modernismo e imprimiria na musica — e na can¢ao — marcas fundamentais.

Sobre essa jun¢ao entre poema e musica nido poderiamos deixar de citar a obra [zl
quebrada (1926), modinha composta por Mario de Andrade e harmonizada por Villa-Lobos'.
Nessa cangdo, a tematica versa sobre a vida no campo e da “Maroca” que “arresorveu por gosto
seu” abandonar o “rapaiz muito capaiz de trabaia”. Desenhando esse tema amoroso dito através
de expressdes e pronuncias do dialeto caipira, a melodia nos remete ao “jeito” de cantar do

homem do interior. Conforme explica Mario de Andrade (1972, p. 56-57),

! Mario de Andrade, em carta enviada ao poeta Manuel Bandeira, no ano de 1926, explica que: “Sobre a Maroca...
Vocé quer escutar uma confidéncia s6 mesmo pra vocé? Pois isso é o pasticho mais indecentemente plagiado que
tem. No que alids ndo tenho a culpa porque toda a gente sabe que nio sou compositor. A Maroca foi friamente feita
assim: peguei no ritmo melédico de Cabocla do Caxanga e mudei as notas por brincadeira me vestindo. Tenho muito
costume de sobre um modelo ritmico qualquer inventar sons diferentes pra me dar uma ocupagio sonora quando me
visto. Assim saiu a Maroca que por acaso saindo bonita registrei e fiz versos pra. S6 o refrdo ndo ¢ pastichado da
ritmica melddica da obra de Catulo [da Paixdao Cearense]. E a linha que inventei tem dois dos tais torneios melédicos
que especifiquei na Bucdlica, coisa que alids s6 verifiquei agora pois nunca tinha ainda matutado nisso. Alias o refrao
nao tem nada de propriamente brasileiro com aquele tremido sentimental...” (MORAES, 2001, p. 309).
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Nosso timbre vocal possui um caracter passivel de se aperfeicoar. No canto
nordestino tem um despropésito de elementos, de maneiras de entoar e de
articular, susceptiveis de desenvolvimento artistico. Sobretudo o ligado peculiar
(também aparecendo na voz dos violeiros do centro) dum glissando tao
preguica que cheguei um tempo a imaginar que os nordestinos empregavam o
quarto-de-tom. Pode-se dizer que empregam sim.

Evidentemente ndo se trata dum quarto-de-tom com valor de som isolado e
tedrico, baseado na divisdo do semitom [...]. Mas o nordestino possui maneiras
expressivas de entoar que nio s6 graduam seccionadamente o semitom por
meio do portamento atrastado da voz, como esta as vezes se apdia
positivamente em emissoes cujas vibragdes ndo atingem os graus da escala. Sdo
maneiras expressivas de entoar, originais, caracteristicas e dum encanto
extraordinario.

Vejamos toda a letra:

Quando da brisa no acoite a fr6 da noite se acurvou
Fui s’incontra co’a maroca, meu amor

Eu tive n’arma um choque duro

Quando a0 muro ja no escuro

Meu oia andou buscando a cara dela e ndo achou

Minha viola gemeu

Meu coracio estremeceu
Minha viola quebrou
Teu coragio me deixou

Minha maroca resorveu para gosto seu me abandonar
Pruqué os fadista nunca sabe trabaia

Isso é besteira que das fr6 que bria e chera a noite inteira
Vem dispois as fruita que da gosto de saborea

Pru causa dela eu sou rapaz muito capaz de trabaia
Os dia inteiro e as noite inteira capinar

Eu sei carpir pruqué minh’arma ta arada e loteada
Capinada co’as foicada dessa luz do teu oid

Escrita em 1925, por Heitor Villa-Lobos, a cancao Modinha (Seresta n°5) nos apresenta
uma interessante ilustracao para a multiplicidade e encaixe de escalas. De acordo com esse
principio, cada texto se revela, integra e se desdobra em uma trama de conexoes e essa obra,
como n6 em uma rede, faz parte de um ciclo de 14 cang¢des intitulado “Serestas”. Conectada a
esse ciclo nao sé por seu titulo — uma vez que a modinha também faz parte da seresta ou serenata
em sua vertente popular —, esta cangao escrita para voz e piano utiliza diversos recursos musicais
que nos remetem ao ambiente dos violdes que acompanhavam as cantigas de amor apresentadas
sob as janelas das amadas, nas noites de lua. Além disso, o poema de Manuel Bandeira (1886-

1968), ou Manduca Pia (seu pseudonimo), evidencia alguns elementos essenciais da modinha
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como: a confissio do amor incondicional, a tristeza de ndo ser correspondido e a figura do

trovador, que revela esses sentimentos cantando para sua amada. Passemos a voz para o poeta:

Na soliddo da minha vida
Morrerel, querida,

Do teu desamor.

Muito embora me desprezes,
Te amarei constante,

Sem que a ti distante
Chegue a longe e triste voz
do trovador.

Feliz te quero!

Mas se um dia

Toda essa alegria

Se mudasse em dor,
Ouvirias do passado

A voz do meu carinho
Repetir baixinho

A meiga e triste confissao
do meu amor.

O proximo principio abordado por Lévy (2001) é o da exterioridade. Nele, a criagao da
rede hipertextual depende dos fatores externos a ela e dos nés que podem ser acrescidos. Dutra
(2009) explica que existem “inumeros nods, externos a obra em si” que “constituem elementos
ativadores ou inibidores dos significados da obra”. Em relagao a can¢do de camara brasileira, é
fundamental estabelecer conexdes e relagcdes que vao muito além da analise musical. Uma cangao
traz em si um registro de épocas, pensamentos, ideologias e praticas. Assim, para compreendé-la

precisamos também tecer o fio da histéria, abordando contextos, pessoas, locais e praticas que

influenciaram e contribuiram para a configuracao da cancao brasileira.

Panoramicamente, a cangao brasileira se estruturou a partir de dois importantes géneros
musicais: 2 modinha e o lundu. Apesar de o dltimo ter em sua histéria o berco e a identificagao
popular, foi a modinha que conquistou uma dimensao e um acolhimento sem igual tanto no meio
erudito quanto no popular. Em seu viés cameristico, podemos observar o desenvolvimento da
cancao a partir da interlocugao entre o repertorio tradicionalista — que imperava nas escolas e nas
salas de concerto, como a técnica do be/ canto e a 6pera italiana — e nossas mais diversas e genuinas
manifestagdes culturais que, paulatinamente, contribuiram para a aclimatacao dos consagrados

generos vocais europeus.

E claro que a convivéncia e a consequente mistura de todos esses elementos e géneros

nao ocorreria sem conflitos e tensdes. Ora, se a pratica vocal erudita procurava reproduzir a
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forma de cangio ja entdo consolidada na Europa, ndo seria de maneira simples que esta cangao
em lingua estrangeira, tradicionalmente acompanhada pelo piano e executada nas salas de
concerto com toda a impostac¢ao da técnica lirica, conviveria com as expressoes da nossa cultura
popular. Afinal, aqui a cangdo era geralmente praticada na voz de gente simples, acompanhada
pelo violao, no mais “tradicional” estilo seresteiro. No entanto, para entendermos o desenrolar
deste processo, precisamos compreender o contexto histérico que o envolve e perceber o quanto
o movimento nacionalista influenciou e encontrou caminhos para articular muitas dessas

questoes.

Enquanto, na Europa, os vanguardistas promoviam uma revolugdo nas artes, no Brasil, o
gosto musical da populagao nos principais centros culturais, como Rio de Janeiro e Sao Paulo,
ainda estava circunscrito as obras consagradas da tradicao classico-romantica europeia. Foi

somente por volta de 1920 que

os modernistas, preocupados com o ideal de atualizagdo técnico-estética do
Brasil no campo musical em face dos modernismos europeus, passaram a
defender, com veeméncia, a construgdo de um projeto em prol da criagio de
uma teia de significantes representativos da musica brasileira nacionalista em
suas especificidades ritmicas, timbristicas, formais. (CONTIER, 1992, p. 270-
271).

Essa construcdao nao seria simples. A sociedade brasileira estava passando por um periodo
de grandes transformagodes devido a Primeira Guerra Mundial. O pais estava imerso em um
ambiente politico conturbado, nas lutas entre oligarquia rural e burguesia industrial. As grandes
cidades passavam por um intenso processo de “civilizagao”, o que provocou o surgimento de
novos espagos urbanos: de um lado, a elite brasileira, cujo comportamento se inspirava na Belle
Epoqﬂe francesa; de outro, a populagdo excluida, expulsa para morros e suburbios. Foi nesse
ambiente que, influenciados pelos movimentos modernistas europeus, ocorreram, em 1917, as
primeiras manifestagdes de renovagao das artes no Brasil, com a polémica exposi¢iao da pintora
Anita Malfatti (1889-1964) e a critica jornalistica de Oswald de Andrade (1890-1954), que
apontava o atraso do meio artistico paulistano. Travassos (2000) explica que nao ¢ possivel
precisar uma data inaugural e limitrofe para o movimento, porém os estudiosos o situam entre

1922 e 1945.

A Semana de Arte Moderna, planejada para ser uma semana de escandalos e ruptura com
concepgdes estético-idedlogicas “passadistas”, aconteceu no mesmo ano do centenario da

independéncia politica do Brasil e foi, sem duvida, um marco para o modernismo. Composta de
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conferéncias, concertos, palestras, contou com a participacdo de jovens artistas engajados com o
movimento, como Villa-Lobos, Oswald de Andrade, Guilherme de Almeida, Mario de Andrade,
dentre outros. Importantes compositores, como Francisco Mignone, Camargo Guarnieri e
Lorenzo Fernandes, também tiveram intensa participagao ao longo da construgao do movimento

nacionalista.

De modo geral, ao observarmos as direcbes tomadas pelo modernismo no Brasil,
percebemos que a busca por uma atualizagido estética esteve afinada nio com a intensa pesquisa e
reformula¢ao das linguagens artisticas, conforme a que vinha acontecendo na Europa, mas sim
com a tentativa de se construir uma identidade essencialmente brasileira. Um dos preceitos que
conduzia esse ideal dentro da criagdo musical era a utilizagio de elementos originados e
cultivados pelo povo, livre das influéncias estrangeiras, praticadas no ambiente rural, onde
estariam as fontes mais “seguras’”: as manifestagoes folcloricas. Nas palavras de Mario de

Andrade (1972, p. 29),

o compositor brasileiro tem de se basear quer como documenta¢io quer como
inspiragdio no folclore. Este, em muitas manifestagdes caracteristiquissimo,
demonstra as fontes donde nasceu.

Entretanto, para Gilberto Mendes (2007), compositor da vanguarda que se seguiu ao
nacionalismo, as teorizagdes de Mario de Andrade provocaram um atraso no desenvolvimento
geral da musica brasileira em relagdo a musica contemporanea ocidental. Para o autor, ocorreu
uma interpreta¢ao equivocada do que deveria ser a “musica brasileira”. Ela acabou sendo sé um

aproveitamento de motivos folcléricos trabalhados nos esquemas romanticos.

Apbs este panorama dos elementos externos e histéricos que influenciaram a constru¢ao

da cangdo de camara no Brasil, voltemos a apresentagao das estruturas hipertextuais.

Conforme o principio da topologia, o hipertexto possui um funcionamento espacial,
movimentando-se por proximidade. Assim, podemos pensar a cangdo como um espago, no qual
o uso de determinados recursos musicais nos conduzem a outras imagens e sonoridades. E o que
acontece quando o acompanhamento pianistico, valendo-se dos recursos sonoros proprios da
pratica violonistica, como o uso das condu¢ées melddicas de baixo, por exemplo, remonta os
ambientes em que esse violao era tocado. Podemos notar que essa ambientacdo esta presente em
algumas obras que possuem a indicacio “modinha”, onde o piano confere a can¢iao o som e o

sabor seresteiro dos violoes do inicio do século XX.
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Muitos compositores nacionalistas foram inspirados pela tematica e caracteristicas desse
género, utilizando-o como tema, titulo ou mesmo indica¢ao de género, como é o caso de Oscar
Lorenzo Fernandez (1897-1948). Os textos escolhidos pelo compositor para as cangdes em que
modinha aparece como especificacio de género tém como inspira¢io poemas que tratam do
amor e do ser amado no mais adequado sentimentalismo, tao caracteristico da can¢io popular.
Em As tuas maovs, escrito em 1937 e dedicado a irma do compositor (Amalia), o poema de Ronald
de Carvalho fala, de maneira delicada e repleta de imagens, sobre o riso, a voz e as miaos — como
“duas borboletas brancas, voando sobre papoulas e tinhorodes, na luz da manha” — da pessoa
amada. Ja em Mew coragao (1926) e em A velba histiria (1945), o sujeito poético passa por uma
desilusdo amorosa que, na primeira cancio, deseja superar — “meu coragdo, nio temas o futuro/
que o teu esforco niao serd em vio;/ esquece agora o teu passado escuro/ que hds de vencer
altivo coracdo” — e, na segunda, percebe a saudade que restou — “depois o sonho azul passou/ e

timido, o amor fugiu:/ a minha tristeza voltou,/ e, nela, a saudade floriu!”.

Musicalmente, podemos ilustrar a ideia de topologia com as direcdes melddicas — ideias
de subida e descida — construidas a partir do poema de Belmiro Braga, em O vida da minha vida,
também escrita pelo mesmo compositor. Assim, nos trechos “quando subo a encosta agreste” e
“a subida é tdo suave”, por exemplo, o sentido do poema é usado para determinar a diregao

ascendente do material melddico vocal.

Por fim, temos o principio da mobilidade de centros que, percebendo a cangao sob o
viés da hipertextualidade, nos permite encontrar nio apenas um centro e sim, variadas e moveis
possibilidades de observagao. Pode-se analisar uma cangao partindo de seus aspectos musicais, ou
literarios, iniciando pelas historias ou contextos que a envolvem, enfim, pode-se percorrer as

linhas dessa rede por diversas dire¢des, sem seguir linearidades ou hierarquias.

A rede nao tem centro, ou melhor, possui permanentemente diversos centros
que sio como pontas luminosas perpetuamente moveis, saltando de um né a
outro, trazendo ao redor de si uma ramificagdo infinita de pequenas raizes, de
rizomas, finas linhas brancas esbocando por um instante um mapa qualquer
com detalhes delicados, e depois correndo para desenhar mais a frente outras
paisagens do sentido. (LEVY apud DUTRA, 2009, p. 46).
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Consideragoes finais

Ao observamos a cangdo através dos principios que compde hipertexto — metamorfose,
heterogeneidade, multiplicidade e encaixe de escalas, exterioridade, topologia, e mobilidade de

centros — tecemos aspectos que vao além de palavras e sons e descortinam outras dimensoes.

Vimos, através dos exemplos musicais, como a sonoridade do instrumento
acompanhador, as escolhas composicionais, os poemas e 0s aspectos histéricos e contextuais nos
permitem navegar por ambientes, imagens e sons, partindo de qualquer ponto e percorrendo

diversas e ilimitadas trilhas.

Nessa “rede de significagdes”, a cangao esta constantemente sendo criada, transformada
e renegociada nao s6 pelos agentes envolvidos (obra-intérprete-ouvinte), mas também pela
articulagao dos elementos heterogéneos que a compdem: a linguagem musical e a verbal. Nessa

construcao,

o aspecto sonoro do poema se alia a sonoridade da musica e estes apontam
para uma significacdo que suplementa o sentido comunicativo da cancdo. A
musica, ao ser compartilhada com o texto poético, amplia as possibilidades de
significacio em ambos os dominios. (PADUA, 2009, p. 107).

A unido dessas linguagens dissolve as fronteiras entre musica e literatura, possibilitando
um dialogo complementar e interartistico entre esses dois campos do conhecimento. Nessas
interse¢Oes, o hipertexto opera para além do ambito tecnologico em que foi criado e do
pensamento literario, chegando também a esfera musical, onde confere novas perspectivas. Por
isso, pensar a can¢ao de camara brasileira e suas inimeras conexdes nos desafia a percorrer os

caminhos que a leitura hipertextual apresenta.

No entanto, é importante ressaltar que os varios elementos da cangao observados a partir
dos seis principios hipertextuais elaborados por Lévy (2001), nao nos afastam de sua totalidade.
Mas antes, aproximam e validam a can¢ao como hipertexto, em seus aspectos multiplos e
transpassados. Assim, ao longo deste trabalho, foi possivel compreender um pouco mais sobre o
hipertexto e as relagdes que ele pode estabelecer com a can¢ao, modificando, recriando e

construindo novas paisagens.
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Genéro e homofonia em Um Romance de
Geracao, de Sérgio Sant’anna

Gender and homophonic in Um romance de geracao, of Sérgio
Sant’anna

Gustavo Matte
PUCRS

Resumo: Por se apresentar como um “teatro-ficgao”, ou um
“romance que ¢ uma pega teatral”, o livto Um Romance de Geragao,
de Sérgio Sant'Anna, é um hibrido de tipo especial, com uma
estética bastante particular. Para analisar essa estética, conceitos
Bakhtinianos como “bivocalidade”, “género” e “polifonia” serao
trazidos a discussao. Trata-se, aqui, de investigar uma polifonia de
géneros, e¢ nao de discursos sociais individualizados ou
representados por narradores e personagens. Demonstrarei de que
maneira Sant’Anna se vale dos géneros romanesco e dramatico
para criar uma bivocalidade de género, em que a palavra serve
Simultaneamente a0 teatro e a ficcdo. Partindo disso, tentarei
argumentar que o Romance de Geragao — ao contrario da polifonia
Dostoiévskiana ressaltada por Bakhtin — funciona numa estrutura
de acordes, muito mais proxima do conceito de homofonia da teoria
musical.

Palavras-chave: Homofonia. Géneros literarios. Teatro-ficcao.
Teoria literaria. Teoria musical.

)

Abstract: Shown as a “drama-fiction”, or a “novel that is a play”, Um
Romance de Geragao, a book by Sergio Sant’Anna, is a hybrid of a special
kind, with a very particular aesthetics. In order to analyze this aesthetics, we
will use Bakhtin concepts like “bivocality”, ‘genre” and ‘pobphony’.
However, we will investigate a polyphony of genres, and not one of social
discourses individualized or represented by narrators and characters. We will
show how Sant’Anna uses the novelistic and dramatic genresin order to create
a bivocality of genres, in which the words fit simultaneously in the drama and
in the fiction. Based on that, we will argne that Um Romance de Geragao —
unlike the Dostoyevsky polyphony highlighted by Bakbtin — works in a
structure of chords, close to the concept of homophony from music theory.

Keywords: Homophony. Literary genres. Drama-fiction. Literary theory.
Music theory.
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“A literatura é, pois, género dos mais abertos”
Sérgio Sant’ Anna

1 Introdugao

A influéncia do teatro e do universo teatral parece ser uma linha condutora que une grande
parte da obra de Sérgio Sant'Anna, principalmente em sua primeira fase, que abrange as décadas
de1970 e 1980. Em 1980, quando publicou U romance de geragio, essa influéncia em sua imaginagao e
textos ja era bastante evidente. Apenas a titulo de exemplos, podemos citar o livro VIII das Confissoes
de Ralfo (1975), que recebe o nome sugestivo de AxThéatre; e Simulacros, livro publicado em1977, que
mostra personagens as voltas com a necessidade de representar papéis distintos e cambiantes como
membros de uma experiéncia cientifica. Ainda, depois do Romance de Geragio, a linha teatral de
Sant'Anna segue forte, destacando-se o livro A #ragédia brasileira, de 1987, definido pelo préprio autor

como um ‘“romance-teatro’.

Outra constante muito marcante na obra de Sérgio Sant'Anna ¢ a discussio metaliteraria, a
problematizagao do oficio de escrever e da propria literatura enquanto arte — fator essencial para
entender suas narrativas, inclusive as citadas acima: o personagem/escritor Ralfo, por exemplo, passa
por uma espécie de julgamento num tribunal literario no livro IX (também sugestivamente intitulado
Literatura) das Confissoes; e Simulacros, por sua vez, é o texto resultante do relato de Jovem Promissor,
outro personagem/escritor, sobre as experiéncias cientificas na qual toma parte, sendo que a esctita
de seu livro é um pressuposto da propria experiéncia, e a experiéncia seria algo como a propria

escrita do livro, problematizada constantemente.

No Romance de Geragao essas duas caracteristicas (a intromissao do teatro e a problematizacao
metaliteraria) trabalham juntas e adquirem importancia fundamental, pois é pelo atravessamento
mutuo entre o proprio texto teatral e o ficcional que a discussao metaliteraria acontece. Se, nas obras
anteriores, como Confissoes de Ralfo ou Simulacros, o universo teatral e seus elementos apareciam como
influéncia numa narrativa que, por sua vez, possuia caracteristicas formais perfeitamente ficcionais,
no Romance de Geragao é o proptio texto que se apresenta como um texto teatral — com didascalias,
apartes etc —, construindo uma hibridizagao que, além de mais complexa, é também mais aparente —

elevando ao extremo suas experiéncias anteriores.
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Assim, muitos livros de Sérgio Sant’Anna sdo livros que apenas se realizam conforme suas
proprias estruturas vao sendo discutidas, utilizando, para tal, dentre outros artificios, também a
introducio no texto ficcional de recursos tipicos de outros géneros textuais, literdrios e/ou formas
artisticas, reconhecidamente uma caracteristica da prosa romanesca segundo o teérico russo Mikhail
Bakhtin'. No presente estudo, tomarei o Romance de Geragao — um romance que é uma peca de teatro,
ou vice-versa — como objeto para tentar compreender de que maneira isso acontece e quais os efeitos

resultantes em termos de uma estética romanesca: que tipo de hibrido é o Romance de Geragao?

Numa perspectiva Bakhtiniana, o romance ¢ uma forma literaria naturalmente mista. Na
dimensao da prosa, segundo Irene Machado, “os discursos e processos de transmissio das
mensagens se deixam contaminar, permitindo o surgimento dos hibridos” (2005, p. 154), em que
“discursos heterogéneos entre si sao empregados ainda que nao haja nenhuma regra combinatéria
aparente” (2005, p. 154 - 155). Portanto, por ressaltar essa natureza hibrida do universo prosaico, o
pensamento de Mikhail Bakhtin parece ser o mais adequado para pensarmos aqueles aspectos de Uw
Romance de Geragio que me proponho a analisar neste estudo. Conceitos Bakhtinianos como
“bivocalidade”, “género” e “polifonia” serdo trazidos a discussdao para ajudar na compreensio do

texto de Sérgio Sant’Anna e refletirmos sobre a natureza — bastante original — de seu hibridismo.

Trata-se, aqui, de investigar uma polifonia de géneros, e nio de discursos sociais
individualizados ou representados por personagens — o que pode até ser marcante no texto, mas
mereceria uma investigacao diferente da que estou propondo para o momento. Demonstrarei de que
maneira Sérgio Sant’Anna se vale dos géneros romanesco e dramatico para criar uma bivocalidade de
géneros, em que a palavra serve simultaneamente ao teatro e a ficgdo. Partindo disso, tentarei
argumentar que o Romance de Geragio — ao contrario da polifonia Dostoiévskiana ressaltada por
Bakhtin, que remete a uma ideia de contrapunctus —ftunciona numa estrutura de acordes, muito mais

préxima do conceito de homofonia da teoria musical.

IConforme afirma Irene Machado, pensando a filosofia de Bakhtin: “Por se reportar a diferentes tradicdes
culturais, o romance surge como um género de possibilidades combinatérias ndo apenas de discursos como
também de géneros” (2005, p.153).
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2 Bakhtin e Teoria Musical

Em Bakhtin, a lingua nio ¢é vista como forma objetal, reificada e meramente sincronica, mas
como um plurilinguismo de “linguagens” estratificadas que representam pontos de vista sobre o
mundo (BAKHTIN, 1993, p. 99) — em eterno e constante processo dialégico de transformagao:
“para a consciéncia que vive nela, a lingua ndo ¢ um sistema abstrato de formas normativas, porém

uma opinido plurilingue concreta sobre o mundo” (BAKHTIN, 1993, p. 100).

Bakhtin, assim, argumentara que a cultura prosaica — e sua forma literaria maxima, o romance
— caracteriza 0 momento em que o uso artistico da lingua funciona no sentido de integrar e
redimensionar seu uso social, reproduzindo na arena literaria o dialogismo plurilingue que constréi a
lingua no mundo. O romance, para Bakhtin, ¢ um conjunto heterogéneo — pluriestilistico, plurilingue
e plurivocal — (mas harmonioso), onde varias unidades estilisticamente multiformes e varias

manifestagoes sociodiscursivas diferentes sio orquestradas num todo superior:

a originalidade estilistica do género romanesco estd justamente na combinacio
dessas unidades subordinadas, mas relativamente independentes (...), na unidade
superior do ‘todo’: o estilo do romance é uma combinacio de estilos; sua linguagem
¢ um sistema de ‘linguas’ (BAKHTIN, 1993, p. 74).

E, no meio dessa diversidade de linguas que povoam o romance, a lingua literaria é apenas

uma delas — sendo ela propria longe de unitaria, mas estratificada (BAKHTIN, 1993, p. 82):

a prépria lingua literaria oral e escrita (...) ¢ estratificada e plurilingue no seu aspecto
concreto, objetivamente semantico e expressivo. Essa estratificacio ¢ determinada,
antes de tudo, pelos organismos especificos dos géneros. Estes ou aqueles elementos
da lingua (...) estdo estreitamente unidos com a orientagdo intencional e com o
sistema geral de acentuagdo destes ou daqueles géneros (...). Estes ou outros
elementos da lingua adquirem o perfume especifico dos géneros dados: eles se
adequam aos pontos de vista especificos, as atitudes, as formas de pensamento, as
nuangas e as entonacdes desses géneros. (BAKHTIN, 1993, p. 96).

Assim, a estratificacao da lingua literaria ¢ determinada, sobretudo, pelas especificidades dos
éneros, de tal forma que, além do discurso do autor, dos narradores e das personagens, uma das

formas de introducio do plurilinguismo no romance destacadas por Bakhtin é aquilo a que
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denomina “géneros intercalados™, referindo-se a0 uso estético, por parte da prosa romanesca, de
géneros textuais diversos tais como a carta, poemas, textos jornalisticos, cientificos etc. Esses géneros
intercalados entram no romance como um de seus componentes menores, integrando-se ao todo
orquestrado, mas, em alguns casos, o papel estrutural exercido por um determinado género no
romance ¢é tao importante que chega a determinar a estrutura do conjunto: temos, entao, fenomenos
como o romance epistolar, o romance-reportagem, o relato de viagem etc’. Segundo Bakhtin, “todos
esses géneros que entram no romance introduzem nele as suas linguagens e, portanto, estratificam a
sua unidade linguistica e aprofundam de um modo novo o seu plurilinguismo” (1993, p. 125).

A ideia dos “géneros intercalados” é fundamental para o prosseguimento deste estudo, que
ira investigar justamente o uso de géneros diversos — mais especificamente teatro e ficgdo — para a
composicao de uma obra literaria em especial. Precisaremos, no entanto, fazer alguns ajustes em
relagdo a terminologia Bakhtiniana para que possamos dar conta das especificidades e originalidades

desse Romance de Geragao.

Antes de mais nada, é necessario destacar que os géneros aqui estudados nio sdo ntercalados,
mas simultaneos. Ao contrario dasConfissoes de Ralfo, onde géneros os mais variados como a carta, o
diario, a cangao, até o guia turistico aparecem intercaladamente, em sequéncia bem delimitada, no
Romance de Geragao texto teatral e ficcional estio amalgamados de uma forma tal que seria impossivel
estabelecer seus limites. O que acontece, e pode ser argumentado, é que a primeira parte do livro
possui a estrutura de um texto teatral, enquanto a segunda é uma espécie de texto argumentativo,
ensafstico ou metaliterario, sendo que o que caracterizaria o livto como um romance seria a jungio
intercalada e orguestragio dessas duas unidades em um todo superior, o romance. Isso, apesar de
verdade, ¢ insuficiente: pois, para uma reflexao mais aprofundada a respeito da obra, sera necessario,
conforme demonstrarei, pensar, além dos géneros intercalados que constituem a primeira e segunda
parte do livto em sequéncia, também os géneros simultaneos que caracterizam essa primeira parte,
especificamente. Por isso, irei sugerir, para este estudo, a nogao de géneros simultineos, ou bivocalidade de

énero, que serd melhor elucidada e exemplificada mais adiante.

2o discurso do autor, os discursos dos narradores, os géneros intercalados, os discursos das personagens nao
passam de unidades basicas de composi¢do com a ajuda das quais o plurilinguismo se introduz no romance”
(BAKHTIN, 1993, p. 74 — 75).

3 Sera possivel argumentar que, a essa lista de Bakhtin, Sérgio Sant’Anna adiciona o “romance-teatro”?
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Além do mais, a no¢io de romance polifonico zersus monofonico de Bakhtin também
precisara ser reformulada para que receba uma nova terminologia: a de homofonia. Pois, no Romance de
Geragao, o aspecto aqui investigado nao se manifesta em articulagdo contrapontistica, como nos
romances de Dostoiévski’. Ao invés disso, as vozes dos géneros simultaneos sio conduzidas em
bloco, como numa formagao de acordes, caracteristica da homofonia musical. Essa ampliacio da
terminologia Bakhtiniana com base na terminologia da teoria musical me parece natural, tendo em

vista que o universo teérico do préprio Bakhtin apresenta uma série de recorréncias a termos tais

2 <C
b

como “orquestracao”, “timbre” e, ¢é claro, “polifonia”.

3 Um Romance de Geragao
3.1 Os Géneros simultineos do Romance de Geragio

Um dos principais efeitos estilisticos causado pela introdu¢ao do plurilinguismo no romance
¢ o que Bakhtin denomina “constru¢oes hibridas” bivocais. As construgdes hibridas bivocais sao, de
acordo com o préprio autor, aqueles enunciados que pertencem a um unico falante, a0 menos nos
aspectos gramatical/sintatico e composicional; porém, na realidade, sio constru¢oes que manifestam
“dois enunciados, dois modos de falar, dois estilos, duas ‘linguagens’, duas perspectivas semanticas e
axiolégicas” (BAKHTIN, 1993, p. 110). Ou seja: é quando alguma outra voz (seja ela de algum
personagem, seja a voz de uma opinidao corrente coletiva etc.) interfere em outra voz sem que haja
qualquer marcacio sintatica sinalizando essa interferéncia, como o uso de aspas ou a introdugao de

discurso direto.

No Romance de Geragao, justamente, uma das formas de introdu¢ao do plurilinguismo ¢ através
de enunciados que pertencem a um unico género em seus aspectos composicionais, mas que na
verdade manifestam dois géneros simultaneos, a voz de um género interferindo na voz do outro sem
que haja qualquer marcagao estrutural dessa interferéncia. E importante ressaltar, mais uma vez, que

entendo a coexisténcia dos géneros no Romance de Geragao como uma coexisténcia simultinea — nao

4Nio quero com isso negar a existéncia da polifonia Bakhtiniana no Romance de Geragdo, apenas apontar que nao ¢ esse
meu objeto de andlise no presente estudo. Analises futuras poderdo se debrucar especificamente na busca de vozes
polifonicas em contrapunctus no Romance de Geragao, sem prejuizo das conclusdes aqui levantadas.
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apenas intercaladal’ — de géneros diversos, sobretudo a ficgio e o teatro. Agora, debrucemo-nos para

um exame mais detalhado do aspecto.

Para comegar, ao abrir o livro, ja na folha de rosto o leitor percebera o titulo e, logo abaixo, a
seguinte defini¢do: “teatro-ficcao”. Folheando mais uma vez, na primeira pagina do texto do Romance

de Geragao, deparar-se-a com um tipico texto de roteiro teatral:

PERSONAGENS:

Ele (O escritor)
Ela (A jornalista)

CENARIO: Apartamento de quarto ¢ sala, peguenos e conjugados, (...) (SANT'ANNA, 2009, p. 5)

Percebe-se, assim, que Sérgio Sant'Anna nio apenas se apropria de elementos cénicos, mas do
préprio texto de teatro para compor o Romance de Geragao. Toda e qualquer interacdo entre as
personagens se da de forma aparentemente direta, aparentemente sem interven¢io de um narrador’,
somente por instrugdes cénicas, didascalias, o que marca o texto teatral. Segundo Dominique
Maingueneau (1995, p. 143), as didascalias, “diferentemente das réplicas das personagens, siao
enunciados diretamente reportaveis ao autor e dizem respeito ao metadiscurso”’, sendo que, por Nao
serem enunciadas no momento da encenagao, nao caracterizam a presenc¢a de um narrador — ou seja:
as didascalias “somem” do texto no momento da encenagao para dar lugar aos movimentos, aos
gestos das personagens e aos cenarios. No Romance de Geragao, no entanto, uma voz estranha interfere
constantemente no texto das didascalias, que deixam de ser apenas indicagOes cénicas e passam a ter
o tom de uma voz que participa da cena, carregada de subjetividade propria. E possivel perceber, por
exemplo, essa presenca ainda nos primeiros paragrafos:

Cara a cara, eles hesitam entre o gesto de apenas se apertarem as maos — pois

nunca se encontraram — ou beijarem-se no rosto. (...) Eles riem, aflitos e
desajeitados, mas percebe-se que isso serviu para quebrar o formalismo do

% Isso nio exclui o fato de que, conforme também ja salientado, os géneros intercalados se manifestem na obra. O
Romance de Geragao, como se percebe em sua leitura, é dividido em duas partes, cada uma delas estruturada com a
linguagem de determinado(s) género(s), estando as tais partes intercaladas entre si. O fendmeno dos géneros simultineos
manifesta-se na primeira parte, e é tio importante para o conceito do livto que a parte segunda é nada mais nada menos
que a propria discussio sobre a simultaneidade de géneros da primeira.

¢ Apenas aparentemente, pois, na verdade, conforme demonstraremos, ha um narrador que se esconde nas didascalias do
Romance de Geragao.

7“Cesdidascalies, a ladifférencedes repliques despersonnages, sontdesénoncésdirectementrapportables a lauteur et
releventudumétadiscours”, traduciao minha.
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encontro. O que explicara a descontracio, embora um pouco forcada, de ambos,
logo a seguir. (SANT'ANNA, 2009, p. 6. Grifos meus em negtito.)

As partes destacadas no trecho selecionado marcam a presenca desse narrador, que sabe mais
sobre as personagens e da mais informacoes sobre elas e sobre os acontecimentos do que poderia ser
encenado num palco teatral. Como poderia o publico saber, por exemplo, que esse era o primeiro
encontro entre as personagens, sem que lhe seja fornecida essa informacgio pela voz de alguém?

Como fazer o publico “perceber” que a situagdo ajuda a “quebrar o formalismo do encontro™?

ELA: (...) Ficou decepcionador? Eu nio sou como vocé imaginavar

ELE: (confuso) — Nao. Quer dizer, sim. Vocé é legal. Mas ndo ¢ isso. E que se eu
imaginasse vocé loura, bonita, de 6culos, vocé nunca seria assim.

ELA: (segura de si, porque sabe que nio é feia) — Ah, vocé me acha feia, entdo?
(SANT'ANNA, 2009, p. 7. Grifo meu em negtito.)

Como mostrar, no palco, que a personagem “sabe que nao ¢ feia”, simplesmente através das
didascalias, sem que isso apare¢a na fala das personagens? Ou como fazer o publico perceber, na
pagina 9, que a atitude do personagem masculino caracteriza uma pessoa com (especificamente)
neurastenia®, sem qualquer mengio a isso no texto efetivamente pronunciado no palco? Sdo, enfim,
apenas alguns exemplos ilustrativos que aparecem nas primeiras paginas do livro, e que caracterizam
— pela impossibilidade de encenacgao e pelo teor de percepcao subjetiva que carregam — nao meras

didascalias, mas a presen¢a de um narrador prosaico que se esconde na estrutura das didascalias.

O que temos af é uma narrativa em que os géneros se comportam como duas ondas
continuas que se interpenetram e complementam, tangenciando-se e afastando-se entre elevagoes e
depressées onde, quando um género esta em evidéncia, o outro fica em segundo plano, sew no entanto
deixcar de marcar sua presenca, para logo depois a relacio ser invertida, e assim sucessivamente. F isso
que caracteriza a bivocalidade de género no Romance de Geragao: a palavra serve a dois ou mais
géneros, simultaneamente. Quando, por exemplo, temos as situagoes evidenciadas acima, podemos
petrceber que, apesar da estrutura teatral, em didascalias e indica¢oes cenograficas, o texto denota na
verdade um narrador romanesco que testemunha a cena, julgando a situagdo como se ele proprio

fosse parte da plateia, tornando impossivel a representacao teatral de toda essa subjetividade.

8<Ele: (impaciente, mas falando agora mais baixo, num tom de raiva controlada, revelando sintomas de neurastenia) — Nio foi
isso. Eu nio falei que (...)” (SANT'ANNA, 2009, p. 9. Grifo meu.)
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Além disso, a bivocalidade de género também se manifesta quando o texto sugere apartes em

que ator e personagem perdem sua unidade:

ELE: (carinhosamente, com as dunas mdos na cintura dela ¢ dirigindo-se a personagem e
a atriz) — Vocé é mesmo inteligente, hein? Pensa rapido, pegou logo o clima. Entao
me mata esta: se a gente chegar a janela e olhar ndo mais para cima, mas em frente,
o que vai ver? (SANT’ANNA, 2009, p. 28. Grifo meu em negrito.)

Ela se envaidece, faz um ar de inteligéncia ¢ nota-seque ambas foram atingidas pelos
elogios: a personagem e a propria atriz enquanto atriz. Mas quando ele se infla
todo para a proxima fala, percebe-se que cle se referia muito mais a pripria inteligéncia e
cultura, enquanto personagem e ator. SANT’ANNA, 2009, p. 16. Grifos meus
em negtito.)

Se, de acordo com Anatol Rosenfeld (1993, p. 21), “a base do teatro ¢ a fusao do ator com a
personagem” — entdo como executar no palco as passagens em que o texto propoe tal separac¢ao
entre os dois? Nao hd nada de absolutamente importante no restante do texto que possa zfluir
decisivamente sobre a percepcao do espectador de que, naquele momento da encenagio, ator e
personagem estao cindidos e as circunstancias da pe¢a agem sobre ambos. Na verdade, o que temos
ai é novamente a presenca de um narrador buscando expressar sua percep¢iao e¢/ou revelar dados aos
quais sé teve acesso por seu poder onisciente — e, como o texto dessas didascalias desapareceria
numa eventual encenacio, essa interferéncia do narrador e sua percep¢io/consciéncia desapareceria

também, eliminando a possibilidade de levar esses conteidos ao palco, e marcando outra vez um

ponto de relevo na costura entre o texto teatral e o ficcional no Romance de Geragao.

E claro que essa caracteristica bivocal de género subsiste apenas na primeira parte do livro,
sendo deixada de lado na segunda para que apareca um texto argumentativo e metaliterario onde se
discute a propria natureza dessa primeira parte: teatro ou romance? O texto da segunda parte ¢é
ambiguo, horas tomando o partido da ficcio’ — embora de maneira arbitraria, conforme admite o
proprio narrador (2009, p. 109), que assina como Sérgio Sant’Anna —, horas deixando em aberto a

possibilidade de que o texto se tenha realmente realizado na forma de uma pega de teatro'.

9%“Para a hipétese, porém, do texto jamais vir a ser encenado, vale-se o autor agora de um artificio muito simples:
transformar o texto teatral num texto de fic¢do, para ser apenas lido. Uma pequena novela ou mesmo, ousamos dizer, um
‘romance de geracio” (SANT’ANNA, 2009, p. 105)

F o que acontece quando diz: “o que subsiste até agora, concretamente, é apenas esse Gnico ato que vocés acabam de
ler (ou de assistir?)” (SANT’ANNA, 2009, p.103, grifo meu) — deixando ainda a questao em aberto: o que veio antes era
um romance ou uma pega teatral?
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No entanto, ao contrario do que o narrador afirma, o Romance de Geragao nio é uma pega
teatral que se transforma em romance pela simples transposi¢ao entre espacos literarios, sem que lhe
seja alterada uma linha sequer; trata-se, isso sim, de um texto que ja é hibrido desde o inicio, e que
nao precisa de nenhuma “transposicio” para que transite entre os géneros. Essa operacio de
transposicao seria apenas possivel ou necessaria se o texto inicial da primeira parte fosse

(indiscutivelmente) um texto de teatro — e nada mais.

3.2 A Estrutura homofénica do Romance de Geragao

Uma das consequéncias claras da presencga simultinea de géneros no texto pode ser aquilo
que Bakhtin denomina “presenca extraposta”. De acordo com Irene Machado (2005, p. 161),
e . : , . . .

Bakhtin entende que uma linguagem ¢ sempre uma imagem criada pelo ponto de vista de uma outra
linguagem” — de tal forma que é possivel afirmar que, no Romance de Geragao, a linguagem de um
género pode, por contraste, ajudar a definir e marcar o outro. Isso ¢ algo simples de ser constatado se
pensarmos que a interagdo dialégica entre romance e teatro no texto preserva a unidade dos géneros,
sem exatamente fundi-los, mas a presenca concomitante dos dois revela, pelo contraste 6bvio, as

L, . . 11
caracteristicas de ambos — enriquecendo-se mutuamente .

Essa formagao de vozes simultaneas, mas distintas, ¢ muito parecida com a ideia de um
acorde musical, em que varias notas (representando varias vozes) sio executadas simultaneamente — a
mesma duragdo, mas em frequéncias sonoras diferentes. Na verdade, a progressao do Romance de
Geragio parece ser uma constante progressao de acordes, pois, a0 menos na primeira parte, a cada
movimento do romance, o teatro anda junto, e vice-versa (movimentos de notas/géneros diferentes,
mas simultaneamente). Vamos, por enquanto, chamar esse fenémeno de um “acorde de géneros”,

para mais adiante entrarmos na discussio de um novo termo, o de “homofonia”.

Bakhtin, em seus textos, nos traz o conceito de bivocalidade que, da maneira como o define,

pode ser facilmente compreendido como a presenga no discurso de “acordes de vozes”. Os acordes

Conforme Bakhtin: “Colocamos a cultura alheia novas perguntas e a cultura alheia nos responde descobrindo diante de
nds seus novos aspectos, suas novas possibilidades de sentido (...) No encontro dialégico duas culturas nio se fundem
nem se mesclam mas cada uma conserva sua unidade e sua totalidade aberta, mas ambas se enriquecem mutuamente”

(1993, p. 7)
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de géneros partem da mesma premissa: sio dois ou mais géneros em movimentagao simultanea e
paralela, sendo que o texto produz, com um s6 enunciado, mais de um género simultaneamente. As
vezes um género assume a nota em maior evidéncia, as vezes outro, mas o fato é que, em todos os
momentos, ambos estdo presentes. F necessario, porém, que percebamos que além dos géneros
teatral e ficcional — sempre presentes, como “tonica” e “quinta” — também aparecem, em
determinadas alturas, outras vozes que se somam as primeiras e ajudam a compor acordes mais
completos (com “tercas”, por assim dizer) e até mais complexos (“sétimas” ou “nonas”), chegando a
momentos em que até quatro vozes soam ao mesmo tempo. Observemos o que diz Regina

Dalcastagne:

Um romance de geragio, que transcorre em menos de cem paginas,tem a estrutura de
uma peca de teatro. Também traz o encontro entre um homem, o escritor Carlos
Santeiro, e uma mulher, a jornalista Cléa. Um pouco pega (sio dadas as marcagdes
de fala e de espaco), um pouco entrevista (a repoOrter vai até a casa do escritor em
busca de uma frase de efeito sobre a “geragdo de 64””), um pouco manifesto (ele faz
longos discursos altissonantes sobre a literatura de sua geracdo), o texto seria,
afinal, o romance fracassado de Santeiro que, cinico, se compraz em exibir os
proprios desacertos (...) (DALCASTAGNE, 2007, p. 57)

Temos, assim, conforme muito bem salienta Regina Dalcastagne, a presenca no Romance de
Geragao de géneros diversos: um pouco teatro, um pouco entrevista, outro pouco de manifesto e, no
fim das contas, romance. O que deve ser adicionado a constatagio de Dalcastagne, no entanto, para
que o presente estudo se justifique, é que os géneros sempre se acumulam numa estrutura de
acordes: quando aparecem a entrevista ou o manifesto (até ambos simultaneamente), o género
ficcional e o teatral ndo deixam de marcar sua presenca — nao deixam de “soar”. E, por conta dessa
progressao paralela de duas, trés ou até quatro vozes, parece-me necessario acrescentar a discussio

um novo termo, pego de empréstimo a teoria musical, que é o de homofonia — ja que a polifonia

Bakhtiniana nao me parece corresponder ao fenomeno em questao.

Ao contrario da polifonia, em que multiplas vozes se desenvolvem com um alto grau de
independéncia entre si, preservando a individualidade melddica e ritmica, e da monofonia, em que as
vozes cantam em unissono ou ha apenas uma voz solitiria em uma udnica linha melédica, na
homofonia todas as vozes se movem no mesmo padrio ritmico, produzindo uma sucessio de

. ~ . s 1: 12 :
acordes, sobre os quais pode ou nio haver uma linha melddica em solo . Assim, no Romance de

12Todas essas defini¢Ges da terminologia musical foram extraidas do New Grove Dictionaryof Music andMusicians (1980).
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Geragio, a estética homofonica revela-se na articulagio simultanea das vozes dos varios géneros,
sendo que, como na homofonia musical, quando hd movimento em um género/nota, os outros
entram num movimento concomitante. Duas vozes estdo sempre presentes: a teatral e a ficcional; e
outras permanecem caladas durante boa parte do tempo, mas aparecem em determinados

momentos, como a entrevista ou o manifesto, somando-se as duas primeiras.

E, no Romance de Geracio, sio essas vozes de géneros, juntas, que produzem a sucessio
harmonica (de acordes) sobre a qual, como na musica homofonica, eventualmente percebemos vozes
em solo, melodias que se destacam através das vozes sociais e autorais que sao possivelmente
orquestradas por Sérgio Sant’Anna em seu texto. Algo, talvez, como a Sarabande Nol, ou
LesfilsdesEtoiles, ou ainda outras composicoes de Erik Satie, com seus acordes fortes e suas melodias
breves e esparsas'’; ou, por que nio, como na musica popular e no rock n’roll, em que, por sobre a
sequencia harmonica (de acordes), linhas vocais, solos de guitarra, teclados ou sopros revezam-se e

respondem-se conduzindo a voz da “narrativa”.

Mas essa é outra historia — outra pesquisa, que possivelmente vira a seguir.
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Noticia de agouro, noticia do norte, noticia
de morte

Omen news, north news, death news

Telma Borges da Silva
Fernanda Nayanne Barbosa e Alves
UNIMONTES

Resumo: Este artigo pretende desenvolver uma analise
comparativa entre a passagem em que o personagem Gavido-Cujo
transmite aos jagungos a noticia da morte de Joca Ramiro em
Grande Sertao: veredas ¢ a musica “Noticia do Norte” do grupo
paulista Nhambuzim. As relagdes intersemidticas devem ser
exploradas de modo a proporcionar novas possibilidades de
estudo, trabalho e interpretagdo. Para tanto, foi utilizada a
semidtica como ferramenta tedrica a partit da perspectiva de
autores como Hildo Honério Couto e Lucia Santaella, além de
outros que nos ajudaram no aspecto musical, como Murray
Schafer e James Russel. Ao analisarmos o processo intersemiotico,
bem como ao avaliarmos até que ponto a musica se assemelha ao
romance, chegamos a conclusaio de que esses sistemas sao
complementares e ganham novas dimensoes quando contrapostos.

Palavras-chave: Musica. Literatura de Minas Gerais. Semiotica.

Abstract: This article aims to develop a comparative analysis between the
passage which the character—Gaviao-Cujo transmits to the gunmen the new of
Joca Ramiro's death in Grande Sertio : veredas and the song "Northern
News " by the Nhambuzim group of Sao Paulo. The intersemiotic relations
should be explored to provide new possibilities of studies, work and
interpretation. Therefore, semiotics was wused as a theoretical tool from the
perspective of authors such as Hildo Hondrio Conto and Lucia Santaella, and
others who helped in the musical aspect, as Murray Schafer and James Russell.
When we analyze the intersemiotic process as well as to evaluate how far the
music resembles the novel, we come to the conclusion that these systems are
complementary and gain new dimensions when opposed.

Keywords: Music. Minas Gerais literature. Semiotics.

Grande sertao: veredas, do autor mineiro Jodo Guimardes Rosa, ¢ um romance de leitura
inesgotavel. Por essa razio, propomo-nos uma analise intersemidtica entre a cena da morte de

Joca Ramiro e a musica “Noticia do Norte”, de autoria do grupo paulista Nhambuzim, baseada
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nessa cena do romance. Para tanto, utilizaremos a semiotica, esclarecendo que ela é a ciéncia que
representa inimeras formas de linguagem, incluindo fenémenos linguisticos e culturais. A palavra
semidtica vem do termo grego ‘semeion’, que denota signo. Hildo Honério Couto descreve-a
como uma “(...) ciéncia geral dos signos ou, melhormente, a ciéncia dos sistemas de signos.”
(COUTO, 1983, p. 15). Tentando compreender o que ¢é semidtica, Santaella nos propoe refletir
sobre a relagdo existente entre imagem e palavra, por exemplo, qual a relacio entre a palavra
guerra e sua representacao. Pensando em Grande Sertao: veredas, guerra é um signo forte, que esta
conectado a morte. A batalha ¢ desencadeada por causa da morte de Joca Ramiro, representando,
nesse contexto, um mecanismo de vinganga, e termina com a morte de Diadorim, consequéncia
advinda do signo guerra em sua significagao mais literal: “Luta armada entre nag¢oes ou partidos;
conflito.” (FERREIRA, 2001, p. 357).

Santaella nos atenta para o cuidado com a simplificagao do que seja signo. Ela nos propoe
reflexdes sobre a relagdo entre signo, objeto e interpretante, formando um processo ordenado.
Ha outra ressalva da autora:

[...] o signo perde o seu carater de significante perfeito (isto ¢, genuino) se a
série de interpretantes sucessivos vier a ter fim, implica o fato de que nenhum
interpretante de nenhum signo pode ser tido como absoluto ou definitivo. Faz
parte da propria forma légica de geraciao do signo que ela seja a forma de um
processo ininterrupto, sem limites finitos. (SANTAELLA, 2008, p. 18).

Isso quer dizer que as interpretagdes atuais devem ser reinterpretadas e gerar novas
interpretacOes. Santaella conclui: “Em sintese, a acdo que ¢ prépria ao signo é a de crescer.”
(SANTAELLA, 2008, p. 19). O signo cresce quando ¢ ressignificado, quando passa a ter outros
sentidos ou ganha novas interpretagdes, para além do convencional. Dizer que o signo deve
crescer ¢ dizer que as palavras precisam ganhar novas significagdes de modo constante ou

frequente.

Hildo Honoério Couto nos apresenta o seguinte triangulo, no qual “C” representa a
ciéncia ou conhecimento, “S” o sujeito intérprete e “O” o objeto cognoscivel ou objeto do

conhecimento.
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Nota-se pelo esquema que o conhecimento é que conecta o sujeito ao objeto cognoscivel.
A reafirmagdo da semidtica na postura de ciéncia é apresentada pelo proprio Couto: “a semidtica
¢, como uma ciéncia, parte da ciéncia em geral; por outro lado, a ciéncia como linguagem, ¢

objeto da semiotica” (COUTO, 1983, p. 18).

O canadense Raymond Murray Schafer, no livto O omvido pensante (1991), apresenta o
conceito musical “paisagem sonora”. Schafer definiu musica como, “sobretudo, nada mais que
uma cole¢ao dos mais excitantes sons concebidos e produzidos pelas sucessivas operagdes de
pessoas que tém bons ouvidos” (SCHAFER, 1991, p. 187). Para ele, “a mais vital composi¢ao
musical de nosso tempo esta sendo executada no palco do mundo”. (SCHAFER, 1991, p. 187).
Isso quer dizer que os sons que nos rodeiam sao interpretados como musica. Rael Tofollo nos
argumenta que a partit do termo Landscape, que significa paisagem, Murray Schafer criou o
neologismo Soundscape (paisagem sonora). Segundo Tofollo, inicialmente, os estudos de Schafer
“tinham como preocupacao analisar o ambiente acustico a sua volta e realizar um mapa sonoro
das regides estudadas (geralmente o proprio Canadd) criando um catalogo dos sons
caracterfsticos de cada regiao.” (TOFOLLO; OLIVEIRA; ZAMPRONHA, 2003, p. 03).
Todavia, as mudancas sonoras nas paisagens decorrentes de processos como urbanizagio e
industrializagdao atrapalharam os planos do pesquisador. A paisagem sonora ficou compreendida
como um conjunto de sons (ambiente acistico) que remete a uma paisagem visual (regido, cidade
ou mesmo lugar especifico) e deve permitir ao ouvinte reconhecer um ambiente apenas através

do som.

Utilizamos também em nosso trabalho a no¢ao de “circumplexo”, de Russell, que se
apresenta sob a forma de um plano cartesiano contendo, naturalmente, dois eixos: um vertical e
outro horizontal. O eixo vertical nos apresenta o grau de atividade, o que significa dizer se a
musica provoca maior (para cima) ou menor (para baixo) agitagdo. O eixo horizontal guarda as
valéncias positiva (para a direita) e negativa (para a esquerda). As sensagoes e emogoes
promovidas pelas musicas sao apuradas de forma genérica, e nao individualmente. No grafico, as
descrigoes gerais dos sentimentos ficam sempre nas bordas, formando quase um circulo, porque
o centro, o encontro dos eixos, é nulo, ou seja, representa a auséncia de sentimentos. Vejamos na

figura 1 o modelo de circumplexo:
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Figura 1: Modelo circumplexo de Russell.

Atividade alta
Em péanico @ i
p Aticado ® 5 @ Super estimulado
Medroso ® Bujpresc
Tenso. @ : ® Encantado

Furioso @

Afiito ®
Irritado ® ® Alegre
Frustrado @ ® Feliz
® Favoravel
Valéncia negativa Valéncia positiva
Na pior ® ® Satisfeito
Deprimido ® ® Contente
Triste ®
| ® Sereno
Melancolico @ . ® Calmo
Entediado ® | @ Confortavel
Abatido @ ® Relaxado
woanssiole Sonolento
Atividade baixa

Fonte: GERLING; SANTOS; DOMINICI, 2009, p. 55.

Neste trabalho, apresentamos a musica como arte complementar a literatura, pois como
afirma Gabriela Reinaldo, “(...) o que a palavra em seu uso ordinario ndo diz, a musica sugere.”
(REINALDO, 2005, p. 22). Guimaraes Rosa, em correspondéncia com o critico Gunter Lorenz,
disse que “a musica da lingua deve expressar o que a logica da lingua obriga a crer (ROSA, apud
LORENZ, 1983, p. 88)” (PESSOA, 2008. p. 01). Lembramos ainda que tal relagio surgiu em

tempos remotos, quando as trovas nao permitiam a separa¢ao entre musica e literatura.

No que diz respeito a aproximac¢ao a musica e Grande sertao: veredas, Gabriela Reinaldo
afirma que ha cadéncia ritmica nas frases da obra e denomina essa ritmica de “musica
q
subjacente”. Nao ha como determinar o ritmo que atende a produ¢ao em questao, mas basta ler
Guimaraes Rosa para notar a musicalidade expressiva de seus relatos. O proprio autor afirmou a
presenca da musicalidade em sua obra: “Sou precisamente um escritor que cultiva a ideia antiga,
porém sempre moderna, de que o som e o sentido de uma palavra pertencem um ao outro

(ROSA, apud LORENZ, 1983, p. 88)” (PESSOA, 2008, p. 01).

Retomemos o signo guerra, para, com ele, relacionarmos Grande Sertio: veredas a musica
“Noticia do Norte”. Guerra ¢é o lago que une os dois sistemas semidticos: literatura e musica. Em
Grande Sertao: veredas, variadas guerras acontecem em varios momentos, com finalidades distintas.

Todavia, focaremos na cena em que os jaguncgos pertencentes ao bando de Joca Ramiro recebem
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a noticia do assassinato de seu chefe, e, por tal, resolvem vingar a vida do homem que os guiava,

gerando nova guerra.

Tudo comegou quando Z¢é Bebelo que, apesar de ser jagunco, decidiu entrar para a
politica e acabar com a jagungagem. Por esse motivo, o bando de Joca Ramiro enfrentou o bando
dos Bebelos e capturou o chefe, a fim de julga-lo. Hermdgenes, companheiro fiel de Joca Ramiro,
pronunciou-se a favor da pena de morte para Zé Bebelo. Contudo, apds ouvir varios
pronunciamentos, Joca Ramiro sentenciou Zé Bebelo apenas ao desterro, sem carecer da pena de
morte. Hermoégenes nao gostou de ter sido contrariado: “Mesmo eu vi o Hermdgenes: ele se
amargou, engulindo de boca fechada. — ‘Diadorim’ — eu disse — ‘esse Hermdgenes esta em verde,

nas portas da inveja...”” (ROSA, 2001, p. 298-297).

A musica a ser analisada (anexo A) apresenta o motivo que desencadeou a principal
guerra da obra: a morte de Joca Ramiro. A morte nos aparece, entio, como causa para O
aparecimento do signo guerra. F interessante notarmos na letra da cancéo o jogo do titulo com a
noticia, tal como ¢é apresentada na musica: Noticia do Norte, Noticia de Morte. A troca de um
unico fonema nos descreve a noticia, amplia os sentidos da letra e produz maior carga imagética,

uma vez que essa troca nos possibilitaria saber o tema da noticia.

Ainda na introdu¢do da musica ha a representagdo de alguns sons que fazem referéncia
aqueles descritos na cena de chegada da noticia como a chuva, reproduzida por um instrumento
percussivo conhecido como Pau de Chuva, e o barulho das gargas, reproduzido por apitos
“Bateu o primeiro toré de chuva.” (ROSA, 2001, p. 310); “As garcas é que praziam de gritar, o
garcejo delas (...)” (ROSA, 2001, p. 310-311).Toda a letra da musica é composta de palavras
fortes, tais como odio, traicio e vinganga e formam signos intensos caminhando para um
sentimento funebre, cujo apogeu desemboca na prépria noticia: o fim de Joca Ramiro. A musica
em compasso bindrio (2/4) e ritmo de baido (figura 2), que tem o segundo tempo com marcacao
forte prolongada (sincope), traduz o estilo sertanejo tdo presente na obra. O uso do tridangulo,

outro instrumento percussivo, reafirma essa presenca sertaneja.

Figura 2: Desenho ritmico do baido

Fonte: NOVAES, 2012.
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Segundo Alex Ross, a sequéncia de segundas descentes desencadeia sentimentos tristes
nos ouvintes. “Noticia do Norte” possui uma sequéncia de acordes que formam segundas
descendentes (de d6 para si e de si para ld) nos encaminhando para o pesar da noticia. Temos
entao, aqui, uma concretizagao daquilo que afirma Gabriela Reinaldo: “(...) o que a palavra em seu
uso ordinario nao diz, a musica sugere.” (REINALDO, 2005, p. 22). Isso quer dizer que a musica
acrescenta novas ideias a palavra. O som auxilia a compreensao daquilo que se quer dizer. O
ritmo, a harmonia, as cadéncias, as escalas, os tipos de instrumentos, dentre outros, ajudam a

compor a ideia do texto.

A musica ¢ interpretada por trés vozes que se alternam, como se nao fosse possivel a um
s6 cantar ou, no caso, a um s6 dar a noticia. Como se fosse necessario um foélego extra para se
. , o .~ . . .
conseguir repassa-la, tal qual ocorre na narrativa: “O Gavido-Cujo abriu os queixos, mas palavra

logo nao saiu, ele gaguejou ar e demorou (...)” (ROSA, 2001, p. 311).

No sexto verso — “No céu brotaram as nuvens do 6dio” — a palavra 6dio é cantada pelos
trés intérpretes, que fazem trés melodias diferentes: primeira voz, segunda voz e terceira voz
(figura 3). O fato de trés vozes cantarem a palavra 6dio nos faz entender que, mesmo de maneiras

diferentes, o 6dio pertencia a todos, era sentido por todos.

Figura 3: Desenho das trés vozes em partitura.
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Fonte: NOVAES, 2012.

No sétimo e oitavo versos — “Um bramava, um calava / Um outro cafa” — as trés vozes

se entrecruzam numa espécie de representacao da letra e da propria cena. O uso de notas longas
tem como fung¢do preencher o tecido musical e, no caso, promover a encena¢iao dos jagungos

bramando, gritando e caindo, como apresentado na figura 4:
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Figura 4: Vozes entrecruzadas na partitura.

E relevante notar que a palavra “cafa” literalmente cai, uma vez que a partitura nos mostra

Fonte: NOVAES, 2012.
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notas descendentes. No plano da narrativa, cafa também comunga desse sentido literal,

assumindo a postura de descendéncia, de ir para baixo. Diadorim caiu no sentido de ser atraido

pela gravidade. E possivel, ainda, observar esse verbo no sentido de uma retirada de alicerce.

Diadorim caiu porque perdeu sua base, sua muleta, representada pela figura de Joca Ramiro, seu

pal.

Logo apds o décimo verso — “Zunido de bala” —, ha uma sequéncia de notas (figura 5)

que faz alusio a viola, instrumento de tradi¢do sertaneja. Essa sequéncia se apresenta em forma

de solo, acompanhada apenas por um instrumento percussivo que vai perdendo sua intensidade

evidenciando, assim, o som do piano que executa esse solo. Esse tipo de desenho musical

provoca inquietagao e suspense, conforme o circumplexo de Russel, por causa da velocidade e

repeti¢ao das notas:

Figura 5: Sequéncia de notas tocadas pelo piano em alusdo a viola caipira.

S a Py

L aes _wan

el

L app_pap

%ﬁz:ﬁzﬁﬁz

:H#:@:

===

:ﬁﬁ:@:

#:

Fonte: NOVAES, 2012.
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Esse suspense e inquietagdo podem fazer alusio a relacao de Riobaldo com Hermogenes,
autor do crime. “Aquele Hermogenes (...) Eu criava ndjo dele, ja disse ao senhor. Aversio que
revém de locas profundas.” (ROSA, 2001, p. 203). Riobaldo nunca gostou do Hermodgenes,
mesmo antes de ter algum motivo para isso. No decorrer da narragao, vao sendo deixadas pistas
de maus pressentimentos de Riobaldo em relagdo ao Hermdgenes. O solo supracitado sugere

€sses pressentimentos.

Ao final da musica, fica-se repetindo, como arranjo de fundo, a frase “sabe sinh6”, em

, . .. 1 . . , . ~ , ~
carater dialégico’, como se fosse Riobaldo contando a histéria ao doutor do sertao. Também sao
reproduzidos alguns gritos enfatizando a dor provocada pela noticia. Seguimos observando o

trecho da obra ao qual a musica se refere:

O Gavido-Cujo levantou um braco, pedindo prazo. A fé, quase gritou:

— “Mataram Joca Ramirol...”

Af estralasse tudo — no meio ouvi um uivo doido de feras! Que no céu, s6 vi
tudo quieto, s6 um moido de nuvens. Se gritava — o araral. As vertentes verdes
do pindaibal avancassem feito gente pessoas. Titdo Passos bramou as ordens.
Diadorim tinha caido quase no chio, meio amparado a tempo por Jodo
Vaqueiro. Caiu, tio palido como cera do reino, feito um morto estava. Ele,
todo apertado em seus couros e roupas, eu corri, para ajudar. A vez de ser um
desespero. O Paspe pegou uma cuia d’agua, que com os dedos espricou nas
faces do meu amigo. Mas eu nem pude dar auxilio: mal ia pondo a mio para
desamarrar o colete-jaleco, e Diadorim voltou a seu si, num alerta, e me repeliu,
muito feroz. Nao quis apoio de ninguém, sozinho se sentou, se levantou.
Recobrou as cores, ¢ em mais vermelho o rosto, numa furia, de pancada. Assaz
que os belos olhos dele formavam lagrimas. Titdo Passos mandava, o Gavido-
Cuyjo falava. Assim os companheiros num estupor. Ao que nao havia mais chio,
nem razao, o mundo nas juntas se desgovernava. (ROSA, 2001, p. 311-312).

A musica foi divida em seis partes para a confrontarmos com a passagem referida de
Grande sertao: veredas. A primeira parte equivale aos quatro primeiro versos — “Brabo pardo chegou
banhado de lama / Gavido-cujo que veio do norte/ Trouxe agoutro e noticia de morte/ Noticia
do fim de Joca Ramiro” —, que reproduzem a chegada da noticia e a noticia em si. Nao houve
grande alteragdo entre os sistemas semioticos. Edson Penha, compositor da musica, se manteve
bastante fiel a obra, deixando transparecer a noticia da morte de Joca Ramiro e o portador da
noticia: Gavido-Cujo. O compositor relatou ainda o lugar de onde se trazia a noticia (Norte) e
como se encontrava Gavido-Cujo (banhado de lama). O uso do verbo “banhar” faz analogia ao
motivo pelo qual Gavidao-Cujo estava naquele estado: havia tomado muitas chuvas: “Era um

brabo nosso, um cafuz pardo, de sonome o Gaviao-Cujo, que de mais norte chegava. Ele tinha

Toma-se carater dialégico, aqui, com o sentido de didlogo, conversa entre duas ou mais pessoas.
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tomado muitas chuvas, que tudo era lamas, dos copos do freio a boca da bota (...)” (ROSA, 2001,
p. 311). Ha na musica uma pequena altera¢ao na ordem dos fatos em relagao a obra. Em Grande
sertdo: veredas, primeiro narra-se o nome do portador da noticia, depois de onde ele vinha e por
ultimo como ele estava, ao passo em que na musica, primeiro se relata o estado do portador da
noticia, seguido por seu nome e pelo local de onde vinha. A inversao na ordem desses fatos nos
permite produzir sentidos variados. Hssa troca de lugar enfatiza elementos diferentes. No
romance, enfatiza-se o estado fisico do Gaviao-Cujo, chamando atengao para a chuva no sertao
que abastece as veredas. Ja na musica, a énfase maior fica para o lugar de onde o Gaviao-Cujo
vinha. A musica muda o foco para consolidar seu titulo “Noticia do Norte”. Porém, ambos os
textos nos apresentam esses fatos gradativamente, como se fossem nos preparando para a noticia.
Tanto a musica quanto a literatura consegue nos tencionar para um fato posterior a partir de

descri¢coes anteriores.

A segunda parte ¢ composta pelos versos cinco, seis, dezenove, vinte, vinte e um, e vinte
e dois — “No céu moidas as nuvens da dor / No céu brotaram as nuvens do 6dio/ Vazio ficou o
chiao/ E o mundo se perdeu da razao/ Vazio ficou o chao/ E o mundo se perdeu da razio” —e
mimetiza 0 que a noticia provocou: dor, 6dio, vazio e perda da razao. Todos esses substantivos
abstratos foram concretizados com a partida de Joca Ramiro, ele ndo era apenas um chefe, era
um amigo, um homem de grande carater e de muitos conhecimentos: “Ah, Joca Ramiro para
tudo tinha resposta: Joca Ramiro era lorde, homem acreditado pelo valor.” (ROSA, 2001, p. 275).
Também foram representados na musica outros elementos que nos remetem a obra, como as
nuvens ¢ o vazio do chao. Nao ha na musica a citagao de um mundo desgovernado, fazendo
alusaio ao papel de chefe do bando atribuido a Joca Ramiro, o que pode vir a dificultar o
entendimento do ouvinte, ja que esse fato intensifica a dor da perda. Ha de se ressaltar que a
variagdo do texto entre diferentes sistemas semiodticos é previsivel, até porque os proprios

sistemas sao diferentes e possuem caracteristicas especificas.

A terceira parte aborda as formas como a noticia foi recebida. Ela é marcada pelos versos
sete, oito, dezesseis, dezessete e dezoito — “Um bramava, um calava/ Um outro caia/ Caiu e de
furia explodiu/ Um rio de lagrimas sobre a face vermelha/ Um rio de lagrimas”. O sétimo e
oitavo versos relatam as reacOes gerais dos jagungos, enquanto 0os Outros versos caracterizam a
reagao especifica de Diadorim. Ele caiu e teve seus olhos embriagados de lagrimas. A musica
intensifica o choro de Diadorim mais do que no romance. A narrativa nio menciona um rio de

lagrimas, apenas diz que lagrimas se formaram nos olhos de Diadorim. E interessante ressaltar
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entdo a situagao hiperbdlica criada pela musica, talvez com o intuito de dimensionar a dor do
filho que perde um pai, haja vista que nao haveria espaco suficiente na musica para detalhar esse

sentimento.

A reacdo exacerbada de Diadorim tinha um motivo: Joca Ramiro era seu pai. Ele
mantinha em segredo o verdadeiro motivo de sua dor. Riobaldo desconfiava: “Mas Diadorim
pensava em amor, mas Diadorim sentia 6dio. Um nome rodeante: Joca Ramiro — José Otavio
Ramiro Bettancourt Marins, o Chefe, o pai dele?” (ROSA, 2001, p. 444) “— ‘Riobaldo, escuta,
pois entdo: Joca Ramiro era o meu pai...”” (ROSA, 2001, p. 54) .A paternidade de Joca Ramiro
explica o desejo de vinganca de Diadorim. Era papel dos filhos vingarem a morte dos pais.
“Filho, isso ¢ a tua maioridade. Na velhice, ja tenho defesa, de quem me vingue...”” (ROSA,
2001, p. 126). “(...) Diadorim tanto nao vivia. Até que viesse a poder vingar o histérico de seu pai

()" ROSA, 2001, p. 46).

A patte quatro, construida pelos versos nove e dez — “Trai¢do pelas costas/ Zunido de
bala” —, guarda as informagdes de como ocorreu a morte de Joca Ramiro. Ele foi baleado pelas
costas por um homem que pertencera ao seu bando e agora o trafra: Hermdgenes. “— ‘... Matou

2

foi o Hermégenes...”” (ROSA, 2001, p. 312). “Af, atiraram em Joca Ramiro, pelas costas, carga de
balas de trés revolveres... Joca Ramiro morreu sem sofrer.” (ROSA, 2001, p. 314). Mesmo sem
dizer o nome do traidor, a musica esclarece dois fatos importantes da historia: houve uma traicao
e Joca Ramiro foi morto a tiro. Em apenas dois versos pequenos, Edson Penha foi capaz de

descrever o acontecimento sem que houvesse prejuizo de sentido ou incompreensio. Desse

modo, nota-se a musica como sendo bastante pertinente a obra.

A quinta parte, versos onze e doze — “Irouxe raiva e vinganca de morte/ Vinganga ao
fim do grande Ramiro” —, tem a tematica da vinganga. Chegamos a um ponto importante do
nosso trabalho. A vinganca ¢ a consequéncia da morte de Joca Ramiro, pois se este nao tivesse
sido assassinado nao haveria uma nova guerra. Mas a vinganga pode ser interpretada também
como a causa da guerra, pois foi por querer vingar que uma nova guerra se iniciou. Ha que se
refletir, entdo, que a vinganca como causa (motivo que gera a guerra) ¢, simultaneamente, a
consequéncia da morte de Joca Ramiro, pois foi para vingar tal morte que a guerra se
desencadeou. A morte gera a guerra e a guerra vem como consequéncia da morte. Para vingar a
morte de Joca Ramiro, era preciso matar seu assassino, ou seja, s6 uma morte poderia pagar outra
morte. Assim, mais uma vez a musica se apresenta em sintonia com a obra: “— ‘Hem, dial Mas

quem ¢é que esta pronto em armas, para rachar Ricardio e Hermodgenes, e ajudar a gente na
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vinganga agora, nas desafrontas? (...)”” (ROSA, 2001, p. 313). “Era a outra guerra.” (ROSA, 2001,
p. 314).

Por fim, a ultima parte é composta de um sé verso: o verso quinze — “Amigo olhar-de-
esmeralda”. Essa expressio se comporta como uma metonimia do nome Diadorim, pois este
tinha olhos verdes, tal qual a cor da esmeralda. Também devemos pontuar que a esmeralda é uma
pedra muito valiosa. Assim, ¢ possivel depreender que eram cheios de valores e preciosos os
olhos de Diadorim. Logo, a expressao escolhida pelo grupo musical para substituir o nome
Diadorim foi de extrema pertinéncia e inteligéncia. “Olhei: aqueles esmerados esmartes olhos,
botados verdes, de folhudas pestanas, luziam um efeito de calma, até que me repassasse.”
(ROSA, 2001, p. 119-120). A fixagao de Riobaldo pelos olhos de Diadorim é constante em toda a
narrativa. A propria citacio (acima) da cena da chegada da noticia da morte de Joca Ramiro faz
referéncia aos olhos de Diadorim por meio do adjetivo belos: “Assaz que os belos olhos dele
formavam lagrimas.” (ROSA, 2001, p. 312). Logo no primeiro encontro entre os personagens,
Riobaldo e Diadorim, Riobaldo destaca o que lhe chamou atengdo: ““(...) era um menino bonito,
claro, com a testa alta e os olhos aos-grandes, verdes.” (ROSA, 2001, p. 118). Também no
segundo encontro, ocorrido anos mais tarde, Riobaldo novamente chama atengao para os olhos
de Diadorim: “Os olhos verdes, semelhantes grandes, o lembravel das compridas pestanas (...)”
(ROSA, 2001, p. 154). Sobre esses dois encontros, ¢ curioso o jogo realizado por Guimaraes com
relagao as apari¢oes de Diadorim: primeiro ele aparece no porto, depois aparece na porta. Tanto
o porto quanto a porta sao lugares de entremeio, que dividem dois espagos distintos sugerindo a
travessia, tio marcante na obra. Também a semelhanca sonora entre essas palavras desencadeia a
“musica subjacente”, teorizada por Gabriela Reinaldo. Fazem parte dessa musica rosiana outras
palavras e expressOes presentes no relato, que contém sonoridades muito singulares e que,
discretamente, evocam ritmo e musicalidade como “vuvu vavava”, “ronda-roda”, “garcejo”,
“dansa”, “sofrerzinho”, “cavalheiro-da-sala”, “jaguncosisso”, “burumbum”, “desmorder os
dentes”, “cabeleira sem cabega”, “versegurar com os olhos”, “feito coisa-feita”, entre muitas

outras.

Guimaraes Rosa pode ser considerado um escritor compositor pelo fato de produzir uma
literatura carregada de musicalidade. Nao ¢ a toa que encontramos uma quantidade consideravel
de musicas compostas a partir das suas obras. Sao gravados CDs inteiros apenas com musicas
baseadas na literatura rosiana, como por exemplo o CD Rosdirio, de onde vem a musica “Noticia

do norte”, e o CD Imagindrio Roseano, de Joao Aradjo, Geraldo Vianna e Rodrigo Delage,sem
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mencionar outras musicas que sao inspiradas na musicalidade de outras obras de Guimaraes.
Neste trabalho, realizamos a analise da musica “Noticia do Norte” em relacio ao romance a
partir de conceitos como significante e significado, musica subjacente e sistemas semioticos. Se a
traducao da ideia deve exceder a traducdo do signo, entdo temos um excelente trabalho realizado
pelo grupo Nhambuzim, ja que as principais ideias da cena selecionada de Grande Sertao: veredas
estdo presentes na musica. A musica em questdo integra ou mesmo facilita a compreensio da
obra, reforcando ou apresentando novas ideias, ou ainda talvez propondo um novo olhar para o
trecho ao qual se refere. Nesse ponto, notamos a relevancia de casar musica e literatura,
concluindo que esses sistemas sdo, além de pertinentes um ao outro, complementares. Nosso
trabalho pretendeu, portanto, contribuir para o desenvolvimento da critica no ambito da
semidtica, expandindo métodos de trabalho com a literatura e apontando novos olhares para a

produgao rosiana.
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Anexo A

Noticia do Norte

Miisica: Joel Teixeira
Letra: Edson Penba
Inspirada em Grande sertao: veredas

1 Brabo pardo chegou banhado de lama
2 Gavido-cujo que veio do norte

3 Trouxe agouro e noticia de morte

4 Noticia do fim de Joca Ramiro

5 No céu moidas as nuvens da dor

6 No céu brotaram as nuvens do 6dio
7 Um bramava, um calava

8 Um outro cafa

9 Traicdo pelas costas

10 Zunido de bala

11 Trouxe raiva e vinganca de morte
12 Vinganca ao fim do grande Ramiro
13 No céu moidas as nuvens da dor

14 No céu brotaram as nuvens do 6dio
15 Amigo olhar-de-esmeralda

16 Caiu e de faria explodiu

17 Um rio de lagrimas sobre a face vermelha
18 Um rio de lagrimas

19 Vazio ficou o chao

20 E o mundo se perdeu da razdo

21 Vazio ficou o chio

22 E o mundo se perdeu da razio
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O jazz, a Rayuelae o Cortazar

The jazz, the Rayuela and the Cortazar

Leonardo Mendes Neves Félix
UFR]

Resumo: Esse trabalho analisa a relagdao entre o jazz e a literatura
de Julio Cortazar, partindo do conto “El perseguidor” em diregao
ao romance Rayuela. Para tanto nos concentramos na comparagao
entre determinadas técnicas que permeiam a ambos, mas
sobretudo naquelas transpostas da mdusica para a escrita de
Cortazar. Sua apropria¢do do jazz contribui para o distanciamento
do saber literario da metafisica e do eurocentrismo.

Palavas-chave: Literatura. Jazz. Cortazar.

Abstract: This work examines the relationship between the jazz and the
literature of Julio Cortazar, based on the short story "El perseguidor’ toward
the novel Rayuela. Therefore we focus on the comparison between certain
techniques that permeate both, but especially in those transposed of music for
Cortazar’s writing. His Jazz appropriation contributes to differentiate the
literary knowledge and the metaphysical ones.

Keywords: Literature. Jazz. Cordzar.

“[...] esto lo estoy tocando mafiana” (CORTAZAR, 2004, p. 243)

Johnny Carter solta essa frase no meio de um ensaio com Miles Davis, apds largar
bruscamente o sax, “[...] justamente en esse momento, cuando Johnny estaba como perdido em su
alegria” (CORTAZAR. 2004, p. 243), comenta o narrador. A obsessio por nio se repetir o acossava
para uma temporalidade diversa, realizada na frase pela contraposi¢io entre o tempo da locucao
verbal “estoy tocando”, no presente, e o advérbio “mafiana”, apropriado para acompanhar um verbo
no futuro. A preocupagio com o tempo aparece na segunda fala de Johnny, quando retruca

asperamente seu amigo Bruno com os seguintes dizeres: “— Tu no haces mas que contar el
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tiempo]...]”. Johnny compara o amigo a amante, pouco antes de revelar que perdera o sax no metro.
Bruno lhe pergunta, de maneira conscientemente inutil, sobre o que sucedera: “Por el silencio
siguiente me he dado cuenta de que ha sido #empo perdido” (CORTAZAR, 2004, p. 241, grifo
nosso). Embora o termo que ligue os dois seja “igual”, a relacdo entre a maneira de contar o tempo
atribuida a Bruno e a faria de Dédée ¢é bastante cifrada nesse momento inicial, pendendo para a
auséncia de ligacdo, possivel apenas na cabega desta figura que se desenha nitidamente em torno do

transtorno: o saxofonista Johnny Carter.

Desde o primeiro momento o narrador-personagem Bruno nao esconde a impressao causada
pela cena: “[...] No hace frio, pero he encontrado a Johnny envuelto en una fraza” (CORTAZAR,
2004, p. 240, grifo nosso); e ao descrevé-la nao resiste a introdu¢ao do comentario que escamoteia a
légica dos acontecimentos narrados. Esse clima de desconforto e de assombro ¢ instaurado antes de
irromper a segunda fala, que responde em conformidade a aclimatagao, isto é, comprova a auséncia
de ligacio comum as atitudes e a fala de Johnny. E claro que ele era o protagonista da miséria na qual
estavam metidos, com sua loucura e irresponsabilidade que resultaram na perda do sax. A carreira do
musico vinha em ascensio, por conta do reconhecimento obtido na turné pela Europa, a qual lhe
rendera um contrato, ameacado pela perda do instrumento. Rapidamente se delineiam posi¢oes
contrastantes em relacdo ao tempo: de um lado os que se utilizam de nimeros, dias e prazos, do

outro apenas o0 musico.

A discussao sobre o cumprimento do contrato enche o ambiente de gravidade, pois se trata
da situagdo econémica de Johnny e Dédée, cuja decadéncia é exposta desde a primeira pagina do
conto: o sofa despedagado, o bocal da luz pendurado e com mau contato, a escassez de luz natural
no ambiente, para citar algumas caracteristicas do quarto de hotel em que se encontram. Além disso,
a maconha e o alcool consumiam parte do dinheiro. Esses planos, cheios de intencionalidade dentro
da narrativa, se sobrepoem a discussao, de tal maneira que, ao Dédée desdenhar a diferenca entre os
dias da semana de trabalho no estudio, revela sua insatisfacgio com Johnny. Isso porque da fala de
Dédée podemos depreender que na verdade era ela quem guardava as datas; sua fala mimetiza o
descaso dele, é a imagem de Johnny refletida na resposta de Dédée. Nao ¢é possivel precisar as
intengdes do saxofonista, mas sua resposta é surpreendente: “-¢Cémo lo mismo da? No es lo mismo.

Pasado mafiana es depués de mafiana, y mafiana es mucho después de hoy” (CORTAZAR, 2004, p.
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242). Johnny simplesmente ignora ou desconhece os segundos planos que compoem a fala da
amante, ¢ a toma no sentido literal, devolvendo uma imagem invertida, na qual ele mimetiza a
concepgao dela e de Bruno sobre o tempo. Esse jogo de espelhos sobrepostos revela que a simulagao
ou repeti¢do da atitude de Bruno esta carregada de uma critica, logo a imagem produzida por Dédée
se distancia da concepgdo frouxa de tempo em direcdo a rigidez das convencdes do calendario
ocidental. A mesma distancia podemos observar quando Johnny executa algo analogo como

resposta, com o que zomba dos outros dois personagens.

A diferenca na percepgao do tempo havia tomado Johnny a época das pelejas interminaveis
de seus pais, em que o sentia mais largo, lento. A musica o colocava no tempo e, apesar de seus
limites, como uma realidade intransponivel, conseguia encaixar frases melddicas de grandeza
inimaginavel. Nesse ponto da narrativa comeca a pensar diretamente o tempo. F bem de lembrar que
a concepgao de pensamento em questio se opde a abstracdo, de tal maneira que afirma: “[...] yo
empiezo a entender de los ojos para abajo, y quanto mas abajo mejor entiendo. Pero no es realmente
entender, en esto estoy de acuerdo” (CORTAZAR, 2004, p. 245). Além de excluir a principal area do
corpo a que se atribuem as abstragGes, o cérebro, Cortazar produz uma sentenca que inicia com a
contestacao séria e explora o humor do personagem, como se a propria frase sintetizasse a critica € o
caminho a ser percorrido. O riso, no entanto, nem de longe é da ordem da leveza, esta apenas uma
face do ato criador e subversivo da frase, visto que é produzido pelo pensamento, embora a énfase
seja transformada e o caminho encarado por uma 6tica obliqua. O entendimento para Johnny nao
pode se basear em conceitos que interditem o corpo, por isso a autenticidade do verbo — “entender”
— para expressar o sentimento referido é posta em duvida. Ele ndo procura outra palavra, com o que
possibilita a abertura de um espago de reflexao sobre ela. Nao cabendo a nés entrar em uma
conceituagao sobre o riso, apenas ressaltamos que os seus efeitos, até mesmo para o leitor, vao de
encontro a necessidade de entender seriamente a frase, gerando um campo de tensao que nao se
resolve facilmente. Na verdade, o texto acumula uma série de suspensoes de sentido que se
precipitam em oposi¢ao ao lugar ocupado por Bruno e Dédée.

[...] Es verdad, Bruno. Nunca he pensado en nada, solamente de golpe me doy

cuenta de lo que he pensado, pero eso no tiene gracia, ¢verdad? [...] Para el caso es
lo mismo que si pensaras ti o cualquier otro. No soy yo, yo. Simplesmente saco
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provecho de lo que pienso, pero siempre después, y eso es lo que no aguanto

(CORTAZAR, 2004, p. 244).

O pensamento, para Johnny, tem de estar fincado em um presente absoluto, como se a
percepgao e o pensado coincidissem, fora disso existe uma defasagem que o assombra, que o aliena
de si mesmo. Esse desajuste de tempo, espécie de retorno retardado, parece ser o que de repente
impossibilitou Johnny de dar vazio aquela felicidade quando da gravacdo com Miles. Lancara-se
tanto na tentativa de ser ele mesmo - “eu, eu” —, aprofundara-se em tal medida no intervalo entre o
emitir a nota e o saber que ia emitir que o futuro ja era demasiado previsivel. A identidade e a
seguranga, que muitos visualizavam em nomes como “Jazz” e “Johnny”, nio eram compartilhadas

pelo musico, o qual ndo tocava por prazer, mas pelo desejo.

A frase do saxofonista que abre esta analise ganha em verossimilhanga se a compararmos
com Charlie Parker, a quem Cortazar dedica o conto e em quem inspira seu personagem. James L.
Collier, em seu Jazz: a auténtica musica americana, afirma que uma das principais caracteristicas dos
solistas de juzz é a velocidade em adiantar padroes a serem executados na musica, € a “[...] capacidade
de Charlie Parker antecipar seu pensamento era tao grande que ele podia mudar a musica diversas
vezes na cabecga antes de executa-la” (COLLIER, 1995, p. 58). Isso porque nao ha tempo para
inventariar conscientemente as varias possibilidades e suas relagdbes com os acordes a serem
executados. As frases melddicas sio rapidamente modificadas e crivadas pela audi¢io do
instrumentista e pela dinamica do instrumento; ambas aliadas deixam soar um conjunto de notas,
muitas vezes tendo sua dura¢ao alongada ou encurtada em relagido a uma apari¢ao anterior. Ou ainda
um turbilhdo de notas quando antes havia de ter uma, um vibrato, uma pausa. Muitos sao os recursos

de cada instrumento e instrumentista para produzir frases notaveis.

Carter ja havia tentado relatar a Jim a mudanga do tempo revelada pela musica, entretanto
nao obteve éxito na comunicacdo, pois o colega, apesar de ter concordado, afirmara ser um
acontecimento comum a todos, fruto da abstragio; ao que Johnny corrige para Bruno com a seguinte
frase: “[...] Solamente que cambio de lugar” (CORTAZAR, 2004, p. 247). E entdo inicia a primeira
grande virada do conto, com os trés exemplos utilizados para explicar ao amigo do que se tratava
toda aquela conversa. A propésito do deslocamento, apds a citagio imediatamente acima, inicia o

petiodo com o exemplo do elevador, chamando Bruno a visualizar a cena em que, durante uma
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conversa, rapidamente se passam os andares. A conversa ¢ o marcador do tempo, enquanto “[...]
pasa el primer piso, el décimo, o veintiuno, y la ciudad se queda ahi abajo [...], y tu estds terminando
la frase que habias empezado al entrar” (CORTAZAR, 2004, p. 247). E enfim o periodo que comega
com a apari¢io do elevador no conto termina no 52° andar, como a propria frase de elevador
sugerida pelo personagem. A compressao do espago no tempo ¢ realizada na frase de modo a
imprimir velocidade pela sucessio da conjungio coordenada “y”, cujo valor sintatico-semantico sé ¢
revelado no decorrer da oracao. A conjunciao nao adianta o sentido por vir, deixando o leitor sem
saber se lera sobre a passagem do tempo ou sobre o deslocamento no espago. Para esclarecer,
tomemos a seguinte sequéncia: “[...] tu estas en el ascensor hablando con la gente, y no sientes nada
raro, y entre tanto pasa el primer piso[..]” (CORTAZAR, 2004, p. 247). Na primeira nio ha
deslocamento no espago, apenas se instaura uma duragao pelo gerundio “hablando”. A relagao entre
as duas primeiras oragoes ¢é incerta, varia entre a adi¢do a normalidade da cena cotidiana e a raridade
adversativa que assombra por ser destacada a negacao da anormalidade, ou seja, a constatagao de que
tudo esta em seu lugar estremece a calmaria pelo simples fato de coloca-la em evidéncia. A segunda
ora¢ao se concentra na sensagao subjetiva que perdura durante todo o movimento. Na verdade o
sentido previsto ¢ o que a terceira oracao ird coroar com a articulacio da duracio do tempo e do
deslocamento no espago introduzida pela adversativa “entre tanto”. Depois de o deslocamento variar
trés vezes o mesmo tema (“o primeiro andar, o décimo, vigésimo primeiro”), rompe-se a inércia com
mais trés oragdes introduzidas pela conjuncao “y”, sendo observados os seguintes motivos
respectivamente: o lugar/ deslocamento; o tempo/ duracio; a duragao e o deslocamento articulados.
Quando Johnny tocava, podia negar aquilo que fazia o tempo se arrastar lentamente em casa, por
isso era o que o colocava no tempo. Com a figura da bolsa (va/ija) ele afirma os limites aparentemente
instransponiveis de um intervalo de tempo, mas ressalta: “[...] Lo mejor es cuando te das cuenta de
que puedes meter una tienda entera en la valija, ciéntos y ciéntos de trajes, como yo meto la musica
en el tiempo” (CORTAZAR, 2004, p. 248) . O segundo exemplo clareia ainda mais o entendimento
sobre a extensio do tempo que o perturbava hd muito. Por fim se detém no metrd, reconhecido por
Johnny como uma grande inven¢ao do homem e que lhe revelou o caso da bolsa. A compressao do
espago no tempo o impele a pensar na musica, sendo as notas as correlatas do deslocamento entre

uma esta¢ao e outra do tempo, marcado pelas palavras. No exemplo do metr6 as estagoes marcam o
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tempo, enquanto no do elevador sio as proprias palavras. O metré amplia o tempo primeiro por
percorrer um espago maior em uma mesma quantidade de tempo, e segundo por conta da marcagao
que deixa de ser por horas ou minutos e passa a ter como grande referencial as estagdes, com o que
ganha a elasticidade que o remeteu a imagem da bolsa. O que esta em questio niao ¢ apenas a
sensacdo subjetiva do tempo, mas sua extensio. Se no exemplo do metré e do elevador o
deslocamento ¢ o elemento fundamental na relagio do espago com o tempo, o exemplo da bolsa
possui a particularidade de ser estatico; o que se destaca nio ¢ a velocidade do percurso, mas a
extensao da bolsa, os limites do tempo. Quando os limites do pensamento abstrato sio as palavras,
para bem e para mal, ha de submeté-la ao procedimento analogo, como Johnny ja havia feito com a
palavra “entendimento” e mais tarde fara com a palavra “pensamento” empregadas no mesmo
campo semantico. Nos solos do musico, o percurso e a extensiao da bolsa podem ser comparados as

frases colocadas numa unidade de tempo.

Existe um movimento intermediario marcado pela lembranga ironica da perda do sax no
metro, antes de nos depararmos com a figura transtornada de um rosto inclassificavel. Riso, choro e
tosse se misturam na composi¢ao, em tracos com dire¢des distintas, os quais apenas se encontram
quando as lagrimas de Johnny descem até a boca risonha, para serem bebidas. Momentaneamente o
tempo parece ser um tema passado, mas retorna a dizer que ele também é maleavel, pois no metrd
sua contagem nao se baseia nos minutos, mas no anuncio da passagem das estagdes. Dai a analogia
com a bolsa, na qual pode caber uma quantidade inimaginavel; do que também deriva sua conclusao:
“todo es elastico, chico” e acrescenta ap6és uma breve pausa: “- ... una elasticidad retardada”. Com

essa frase enfim o narrador e amigo ¢ fisgado. (Como dizer que Johnny nao possui fala ou é um

barbaro? Somente se aceitamos o uso da palavra barbaro que faz Cortazar em Teoria del Tiinel.)

E interessante como se configura o movimento circular do conto. Ao perceber o interesse do
amigo, o saxofonista lembra do instrumento perdido no metrd, e assim rompe as expectativas de
Bruno em torno do que falava sobre o tempo, desvelando o quido rasteiros sio os dramas que
supoem sua loucura ou vicios: “[...] y ahora que estoy realmente interessado por lo que va a decir, y él
se da cuenta y me mira mas socarronamente que nunca” (CORTAZAR, 2004, p. 248). Cortazar

. »

mantém o paralelismo da conjungao “y” no fluxo de consciéncia do narrador, o qual extrapola os

limites parciais de um personagem observador, ao afirmar que Johnny havia percebido seu interesse.
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Tal afirmagao nao ¢é mediada por elemento algum que pusesse em duvida a certeza do
acontecimento, o que configura um rasgo na finitude do narrador. E como uma realidade objetiva ou

intersubjetiva.

O pensamento sedutor sobre o tempo é calcado na sensualidade de imagens que
potencializam poderosamente acontecimentos cotidianos, tais como lidar com a bolsa, tomar um
elevador e, sobretudo, andar de metr6. E um passo duplo. Por um lado confirma a estratégia de se
opor as abstragdes, visto que nao busca tematizar o tempo com arranjos conceituais, mas o aborda
com analogias a experiéncias comuns, aparentemente desvinculadas do tema; por outro, concede um
novo brilho as experiéncias. A importancia concedida a0 metré pode muito bem ser justificada pelos
acontecimentos que abrem o conto; seria uma maneira mais eficaz de Johnny Carter mostrar que
possuia dignidade e que nao era apenas um drogado. Além disso, esta de acordo com a propria
defini¢do do conto de que parte Cortazar em “Do conto breve e seus arredores”, onde afirma ser
necessario colocar no conto apenas o indispensavel para o desenvolvimento da narrativa. Essa
condensac¢ao de elementos faz com que muito dificilmente, na primeira pagina de um conto

inesquecivel, ndo estejam seus elementos fundamentais.

Ao perguntar se Bruno conseguiria arrumar um saxofone, o tema de abertura do conto
retorna com a brusca interrupgao do fluxo continuo de ideias e imagens em torno do tempo. O tema
do sax perdido retorna com uma nova roupagem, inevitavelmente ligado ao desenvolvido até entao.
E como se Johnny esfregasse na cara dos dois o que estavam perdendo com seus dramas rasteiros e

sua contagem de tempo.

Johnny executa em seu discurso o norte de sua musica, rompe as expectativas do receptor,
pois nao cede ao facil reconhecimento do tema. Ao contrario do que diz (e dos criticos que o
identificam como barbaro), como observa Bruno, ele conhece seu instrumento, a linguagem falada, e
petcebe o clima do ambiente, o interesse do amigo, e interrompe. A fala cessa, como uma pausa no
lugar da nota fundamental que deveria soar apdés a dominante, preparagao prevista pela harmonia
ocidental. Ha algumas falas Johnny variava o mesmo tema, o tempo, agregando elementos novos e
desenvolvendo outros, como um solista treinado que dominasse a técnica da improvisa¢ao. A pausa

no tema do tempo ocorre quando chega ao exemplo do metrd, que vinha no mesmo fluxo. No
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entanto, ao voltar a falar, ocorre uma inversao de papéis: a variagio do tema toma o centro, o metrod
em vez do tempo: “-Bueno, de acuerdo, pero antes le voy a contar lo del mwéfro a Bruno”
(CORTAZAR, 2004, p. 250). Nada pode apagar aquela pausa, sobretudo porque, ao retomar o
discurso, parte de onde parou, mas com uma tonica diversa, como notas que eram complementares e
agora tomam o centro da musica, carregando o espectro do acorde anterior. Por isso ndo podemos

afirmar que se trata de algo inacabado.

Ao breve incurso no novo tema sucede a pergunta de Johnny: “-:Cuanto hara que te estoy
contando este pedacito?” (CORTAZAR, 2004, p. 251). O tempo retorna de maneira inesperada para
mostrar que o metr6 é na verdade um sub-tema, como todos sabiamos e, ainda assim, duvidamos.
Pela auséncia de conexao esperada da cabega de um louco drogado, ¢ verossimil a mudanga brusca
ou a mera perda do foco da conversa. O fato de o narrador ser Bruno ¢ fundamental para manter o
equilibrio das dire¢oes conflitantes da interpretacdo: a loucura e a sanidade, o tempo do relogio e a
ampliacao do tempo, pois serve de espelho para o leitor nos avangos e recuos em relagdo aos
movimentos do musico. Entretanto niao ha sequer um comentario do narrador entre a “histéria do
metr6” e a pergunta de Johnny, isto é, ndo ha preparagao alguma, o que acentua o pareamento entre

o narrador e o leitor, ambos jogados na cena, a mercé da persuasao.

Bruno e Johnny chegam a conclusio de que se o relato sobre seu pensamento no metr6 fosse
completo duraria uns quinze minutos, mas enquanto pensou se passaram apenas um e meio. Hssa

diferenca é onde o musico quer penetrar, na abertura do tempo.

— Bruno, si yo pudiera solamente vivir como en esos momentos, 0 como cuando
estoy tocando y también el tiempo cambia... Te das cuenta de lo que podtia pasar
en un minuto y médio... Enfonces un hombre, no solamente yo sino ésa y tuy todos los
muchachos, podrian vivir cientos de aflos, si encontrairamos la manera podtiamos

vivir mil veces mas de lo que estamos viviendo por culpa de los relojes, de esa
manfa de minutos y de pasado mafiana (CORTAZAR, 2004, p. 252, grifo nosso).

A dltima aparicdo do personagem na primeira se¢ao do conto coroa a estratégia de
surpreender Bruno, quando Johnny expoe sua nudez, numa cena que mistura mais uma vez de modo
dilacerante o humor, a tragédia e a estratégia de romper as expectativas. A questdo, para Johnny, ¢

muito mais do que a definicio de critérios de composicao artistica, nao ha separagao entre os
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principios de sua musica e o seu modo de estar no mundo. As fronteiras se borram na contramao da

compartimentagao e especializagdo que caracterizam o desenvolvimento da vida moderna.

A fala de Johnny estd impregnada da esperanca de comunica¢ao com outros homens (como
se observa na parte grifada do trecho acima). Esse desejo de participagdo mutua esta arraigado desde
o inicio do jazz, ndo é uma particularidade de nosso personagem; e isso por conta da influéncia negra
em sua constitui¢dao, a qual se juntou ao gosto europeu pela musica de conjunto. A musica tribal do
oeste africano buscava ndo apenas proporcionar prazer aos ouvintes, ou envolvé-los com um ritmo
dancante, nem tampouco despertar sentimentos religiosos, mas sobretudo fortalecer a unido do
grupo. Nao havia expectadores passivos, sentados em uma sala de concerto: “[...] As pessoas de uma
tribo dancavam, cantavam, batiam palmas, ou simplesmente mexiam os corpos acompanhando-a”
(COLLIER, 1995, p. 34). Eram co-participantes do espetaculo, na medida em que supriam o ritmo.
Esse principio perdurou nos Estados Unidos, como podemos observar na tradigao negra das igrejas,
quando em torno dos spirituals, a musica executada, se organizavam pessoas se movimentando em
circulos, cantando e soltando expressoes de éxtase religioso, isto é, o ring shout. Dentro da estrutura
prefixada dos spirituals, cujos temas eram conhecidos da maioria dos participantes, “[...] Os membros
da congregacio ou de um grupo de trabalhadores costumavam cantar em movimento paralelo [...];
por vezes [...] podiam acrescentar algum melisma de acordo com o espirito do momento” ou ainda
“[...] introduzir um novo verso” (COLLIER, 1995, p. 35). Esse aspecto inovador dentro da estrutura
fixa sera o posteriormente desenvolvido quando o jagz se torna uma musica de solistas e irrompe o
espirito individual dentro do conjunto. Entretanto, mesmo esse individualismo nao faria sentido sem

o contraste com a base estabelecida pelo tema comum.

O desenvolvimento posterior do jagz secularizou esse espirito comunitario, espalhando-se
inicialmente pelos ‘“concert saloons”, ambiente surgido para dar vazdo a uma mudanga de
mentalidade que atravessava os EUA. O vitorianismo deixava de fazer sentido para a geracao do
comego do século XX, nao sendo mais que um grande peso repressor. Além disso, o boom industrial
que atravessou os EUA entre 1880 e 1900 viabilizou um anonimato materialmente contrario a
organizacao familiar das cidades, com a aglomeracao de pessoas em uma arquitetura cada vez mais
vertical. Com isso, uma centelha de liberagao dos desejos se voltou contra o recatado ambiente

vitoriano. Nesses ambientes clandestinos, profundamente influenciados pelos imigrantes, vindos das
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mais variadas partes do mundo para fornecer miao de obra, poder-se-ia beber e fumar sem medida,
inclusive as mulheres, as mais violentadas pelos aparelhos repressores. Os musicos negros, rejeitados
pela maioria dos conservatérios, sendo pela totalidade, encontravam nesses ambientes um espago
para tocar e viver de sua musica. Com o crescimento da industria do entretenimento, que rende tanta
fama e dinheiro aos Estados Unidos, muitos negros puderam ascender socialmente as custas da
comprovacdo niao apenas de sua técnica mas da superagdo dessa com a inser¢io de uma
intencionalidade imprevisivel. O jazz ndo é apenas uma busca intelectualizada, mas um movimento
que envolve todo o corpo em um éxtase muito além e aquém de qualquer pensamento metafisico. B
exigido de sua platéia um sentimento menos contemplativo que participativo, ideia que de varias

formas ecoa nos cantos da obra critica e, sobretudo, literaria de Cortazar.

Os dizeres do personagem Morelli sobre a literatura se direcionam ao leitor, com vistas a
transforma-lo ou desloca-lo do confortavel lugar de receptor de imagens bem acabadas. A constante
movimentacido exigida da literatura impede o estabelecimento de moldes da criagado e
consequentemente repele os tdo almejados parametros estéticos que comprovariam o belo, afora a
multidao de leitores. Ao ver as relacOes entre a literatura e outras areas do conhecimento,
observamos sua figurava ser desenhada ora se voltando contra a razao, ora contra a tecnologia, mas
sobretudo rechacando qualquer “coagulacio das formas”, quaisquer sistemas de pensamento ou
producao que se baseiem na construciao de conceitos abstratos que escondem as partes e 0s corpos,
que planificam os desejos e zecnologizam os caminhos. O que se esconde em tal dialética idealista ¢
nada menos que a humanidade, quando o universal retorna para o homem como regra, lei, ou

método.

A construcao de Rayuela tensiona com o centro europeu em varias instancias e sua oposi¢ao
¢ vista desde a abertura do texto, quando apresenta formas diversas de leitura. Entretanto, outras
camadas de ataques sdo agregadas, dentro das quais a descentralizagdo do autor como o lugar de
significagdao do texto ganhou um papel bastante relevante para a compreensao de literatura instigada

na obra. Como vemos na seguinte Morelliana:

[...]JHay primero una situaciéon confusa, que solo puede definirse en la palabra; de esa
penumbra parto, y si lo que quiero decir (si lo que quiere decirse) tiene suficiente fuerza,
inmediatamente se inicia el swing, un balanceo ritmico que me saca a la superficie, lo ilumina
todo, conjuga esa matéria confusa y el que la padece en una tercera instancia clara y como
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fatal: la frase, el parrafo, la pagina, el capitulo, el libro. [...]Escribir es dibujar mi mandala y a
la vez recorrelo, inventar la Ruriﬁcaci(')n purificindose; tarea de pobre shaman blanco con
calzoncillos de nylon (CORTAZAR, 2008a, p. 371, cap. 82).

A funcio do sujeito no processo de criagio artistica ¢ claramente descentrada na citagdo
acima e evidenciada pelo pareamento das expressdes “si lo que quiero decit” e “si lo que quiere
decirse”’. Se na primeira o sujeito implicito é o “yo”, primeira pessoa do singular, o segundo dissolve a
precedéncia do sujeito com a constru¢ao de uma oragao impessoal, concebendo o escritor menos
como dominador do que como um ser constrangido a dar vazao a pressao de algo que quer emergir.
As duas organizagdes sintaticas nao dizem o mesmo de maneira diferente, mas compdem situagoes
distintas, tensionadas pelo emprego dos parénteses. A fungao do autor pode ser comparada a da
consciéncia, na medida em que ele sabe tanto do sentido total de sua obra quanto o “eu” sabe das
intenc¢des inconscientes. Retém imagens a serem interpretadas, como uma figura, diria Morelli, o que

implica em uma nova geragao.

A concentragao exacerbada em torno do sujeito autocentrado gerou a vontade de dominacio
da realidade, seja pelo conhecimento absoluto das forgas estranhas, seja pela sobreposicao de
modelos pré-concebidos sobre a realidade, reduzindo o diferente ou o aniquilando. Nao ¢é de se
estranhar que Raywela é declaradamente um ensejo anti-psicologista e anti-individualista, isto ¢, visa
sobretudo borrar as barreiras do ego. Se concordarmos com Theodoro W. Adorno e Max
Horkheimer sobre a simultaneidade do surgimento da razio e do ego, Cortazar se mostra
absolutamente coerente com o intuito de produzir um ponto de basta no desenvolvimento cego da
cultura ocidental, levando em conta que a histéria do esclarecimento é a histéria do avango da razao.
Expurgando os demoénios do nio conhecimento e antecipando todo o desconhecido, a infinidade
heterogénea ¢ reduzida a férmula, cujo modelo é a prépria palavra. Cortazar busca uma palavra
motivada pela experiéncia intima com as coisas, utopicamente despida de todo gregarismo da
repeti¢ao, de todo lugar comum que nos distancia da urgéncia do presente e de nés mesmos. Busca
revitalizar o aspecto mitopoético, e segundo Sadl Yiurkievich, por isso se aproxima da poesia, que
instaura relagdes opostas as abstracGes, pois explora a capacidade orgiastica e erdtica da pulsao

humana condensada na palavra.

Trata-se do ritmo cinésico, dessa concordancia psicossomatica em que a lingua
acolhe o escandido que lhe dita a base corporal da fonagio; se trata desse pneuma
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pulsativo, aliterante, pré-gramatical. Dessa impulsdo maternomusical com a qual
Cortazar busca se sincronizat, infundir a sua palavra para que a escritura devenha
condutora dessa sincope espinhal. Tal coincidéncia com um centro energético é
também concordancia com o centro imaginante, devolve a memoria germinal, a
placenta semantica, ao império do dinamismo promotor preliminar, a matriz
mticometaférica. O swing reclama a anunciacdo oracular: por ela, a subjetividade
aflui inteira para se manifestar mediante o fluxo associativo, mediante condensados
simbélicos da experiéncia preconceitual, codgulos figurais que sao captagoes globais
e subitas do vivencial mais intimo”.

A poesia instaura uma relagdo oposta as abstragdes, pois busca construir ligacoes
inesperadamente motivadas, singulares e nao gerais, procurando explorar a capacidade orgiastica e
erética da pulsio humana condensada na palavra. Ela nio ¢ submetida a légica racionalista ou
realista, logo nao ha sujeicio a organizacdo histérica do tempo, do passado ao futuro. O centro
produtor da poesia ¢ a analogia, é o que a aproxima do mago ou do feiticeiro, como afirma Cortazar

em “Para una poética”, ¢ o que faz o escritor ser um xama branco.

Yurkievich vé as raizes desse impulso poético no jazz, que possui a capacidade de se conectar
com o somatico em sua totalidade, quando toda a materialidade da musica incide no individuo,
arrebatando-o para um tempo e lugar inaugurais. Essa incidéncia corporal acomete o personagem
Oliveira como uma oposi¢ao a razao pura, expressa na voz do narrador do capitulo 56: “[...] Nada de
todo eso [a busca pelo centro] podia pensarse, pero en cambio dejaba sentir en términos de
contraccion de estdbmago, territorio, respiraciéon profunda o espasmaodica, sudor en las palmas de las
manos”. A reverberacio dos elementos corporais sio o que colocam o personagem no tempo
presente: “[...] era bueno haberse sentido profundamente ahi durante un tiempo inconmensurable,
sin pensar nada” (CORTAZAR, 2008a, p. 315) . A instalagdo no presente, no entanto, é tio fugaz
que, no perfodo seguinte ao da citagao imediatamente acima, o narrador decai no pensamento cuja
dialética parece inviabilizar qualquer sintese, ou esperanca de unidade. Tal incomodo pelo atraso da
reflexdo também acometia Johnny Carter e o impedia de se perder em sua alegria quando ensaiava

com Miles Davis.

E inevitavel nao notar o “swing” nos dizeres de Morelli. Essa figura ritmica tdo cara ao juzg é
colocada no centro da concep¢ao da composicao literaria. Com tal imagem ele aborda a necessidade

que paulatinamente vai ganhando territério dentro da existéncia do escritor e o envolve, fazendo da
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escrita uma consequéncia dos ouvidos atentos. A afirmac¢ao de Davi Arrigucci Jr., de que “[...] o jagg
equivale a um parametro da criagao artistica, a uma linguagem inventiva que serve a0 mesmo tempo
de paralelo e modelo para a criagdo literaria”, se confirma. Entretanto, se Yurkievich destaca a énfase
corporal desse transplante da musica para a palavra, sobretudo com o descentramento do
logocentrismo, Arrigucci afirma o carater de busca metafisica do jazz e da Rayuela. Isso talvez
decorra do fato de o critico brasileiro assumir o olhar do personagem Horacio Oliveira, em quem é
evidente a busca metafisica, a qual, quando nao expressa com essas palavras, aparece na busca pelo
centro. Os duplos que se espalham em varios pdlos de fato se concentram em torno de Oliveira.

Porém o romance transcende a visio do personagem.

As varias polarizagoes servem para dispersar qualquer centralizacio, como entre Franga e
Argentina, entre fragmentacao e unificaciao. Refletindo sobre a temporalidade, Milagros Ezquerro
levanta a hipétese de que as duas primeiras partes do romance — “De lado de aca” e “Del lado de
alla” — ocorreriam simultaneamente, pois a primeira se passa no inverno e a segunda no verao e os
dois pafses sao de hemisférios diferentes. Essa perspectiva se justifica por questionar as nogoes de
causa e efeito, assim como o vetor linear que encadeia o tempo para um desfecho determinado. A
organizacao aberta dos capitulos viabiliza essa mudanca, a possibilidade de ler de forma diversa ¢é
sempre uma escolha a mao, bastante tentadora. Mesmo a sincronia dos acontecimentos nao seria
capaz de destruir a bipolaridade de Europa e América, grifada pelos marcadores espaciais alli e acd,
nao fosse a introdugdao do terceiro termo: “De otros lados” (EZQUERRO, 1994, p. 619). Ao
contrario do que poderia parecer, esse ultimo termo ndo ¢é a sintese daquela oposigao. Até a
polaridade entre escritor e leitor ¢ dispersada pelo conjunto de pontes e passagens que caracterizam o
romance e pelo fato de o segundo ter que escolher a maneira como lera. A leitura que parte do
capitulo 73 possui a particularidade de ter que folhear o livro durante a passagem dos capitulos; isso
impoe uma familiarizagdo com o objeto livto e o tempo gasto nesse processo possibilita a reflexdo
sobre o imediatamente lido. Tal plano de leitura, que talvez seja o que Cortazar adotou para si como
leitor de Raynela, impede que o leitor saiba quanto falta para terminar o livro, o que contribui a no¢ao
de infinitude selada pelo circuito final entre os capitulos 131, 58, 131, 58... A auséncia do desfecho
marca a recusa em cerrar a caminhada com enunciados que cristalizassem um sentido apenas. No

corpo do romance encarna o espirito de reflexio nao apenas sobre ele mesmo, mas sobre a ideia de
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vida humana, embora nao individualista. Nao ha separacao entre forma e conteudo, a base metafisica
da estética, ou entre esséncia e aparéncia. A consubstanciagio de corpo e espirito, metafora
explorada na fundagdo do cristianismo, se espraia pelos varios niveis da narrativa: os personagens,
muito pouco caracterizados fisica e psicologicamente se deixam conhecer sem grandes mediagdes do
narrador, quando ha. A técnica que analisamos acima usada em “El perseguidor”, quando o leitor
fica jogado na cena, a mercé da persuasao do saxofonista, é largamente utilizada em Raynela (um dos
capitulos mais interessantes a esse respeito ¢ o 99, onde os personagens empreendem uma vasta
discussio a respeito da linguagem na obra de Morelli). EE Horacio quem acusa seu outro em Traveler
em uma das cenas mais comoventes do romance, do capitulo 56, e nao na fungdo de narrador tao
desempenhada nas duas primeiras partes da leitura corrente — “Del lado de aca” e “Del lado de alld”
—, mas na de personagem: “[...] Hablando de sustituciones, nada me extrafiarfa mo decis que vos y yo
fuéramos el mismo, uno de cada lado” (CORTAZAR, 2008a, p. 329, cap. 56). Ao que o narrador

completa:

[...]Jen el fondo Traveler era lo que él hubiera debido ser con un poco menos de
maldita imaginacién, era el hombre del territorio, el incurable error de la especie
descaminada, pero cudnta hermosura en el error y en los cinco mil afios de
territorio falso y precario, cuanta hermosura en eses ojos que se habfan llenado de
lagrimas y en esa voz que le habfa aconsejado (CORTAZAR, 2008a, p. 331, cap.
56).

Traveler seria o que Oliveira teria sido, entre outras coisas, caso nao houvesse entrado em
contato com a obra de Morelli, personagem que durante o desenrolar do romance ganha uma forga
tremenda e tensiona em Horacio a disjuncido entre fragmenta¢ao e unidade “[...] oferecendo texxtos e
modelos de praxis que fossem exemplo e a0 mesmo tempo trampolins para as séries metadiscursivas
sobre o caminho do Ocidente ou a erronea retoérica de sua literatura”. Ante os “razonamientos”
Horacio erigia sua fortaleza ludica, composta de fios e bacias de agua, os quais materializam a
distancia entre ele e Traveler. Tanto os textos atribuidos a Morelli quanto sua pratica, a qual excede o
campo ficcional na execucao do proprio romance de Cortazar, precedem a emergéncia das teorias de
Derrida, do dialogismo bahktiniano e da estética da recepgao, como bem assinalou Barrenechea, com
a implicacao de alguns conceitos postos a disposi¢ao pelas vanguardas do inicio do século XX e que

protagonizam grande parte das discussdes das quais se ocupam o pensamento ocidental a partir da

segunda metade do século passado.
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Johnny Carter, por sua vez, nio queria apenas produzir o choque das concepgoes cotidianas,
ele sentia o mundo esponjoso, como uma geléia, ndo possufa a mesma segurang¢a que supunha haver
nos outros. Lagar-se na liberdade da busca e da criagio continua foi o caminho encontrado para
“morder a realidade que se lhe escapa todos os dias”, frase que sintetiza a relacao entre sua praxis
vital e sua arte, as quais se imbricam de maneira visceral. Para comunicar essa conexao fundadora é

necessario exceder os modos de representacao desgastados da fala e da musica.

A negacdo da circunscrigao a esfera literaria pode ser estendida ao desespero de Johnny em
nao se repetir dentro do campo seguro de padrdes que apenas funcionam corretamente. No caso do
saxofonista, o correlato da ideia é o pressentimento que o dilacera na tentativa de tomar a realidade,
de tal maneira que nio se restringe a uma arte da composi¢ao musical, ou a uma concep¢ao
filosofica, mas lhe toma por completo, explorando todos os poros de contato com o mundo extetior,
por assim dizer, todo o corpo. Johnny é acometido por uma série de incessantes safanoes, os quais o
impedem de se contentar com os encontros faceis do jazz tradicional. Por conseguinte, a mudanca de
lugar almejada por ambos exige a capacidade de provocar um estranhamento, que funciona como um

corrosivo langado na superficie da realidade, devolvendo-lhe o brilho esmaecido pela repeti¢ao vazia.

O leitor a que Cortazar se refere deve ser impelido a ultrapassar os limites do consumidor
pacifico que sabe a diferenga entre a realidade empirica, baseada em principios racionais, e a
literatura, tomada como artificio da beleza, o leitor idealizado pelo texto, sobre o qual se constrdi
parte da conceituacao das teorias da recep¢ao estd bem delimitado no romance. Vale lembrar o
quanto esse intuito de romper a passividade do leitor esta imbricado no espirito do jagg, como
observamos acima a respeito da influéncia da cultura negra em sua origem. A descri¢do racional da
realidade é apenas uma, e seus frutos ja mostraram que nao é a mais eficaz para a emancipagao do

homem.

[...]Si de esse magma que es el dia, la sumersién en la existencia, queremos potenciar
valores que anuncien por fin la antropofania. ¢que hacer ya con el puro
entendimiento, con la altiva razén razonante? Desde los eleatas hasta la fecha el
pensamiento dialéctico ha tenido tiempo de sobra para darnos sus frutos. Los
estamos comiendo, son deliciosos, hierven de radiactividad. Y al final del banquete,
¢por qué estamos tan tristes, hermanos de mil novecentos cincuenta y picor

[.](CORTAZAR, 2008a, p. 368, cap. 79).
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Sem duavida esse “entendimento” se opde diametralmente ao “entendimento” a que Johnny
se referia. A cortante ironia com que Morelli se volta a racionalidade aponta, a um s6 tempo, o seu
desgaste enquanto fornecedor de explicacbes e de defini¢des do homem, e expde sua ligagdo com a
bomba atomica e com os desastres ao redor do século XX. O questionamento das bases da razio
nao se da por meio de um discurso linear, fincado na argumentagdo coerente exposta na
apresentacdo das causas e dos efeitos. Estratégia proxima da adotada por Johnny Carter na
construcao da frase em que se opunha as abstragcdes — “cuanto mas abajo mejor entiendo”. A mirada
cortazariana investe de maneira atravessada contra seu inimigo, interpelando o leitor com a imagem
traicoeira em que primeiro afirma a quantidade de tempo e de frutos produzidos sob a égide da
razao. Depois, coloca-nos comendo tais frutos deliciosos, apesar de radioativos e, com esse tempero
final, rompe bruscamente a imagem suculenta que vinha construindo. E como se, ap6s fazer-nos
comer do banquete, revelasse o fato de estar envenenado. E haveria veneno tio danoso para o
homem quanto a ragon ragonante? Distante da suposta objetividade de seus métodos, Morelli quer
fazer o leitor se sentir integrante do grande desastre representado pela humanidade e ndo construir
uma imagem bem acabada da razdo de tal maneira que facilmente consiga se desvencilhar, como
comumente fazem, por exemplo, os cristaos de hoje quando se referem a inquisi¢ao, ou, como os
maiores direitistas e esquerdistas conseguem facilmente se desvencilhar dos massacres executados

pot conta de suas convic¢oes dogmaticas.

A figura da racionalidade desenhada em Raywela é construida a partir das criticas feitas por
Morelli e pelos personagens que se debrugam diante de sua obra, sobretudo quando apresenta a
literatura como oponente e alternativa, como uma mao estendida para sairmos da burrada em que

estamos metidos.

A literatura, ao contrario do que se poderia supor, nao esta livte da decadéncia no
conformismo ou no habito (“la gran costumbre”), pois quando a técnica ¢ supervalorizada em
detrimento do ato criador, o movimento pende para a repeticio, a qual reduz a intensidade da
experiéncia unica a uma cadeia de sentido tranquilizadora, exumando do sujeito a responsabilidade
de seu sucesso ou fracasso. A posi¢do segura que se esconde atras do método possui o demérito de

privar o excesso da gléria. Como consequéncia, o prazer se limita ao reconhecimento com
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determinada explicacao pretérita ¢ com o louvor do medo de explorar terras nao pisadas pelo

homem.

O medo ¢ o que impulsiona o “esclarecimento”, cujo esfor¢o se volta para o saber e,
consequentemente, para o poder sobre o ndo conhecido. O caminho tomado pela ciéncia moderna
nessa direcio foi o método, a repeticdo que assegura o resultado e evita surpresas desagradaveis.
Tudo estaria bem, nido fosse a atrofia da imaginagdo e a barbarie resultante dos principios que
regeram a civilizagio ocidental, fazendo recair sobre os proprios homens a brutalidade da
domina¢do, como observamos na imagem construida em Raywela dos frutos radioativos produzidos

pela razao.

Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, em Dialética do esclarecimento, desenvolvem seu
argumento declarando que todo o esfor¢o do esclarecimento, a veia mestra de desenvolvimento do
pensamento ocidental, é se distanciar da imagina¢do em diregdo ao saber. Tal procedimento implica
necessariamente o desencantamento do mundo em prol do conhecimento, deixando para tras toda a
obscuridade dos antropomorfismos caracteristicos do mito para que a clareza da concatenagao légica

possa brilhar diante da explicagao do mundo.

As formas de pensamento mitoldgicas, antes mesmo do advento da escrita ¢ de Homero,
apresentam seu impulso a dominagao nos rituais que envolvem as divindades, submetendo-as a
vontade humana por meio dos sacrificios e da circunscricdo das manifestagdes divinas ao espago
restrito dos santuarios. Ao se submeter as forcas supra-humanas e reconhecer e conhecer seus
modos de manifestagio, o homem erigiu as primeiras cadeias logicas segundo as quais eles se
relacionam entre si e com o mundo dos deuses. No estagio magico, os homens abordavam o caos do
mundo por meio da aproximag¢ao mimética, pela imitagao: “[...] O feiticeiro torna-se semelhante aos
demonios; para assusta-los ou suaviza-los, ele assume um ar assustadi¢o ou suave [...]” (ADORNO &
HORKHEIMER, 2000, p. 21). Constatagao que testemunha a ligacao entre as formas aparentes e as
coisas. Na medida em que se enfraquece a ideia de que se poderia dominar a realidade por meio da
repeti¢ao ou da imitagao, sobretudo com a condenacio do mundo sensivel e das manifestagoes do
multiplo identificada nas qualidades especificas de cada objeto, o pensamento abstrato substitui as

deidades pelas entidades ontoldgicas, acusando os mitos de supersticao e engano. A laicizagao do
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pensamento expulsa os deuses e estabelece como alvo da dominagdo a realidade e a natureza,
devendo ser executada nao mais pela aproximacao, mas pelo distanciamento do sujeito em rela¢ao ao

objeto, procurando captar suas leis especificas de funcionamento.

A cena desenhada no capitulo 56, cuja polarizagao ja foi analisada acima, ganha mais vigor
quando observamos que a marca distintiva entre Horacio e Traveler é justamente a imaginagao.
Traveler encarna os 5 mil anos de engano do pensamento ocidental. Rayuela vai de encontro ao
movimento de avanco do esclarecimento, nao apenas quando nomeia a grande burrada do rumo
tomado pelo mundo ocidental, mas sobretudo quando ataca a ideia de abstragao, inerente a todo o
conhecimento que se restrinja a reducdo da pluralidade dos acontecimentos a regras imutaveis.
Deflagra a inversao no contato com a realidade: em vez da invencao, a descoberta ¢ posta no centro
da preocupa¢io com a verdade, mentindo sobre o carater inventivo do conhecimento. A
objetividade do produtor de literatura, assim como a do analista que se debruce sobre o romance de
Cortazar, ¢ desmentida desde o primeiro momento de leitura, quanto a estrutura dos capitulos. Nao é
possivel operar o distanciamento em rela¢ao ao objeto, principio legitimador das praticas de discurso
laico desde a Grécia Arcaica (Ver DETIENNE, 2013; Adorno & Horkheimer, 20006): autor e leitor
se imbricam na escolha do caminho a seguir diante do “tablero de direcciéon”. Logo o autor nao sabe
que romance chega as maos do leitor, e este, por sua vez, vé-se numa encruzilhada em que uma série

de preconceitos e proje¢oes particulares desfecham seu destino.

Os surrealistas ja se aventuravam pelas terras ainda nao pisadas, esse era um dos lemas de
André Breton. A importancia de sua revolta, junto com os dadaistas, se manifesta ainda com os
ataques a concepgao engessada de produgao e recepcao de textos, o primeiro por substituir a “poesia
do album pela vida poética”, o segundo por construir poemas com colagens aleatérias, com o que
puseram a disposicio uma série de conceitos a serem pensados dentro da teorizagio sobre a
literatura. Apesar de Cortazar se ligar as vanguardas tanto pela necessidade de delinear os limites da
institui¢do literaria quanto pela inclusao do pensamento sobre a “praxis vital”, sabe que nenhum
caminho garante a eficacia, nao ha método para fugir do método. Alids, no romance Rayuela, cle
expressa sua desconfianca a respeito da liberacio verbal dos surrealistas em relagdo a estrutura

racionalista burguesa do ocidente:
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[...]Los surrealistas se colgaron de las palavras en vez de despegarse brutalmente de
ellas, como quiera hacer Morelli desde la palabra misma. Fanaticos del verbo en
estado puro, pitonisos frenéticos, aceptaron cualquier cosa mientras no pareciera
excesivamente gramatical [...]|(CORTAZAR, 2008a, p. 403, cap. 99).

O escritor inconformista, conceituado em Teoria del trinel, é aquele que se rebela contra a
linguagem a partir dela mesma, extrapolando o uso estético da lingua para se langar em sua dimensao
existencial, por isso afirma ser um barbaro: “[...] quer estar em seu romance com a mesma imediatez
que esteve nas vivéncias que geraram o romance” (CORTAZAR, 1994, p. 73) — tocam-se a
concepgao de “escritor barbaro” com o que muito posteriormente ele defende em “Do conto breve
e seus arredores”. Para tanto, tem de destruir os lugares comuns do idioma, por isso o escritor ¢ seu
maior inimigo (ver CORTAZAR, 1994, p. 73). Essa destrui¢do visa uma mirada extraliteraria, uma

espécie de restituicao do saber poético que recobra o cariter de conhecimento.

Cortazar se alia aos que retornam a revolta dos romanticos no que tange a inclusao do ideal
de uma reforma social e espiritual. Por isso o louvor da figura do poeta ganhou aspecto messianico,
sobretudo no romantismo alemao. Em reacao a hipervalorizagao da poesia, surge a concepgao do
livto como objeto estético, isto ¢, “[...] a rentuncia crescente em utiliza-lo com fun¢ido panfletaria”.
Enquanto o romantismo valoriza o livro por motivos existenciais, o realismo o faz por razoes
estéticas, o “objeto de arte” substitui o “diario de uma consciéncia” (CORTAZAR, 1994, p. 34). Ao
espirito revolto do primeiro, Cortazar agrega a negacdo do produto docente do segundo na
constru¢ao de Rayuela. Em “Algunos aspectos del cuento” ele também expressa sua ojeriza a
pedagogia ou a demagogia literaria, sobretudo por subestimar a capacidade dos leitores. Além disso,
destaca que a literatura fica deslocada, ou perde sua fungio, quando se propde a simplesmente
registrar os contos populares na variante escrita, pois cada um possui uma especificidade de recursos

formadores da propria narrativa.

O desenvolvimento da literatura na modernidade caminhou em dire¢ao a especializa¢ao do

. o ” . . . s
campo, de tal maneira que a valorizacio da forma (“o estético em sentido mais estrito”) em
detrimento do contetdo coincide com o estabelecimento do poder politico da burguesia na metade
do século XIX. O que, muito mais do que uma coincidéncia, se trata da consequéncia da
racionalidade de fins que acompanha a classe em sua ascensao. O status de autonomia da institui¢ao

arte soa como um atestado de invalidez.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./jun, 2015. 76



Somente a partir das vanguardas se pode ter a clareza desse movimento, quando os
surrealistas se opuseram ao lugar reservado a arte até aquele momento, a0 mesmo tempo que esses
movimentos do inicio do século XX s6 foram possiveis por ter se consolidado a separacdo entre a
praxis vital e a arte. No caso do desenvolvimento do romance, avanga pelo principio do século XX a
desconfianca de que o uso estético da linguagem reduz a experiéncia e mente quando se passa pela
objetividade. O homem se afasta tanto de si a ponto de a multiplicidade de rostos se reduzir a uma
generalidade estéril quando em contato com outros homens. Walter Benjamin afirma que os
surrealistas foram responsaveis por destruir o dominio da literatura a partir de dentro, para tanto a

experiéncia valia mais do que as teorias:

[...] A vida parecia digna de ser vivida apenas quando se dissolvia, em cada um, o
limiar entre sono e vigilia, permitindo a passagem em massa de figuras ondulantes,
oscilantes, e a linguagem sé parecia auténtica quando o som e a imagem, a imagem
e o som, se interpenetravam com exatiddo automatica, de forma tio feliz que nao
sobrava a minima fresta para inserir a pequena moeda a que chamamos ‘sentido’
(BENJAMIN, 2012, p.22).
A recorréncia ao sonho e, naturalmente, a légica do inconsciente permitiu o afrouxamento da
ilusao do eu, podendo talvez relacionar a necessidade de sentido as resisténcias da consciéncia que

deformam o material inconsciente até torna-lo aceitavel a ponto de poder se fixar como uma imagem

na vida de vigilia.

Se rapidamente nos lembrarmos da rejeicao cortazariana a repeticio e ao encadeamento
logico, nao é necessaria qualquer declaragao extraliteraria para perceber a filiagdo de Cortazar ao
surrealismo. As varias afirmacées do personagem Morelli, de Rayuela, em dire¢io a destrui¢ao da
literatura a partir de dentro sao quase repeticoes do ideal vanguardista, e a organizacao dos capitulos
flerta com as técnicas de composicao dadaistas, embora alguns criticos insistam em estruturas fixas
que nio permutam indefinidamente. No entanto, Morelli se diferenciaria mais especificamente do
surrealismo por buscar se afastar das palavras. Ele se aproveita do caminho aberto, mas inverte o
sentido do percurso: quer se desligar das palavras. Walter Benjamin assinalara a precedéncia da
linguagem na construg¢ao surrealista (BENJAMIN, 2012, p. 23). Em contrapartida, o jazz se
apresenta como uma via alternativa, justamente por ser construido e pensado sem palavras, isto é, se

baseia na relagio entre os sons e sua funcdo dentro do campo harmonico. Se, no entanto,
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observarmos que a organiza¢ao dos sons dentro da escala possui uma sintaxe, vemos o romance se
aproximar ainda mais do jzzz, pois o movimento musical tensiona as regras a partir de dentro, assim

como o texto literario o faz com as palavras.

A escrita dos contos nasce, para Cortazar, “de um estado de transe, anormal para os canones
da normalidade”, e seu éxito se da pela capacidade de concentrar no texto a série de procedimentos
necessarios a produzir um efeito correspondente no leitor. Para tanto, se vale da analogia com o
sonho, pois a imagem que na vida onirica pode parecer nitida, ao acordar se coagula
desordenadamente. Na escrita o processo ¢ inverso, trilha-se um caminho em direcao a nitidez da
imagem. O contista, qual fotégrafo, tem que delinear imagens significativas, ou seja, “[...] capazes de
atuar no expectador ou no leitor como uma espécie de abertura “ (CORTAZAR, 1994, p. 371). Tais
aberturas sdo responsaveis pela porosidade que permite o transito entre o insolito e o habitual. Para
obter o efeito avassalador pretendido, é necessario construir um ambiente normal, que seduza o
leitor com sussurros de relagdoes de causa e efeito ou de psicologias definidas, para citar apenas

algumas aporias da cultura ocidental. Desse ambiente deve irromper o insélito por vias inesperadas.

A analogia com o sonho ajuda a compreender esse procedimento, pois, se o material
inconsciente ja venceu duas barreiras até se fixar na lembranca do individuo na vida de vigilia, o
conto quer desfazer os mecanismos miméticos da consciéncia que visam moldar a mensagem do
inconsciente dentro de parametros aceitaveis. Daf sua forca transformadora. A irrup¢ao do insélito
pode ainda ser comparada com a constitui¢ao das dissonancias, as suspensoes de acordes e toda sorte
de frustragdao as expectativas tdo caras ao jazg. Para que se sinta a estranheza de uma nota alheia ao
esperado ¢ necessario deixar soar antes as que compdem o campo harmonico, as ansiadas pelos
ouvidos. A auséncia da nota fundamental existe quando a terca do acorde dominante é tocada, pois
semitona com a nota que dita a relagio de todos os outros acordes, isto ¢é, a fundamental. O
deslocamento executado pela musica corresponde a uma verdade para Johnny Carter, que como
Cortazar, nao vé uma clara distingao entre escrever e viver. A série de deslocamentos executados por
Rayunela se justifica pela tentativa de comunicar esse estado movedico do escritor para o leitor, fruto
da impossibilidade De estar totalmente em qualquer sistema interpretativo da realidade que se
sobreponha a novidade do presente. A eficacia de tal comunicagiao requer o afastamento do relato

biografico que acabaria por alienar o leitor na falta de comunicacio e exige a exploracio das
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estratégias necessarias ao transplante do lugar de receptor para o de coparticipante na criagao e nao
apenas no produto acabado. A finalizagao do produto no caso de Rayuela se restringe a ordem de

leituras escolhidas.

O contista tem como inimigo o tempo. Se comparado a uma luta de boxe, Cortazar afirma
que o conto ganharia por nocaute, enquanto o romance por pontos. Em “El perseguidor”, Cortazar
realiza esses procedimentos quando acumula uma série de falas e de imagens mediadas pelo narrador
que insinuam a loucura de Johnny, as quais se transformam a partir da primeira virada do conto,
como desenvolvemos acima, provocando um efeito retroativo de avaliagdo nao apenas das falas e
atitudes aparentemente sem sentido do personagem, como das preconcepg¢oes do leitor que
compactue com Bruno e Dédée. Esse ¢ o golpe desferido por Cortazar, que nao nocauteia o leitor
apenas porque este ¢ salvo pelo gongo, ou melhor, pela pausa do conto. No caso de Raywela, os
golpes variados e insistentes, flertando com o infinito, promete ganhar a luta, mas apenas se soarem

o gongo. Se nao possui fim, a luta acabaria quica com a desisténcia do leitor.
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Singularidades e inter-relacoes entre
literatura e outras artes no conto A ferceira
margem do rio, de Joao Guimaraes Rosa

Singularities and inter- relationship between literature and other
arts in the tale “A terceira margem do ri0”, by Joado Guimaraes Rosa

Kelly Fabiola Viana dos Santos
UNB

RESUMO: O conto A ferceira margem do rio, de Jodo Guimaraes Rosa,
em sua trajetoria publica, propiciou a produgiao de obras artisticas em
diversas linguagens. A partir da analise das transposi¢oes do conto a
cancao de Caetano Veloso e Milton Nascimento e, desta a instalacao
artistica de Guto Lacaz, pretende-se verificar como cada arte mantém
sua singularidade quando da ocorréncia de uma traduc¢ao intersemiotica.
A proposta deste estudo ¢, portanto, analisar as singularidades de cada
linguagem artistica diante de seus inter-relacionamentos com a literatura.

Palavras-chave: Interartes. Singularidades. Intersemiotica.

ABSTRACT: The tale A terceira margem do rio, by Joao Guimaraes Rosa, in its
public path, afforded the production of artistic works in several langnages. Since the
analysis of the transposition from the tale to the song of Caetano Veloso and Milton
Nascimento and from that to the artistic installation by Guto Lacag is intended to
versfy how each art maintains its uniqueness in the event of an intersemiotic
translation. This study is therefore to analyze the specific features of each artistic
langnage before their interrelationships with the literature.

Keywords: Interarts. Singularities. Intersemiotic.

O conto A terceira margem do rio relata um acontecimento extraordinario: a histéria de um
homem que constréi uma canoa e decide ir viver dentro dela, num rio, afastado do convivio
familiar para sempre. Ele ndo aporta numa margem, nem na outra, mas permanece sempre
dentro do rio, inexplicavelmente. Um dos filhos, o narrador da historia, tenta durante toda a vida

compreender as razdes que impuseram ao pai tamanho sacrificio.

“Nosso pai”, como o narrador se refere ao canoeiro enigmatico, nunca mais disse palavra
alguma, permanecendo indiferente as tentativas das pessoas de estabelecerem com ele alguma

comunicagio e, principalmente, de dissuadi-lo daquela ideia de ir viver no rio. O tempo passa, as
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pessoas se mudam, mas o narrador permanece vivendo nas proximidades do rio, sem conseguir
se distanciar muito do pai. Em sua velhice, ele finalmente consegue obter do pai um gesto de
interagao, ao propor substitui-lo em sua canoa, mas no instante seguinte, tomado de pavor, recua
e foge assustado. Dai entdo, o narrador tenta construir um relato a respeito do pai, numa

tentativa de redencio.

O conto influenciou a producao de muitas outras obras, como teatro, cinema, cangao e
até mesmo uma instalacdo artistica. A analise da transposicdo do conto de Guimardes Rosa a
cancao homonima de Caetano Veloso e Milton Nascimento e, desta, a instalacdo artistica de
Guto Lacaz, também intitulada A zercezra margem do rio, contempla as averiguagdes a que este
estudo se propoe. Portanto, serdo analisadas as transposi¢Oes artisticas do conto (prosa), a

linguagem melopoética (canc¢ao) e a linguagem visual (instalagao artistica).

A cangao A terceira Margem do rio foi composta por Caetano Veloso e Milton Nascimento.
Conforme afirmam em video, a can¢ido remete ao conto de Guimaraes Rosa. Milton Nascimento
compds primeiro a melodia, entdo convidou Caetano a compor a letra. Em relagdo a instalagiao
artistica originada a partir da cangdo e, consequentemente, do conto, foi criada por Carlos
Augusto Martins Lacaz, conhecido como Guto Lacaz, artista brasileiro multimidia, ilustrador,
designer, desenhista e cendgrafo.Participou do projeto A magem do  som de  Caetano
Veloso(TABORDA, 1998), com a obra A ferceira margem do rio, em que duas canoas (nomeadas
com titulos de outras can¢des de Caetano) sio dispostas paralelamente com um espelho entre
elas. Uma canoa, de nome Odara, recebe cor amarela. A outra canoa ¢é dividida em duas partes
por meio de cores diferentes. De um lado recebe cor azul e o nome Terra, do outro lado recebe
cor vermelha e o nome cajuina escrito ao contrario. Por meio do reflexo no espelho, forma-se a

ilusao 6tica de uma terceira canoa.

De modo geral, os relacionamentos entre as artes podem ocorrer por meio de
correspondéncias entre cédigos e simbolos. Dessa forma, o que se pretende com isso é criar
analogias entre as diferentes linguagens artisticas envolvidas. Assim, a correspondéncia ocorre
quando se procura, por exemplo, determinar a cor do som, o desenho da coreografia, a musica

de uma pintura ou poema numa escultura.

De outro modo, ha também os relacionamentos interartes que buscam mesclar recursos
estéticos de duas ou mais linguagens artisticas, formando uma arte hibrida. A poesia visual

contemporanea ¢ um exemplo desse tipo de correspondéncia em que imagem e palavra se unem
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para formar uma composi¢ao artistica significativa. O mesmo ocorre com os poemas concretos,

a0 se formarem desenhos com as palavras.

Entretanto, neste estudo interartes de A zerceira margem do rio, a correspondéncia entre as
obras estudadas (conto, cangdo e instalacdo artistica homonimas), ndo se da apenas por analogias
ou pelo hibridismo, mas também pela traducio intersemiética (PLAZA, 2003), uma vez que as
obras se utilizam de elementos expressivos proprios para dar conta de relatar, cantar e mostrar a
mesma histéria. Nesse sentido, a traducdo intersemiotica diz respeito as acomodagOes necessarias

quando da transposi¢ao de uma obra a outra que se utiliza de linguagem diferente.

A proposta deste tipo de correspondéncia é, portanto, a transposi¢ao de linguagens
artisticas, o que se apresenta como uma espécie de tradugao. Contudo, diferentemente do
trabalho de traduc¢ao de um texto de uma lingua a outra, que ocorre dentro de um mesmo sistema
de signos, ou seja, os da linguagem verbal, na tradugio intersemidtica, isso se faz entre diferentes

sistemas de signos.

Quando se trata de tradugao intersemiotica, o que se observa é a maneira como cada
linguagem artistica conserva os seus elementos expressivos e se utiliza de recursos estéticos
especificos para comunicar uma mensagem anteriormente apresentada por obra de linguagem
distinta. Para tanto, é importante compreender certos sistemas de sinais inerentes a cada
linguagem, uma vez que

a criacio de sistema de sinais ¢ fundamental para o intercimbio de mensagens
entre o homem e o mundo. Cada sistema de sinais constitui-se segundo a

especialidade que lhe é caracterfstica e que pode ser articulada com os 6rgios
emissores-receptores, isto ¢, com os sentidos humanos. (PLAZA, 2003, p. 45).

Assim, cada linguagem artistica, conforme sua singularidade compode-se de um sistema de
sinais por meio do qual alcanga os sentidos humanos, emitindo mensagens e causando efeitos
especificos. Embora todos os sentidos humanos sejam amplamente estimulados por meio de
obras artisticas, principalmente as de vanguarda, pode-se averiguar que

dentre os sentidos humanos, trés foram os que historicamente se caracterizaram
como geradores de extensOes capazes de prolongar e ampliar a fungdo de cada
um desses sentidos em meios produtores de linguagem. Sao eles: o visual, o tatil

e o auditivo. (PLAZA, p.45/46).

As obras analisadas neste estudo (conto, can¢io e instalacdo artistica nomeadas A zerceira
margem do rio) propiciam investigar os efeitos comunicativos do conteudo explorado no conto por
cada um desses trés sentidos, conforme a linguagem usada na transposi¢ao. Pela leitura do conto

se verifica, portanto, como a informagao estética se processa visual (conforme as imagens que a

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./jun, 2015. 83



palavra suscita na mente do leitor) e auditivamente, formando significados. Embora a canc¢ao
também processe informacdo estética por meio dos mesmos sentidos que o conto, o efeito
causado no receptor ¢é diferente porque diferentes sio as formas com que a cangio se utiliza das
palavras e dos sons. Ja a instalacdo artistica, ao se utilizar dos sentidos visual e tatil, de maneira

interativa, amplia os modos de percep¢ao da mensagem.

Assim, ¢ importante observar que a transposi¢cao de ideias de uma linguagem artistica a
outra proporciona aos receptores das obras experiéncia estética diferenciada. Embora se trate da
mesma ideia, é possivel transmiti-la por meio de sistemas de signos diversos e, desse modo,

alcancar diferentes publicos, conforme os sentidos que cada obra faz despertar.

Todos os sentidos interferem significativamente na apreensao do real e também da obra.

Isto significa que

os receptores no ouvido interno nos informam da nossa posigio em equilibrio
durante o movimento, assim como a posicio da cabe¢a e do corpo. Os
receptores do tato, instalados na pele, nos informam constantemente das
qualidades do ambiente e, sobretudo, o movimento sacadico dos olhos estd
coordenado com o movimento e a manipulacio de objetos no mundo.

(PLAZA, 2003, p. 46).

Embora as inter-relagdes entre as artes possibilitem ao receptor experimentar, a partir de
uma mesma ideia, diferentes sensagbes estéticas e, assim também, configurar melhor o seu lugar
no mundo, nao intentam apreender o real. Ou seja, a transposicao de uma linguagem artistica a
outra nao ¢ uma espécie de competicdo em que se busca averiguar por qual sigho melhor se

reproduz a realidade.

Cada meio artistico pelos quais se expressam a realidade, os sentimentos e os
pensamentos produzidos pelo ser humano ¢ dotado de signos e de elementos expressivos
proprios. Naturalmente, devido a sua singularidade, cada meio artistico provoca estimulos
sensoriais diversificados. Estes estimulos, somados a perceptividade propria de cada individuo ou

de uma comunidade, dao significado a obra.

A literatura, ao utilizar-se da palavra como meio expressivo, produz os estimulos
sensoriais que a leitura comporta. Esta sujeita, portanto, aos limites e potencialidades da palavra
para gerar sentidos e significados. Seu canal de comunicagio é o verbal e seu valor é determinado
pela forma como os elementos verbais sao distribuidos e trabalhados de modo a formar uma

composicao significativa, inteligivel e harmoniosa.
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O texto literario se constitui de conteudo e forma (E o ndo literario, nao?). Em seu
conteudo, pode abarcar ideias, pensamentos, sentimentos e imagens imateriais suscitados pelo
uso que se faz da palavra. Por meio da palavra o autor expressa seus pensamentos e consegue

reproduzir a sua visao de mundo, recriar a realidade.

A forma diz respeito a maneira pela qual o artista se utiliza das palavras para expressar
determinado contetdo. O texto literario se caracteriza pelo uso da fungdo poética da linguagem,
pela selecio e combinagdo das palavras. Em prosa, como no conto, ou em versos, como na letra
da cangao, a intenc¢ao principal do texto ¢ a propria mensagem, ou seja, ¢ pela forma especial de

se comunicar que o texto literario atinge seu objetivo.

Os elementos expressivos utilizados pelo autor de literatura sao a polifonia, a
plurissignificagao, a desautomagao da percepcio, a conotaciao. A polifonia permite que a palavra
seja atribuida a diversos personagens e, assim, sejam verificadas as diferentes possibilidades
expressivas de individuos e grupos sociais distintos. No conto em questao, a narrativa em
primeira pessoa da voz ao personagem narrador e, por meio dele, a outros personagens, como a
mae que, em sua fala: “— Cé vai, océfique, vocé nunca volte!” (ROSA, 2001, p.80) demonstra ser
uma mulher firme, determinada. Ja a letra da cang¢ao atribui voz até mesmo as coisas: “oco de pau
que diz: ‘Bu sou madeira”. Dessa forma, a literatura se apresenta como um campo onde se

misturam muitas vozes, legitimas e ilegitimas, auténticas e estereotipadas.

Pela plurissignificacio as palavras assumem diversos significados, dependendo do
contexto e da forma como sio usadas. Guimariaes Rosa é bastante conhecido por seus
neologismos e pelo uso incomum das palavras para alcancar sentidos surpreendentes. Quando o
narrador diz: “— Sou homem, depois desse falimento? Sou o que nio foi, o que vai ficar calado.”
(ibidem, p.85). A palavra “calado”, embora signifique habitualmente a qualidade do que ¢
silencioso, de poucas palavras, aqui Rosa a utilizou para significar a situacao de algo que nao
aconteceu. Ou seja, a palavra “calado” que ¢é utilizada em referéncia a falta de voz, foi utilizada
em referéncia a falta de atitude, ao impedimento de uma situagdo que poderia ter acontecido.
Também a letra da cangao quando se refere a “asa da palavra”, cria significados diversos para o

substantivo “asa”, além dos habituais que remontam a anatomia das aves.

Em sequéncia, ocorre ainda, a desautomacao da percepcao. Conforme Compagnon
(1999, p. 41): “a literatura ou a arte em geral, renova a sensibilidade linguistica dos leitores através
de procedimentos que desarranjam as formas habituais e automaticas da sua percep¢dao”. A

palavra “asa” ¢é percebida geralmente por seus significados usuais, definidos nos dicionarios. Na
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literatura, porém, a palavra e todo o contexto desafiam a percepg¢ao usual e convidam o leitor a

liberdade, em vez da automatizagao da maneira de se perceber a linguagem e o mundo.

O uso predominante do sentido conotativo das palavras torna o texto literario mais
subjetivo e sujeito a inimeras formas de interpretacdo. O uso de figuras estilisticas, quando bem
empregadas, auxilia na composi¢io e compreensao da mensagem, porque o texto literario visa
mais do que a simples informagdo, sendo também o resultado de um trabalho estético. Entio,
por se utilizar de recursos estilisticos e de uma linguagem mais conotativa, a leitura do texto
literario requer habilidades de associagao que relacionem todo o contexto, pois frases isoladas

podem distorcer e até mesmo contrariar o seu significado geral.

Enfim, “as formas literarias nao sao diferentes das formas linguisticas, mas sua
organiza¢ao as torna (pelo menos algumas delas) mais visiveis.” (COMPAGNON, 1999 p. 43). A
organiza¢ao do texto literario, em seu conteudo e forma, visa a adequagao comunicativa e estética
da linguagem. Contetddo e forma sio, portanto, indissociaveis, muito embora em determinados
contextos e situagdes um possa prevalecer sobre o outro conforme o objetivo que se intenta

atingir. Sobre isso Bourdieu comenta:

Fazer triunfar a maneira de dizer sobre a coisa dita, sacrificar o “assunto”,
outrora diretamente sujeito a demanda, a maneira de o tratar, ao jogo puro das
cores, dos valores e das formas, coagir a atenc¢do para a linguagem, tudo isso
equivale, em definitivo, a afirmar a especificidade e o carater insubstituivel do
produto e do produtor, ressaltando o aspecto mais especifico e insubstituivel
do ato de produgio. (idem, 1996, p. 334).
Além disso, como obra de arte, a literatura tem o seu valor determinado de acordo com
os petiodos historicos e pelo contexto social ao qual ¢é inserida. O texto literario é assim

considerado conforme o julgamento estético que se faz dele, num determinado periodo, pelos

que possuem conhecimento e autoridade nesse campo. De acordo com o autor:

A questio do sentido e do valor da obra de arte, como a questio da
especificidade do julgamento estético, apenas pode encontrar sua solu¢do em
uma histéria social do campo associada a uma sociologia das condi¢oes da
constituigdao da disposigdo estética particular que ele pede em cada um de seus
estados. (ibidem, p. 324).
O texto literario ¢, pois o resultado que se obtém da forma de se utilizar a linguagem para
comunicar ideias, juntamente com o contexto histérico e social que o recebe e analisa. Ao

comunicar-se por meio do texto o artista se submete aos atributos da linguagem escrita que lhe

permite expressar suas ideias e pensamentos, mas também aos julgamentos de valor que lhe serdo
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imputados pela sociedade, em especial por aqueles dotados de poder de atuagdio no campo

artistico.

Quanto a cangido popular, trata-se de um género musical que tem como elementos a letra
poética, a voz humana e o acompanhamento de instrumentos musicais. A letra poética ¢
normalmente escrita em versos. Ritmo, melodia e harmonia fazem parte da composi¢ao de uma
can¢ao. As composicdes sio criadas conforme o contexto, a sociedade e os valores sonoros

definidos pela época e o lugar.

Ao agrupar os sons conforme a duragao e intensidade, o compositor determina o ritmo
da cangao. A letra poética, embora possa apresentar ritmo proprio para leitura, como um poema,
tem seu ritmo marcado principalmente pela composi¢cao musical. Enquanto o ritmo do poema se
rege pelos sons das palavras e pela acentuagio tonica, o ritmo da can¢iao acompanha o compasso,
que ¢ dividido em tempos. Conforme Luiz Tatit (1995, p. 11): “compor uma cangao é procurar

uma dic¢ao convincente. E eliminar a fronteira entre o falar e o cantar”.

A melodia pode ser definida como sequéncia de sons e siléncios em intervalos regulares,
capaz de proporcionar sentido e frui¢do estética. Na cangao popular, a voz humana conduz a
melodia, acompanhada pelos instrumentos musicais. Ou seja, 0s instrumentos musicais emitem

sons e notas diferentes, porém em harmonia com a voz do cancionista.

Portanto, harmonia se refere ao encadeamento dos sons executados simultaneamente. A
superposicao dos sons, organizados de maneira a combinarem-se entre si ¢ cada um com o
conjunto, forma a harmonia musical. A harmonia também estd relacionada a elaboracio de
acordes (grupo de notas musicais tocadas simultaneamente). A formagao de acordes ¢ feita de
forma especifica para cada instrumento. Também ¢é possivel criar harmonia entre vozes humanas

e instrumentos musicais.

A unido de vozes em alturas e timbres diferentes pode formar uma composi¢ao
harmoniosa e agradavel. No video de Jonioj, Caetano Veloso e Milton Nascimento falam sobre o
processo criativo envolvido na elaboragao da cangao, e cantam juntos. A harmonia entre as vozes
dos artistas se deu por meio da altura, sendo a voz de Milton Nascimento mais grave e a de
Caetano mais aguda, além da marca¢ao dos timbres, em que Milton Nascimento fez a primeira

voz e Caetano a segunda.

Quanto aos instrumentos, o uso da percussio marca o inicio da musica com sons ocos

que evocam uma atmosfera de mistério. A voz de Caetano chega a assemelhar-se a um sussurro,
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aumentando a sensacdo enigmatica, semelhante a de quando alguém pretende revelar um segredo.
A harmonia reafirma o clima de mistério, formando uma impressao que remete a lugares de mata
fechada. Entdo, a introdu¢ao de um chocalho lembra também os perigos existentes as margens

dos rios, como o de deparar-se com serpentes.

Enfim, a elaboracio da harmonia na cancio de Cactano Veloso e Milton Nascimento
consegue transmitir sensagoes que lembram ambientes beira-rio, com seus enigmas e perigos
iminentes. Os sons ocos e sibilantes favorecem a atmosfera de rio em mata fechada. Entlo, a
voz sussurrante, que vai se libertando aos poucos até tornar-se quase um clamor, entoa versos
que rementem ao conto e também aos atributos enigmaticos da propria palavra, nos versos:

“agua da palavra, dgua de rosa dura/ proa da palavra/ duro siléncio, nosso pai”.

Com essa analise é possivel verificar que, ao se comunicar por meio de sons
instrumentais, vozes e letra poética, a cangdo popular proporciona fruigio estética gerada pelo
uso da palavra em harmonia com os sons. Comunica ideias e sensa¢oes de maneira unica,
proporcionadas por meio de seus recursos sonoros e verbais especificos. Além disso, a cangiao

popular no Brasil é também um importante meio de difusdao da cultura e de reflexdo social.

A cang¢ao popular brasileira mantém fortes vinculos com a literatura, portanto, tem sido
fonte de estudos de diversos trabalhos de analises literarias. Quanto as artes visuais, seus vinculos
com a literatura sao menos evidentes, devido a utilizarem-se de linguagem comunicativa dispares.
Enquanto na literatura e na letra da cancao popular ha o predominio da comunicagao verbal, nas

artes visuais impera a comunica¢ao nao verbal.

No entanto, artes visuais e literatura, historicamente, mantém conexdes de grande
importancia produtiva. As artes visuais, apesar de explorarem signos nao verbais, também
possuem capacidade de fornecerem relatos, narrativas, documentarios, informagoes. As obras
figurativas podem representar cenas de uma historia real, ilustrar o climax de uma narrativa,
transmitir informagSes sobre pessoas, épocas e lugares. Assim, a linguagem nao verbal também
pode encerrar um texto, desde que lhes sejam atribuidos sentidos a partir da leitura de seus

signos.

Por meio de signos visuais, é possivel expressar qualquer ideia, embora sua organizacio e
elaboracao estejam sujeitas as potencialidades e aos limites da imagem. Isso significa que, assim
como os codigos da linguagem verbal devem ser estudados para se compreender as mensagens
verbais, os codigos da linguagem ndo verbal também devem ser estudados para se compreender

mensagens nao verbais. Entretanto, nao basta conhecer determinado co6digo para se compreender
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uma mensagem, pois a leitura é mais do que simples decodificacio, ela requer também atribuicdao

de sentidos.

Antes de se analisar as implicagdes socioeducativas das imagens, é relevante averiguar
quais sdo os recursos estéticos e os elementos utilizados pelas artes visuais para comunicar

mensagens. Afinal,

sempre que alguma coisa é projetada e feita, esbocada e pintada, desenhada,
rabiscada, construida, esculpida ou gesticulada, a substancia visual da obra é
composta a partir de uma lista basica de elementos. Nao se devem confundir
elementos visuais com os materiais ou o meio de expressdo, a madeira ou a
argila, a tinta ou o filme. Os elementos visuais constituem a substancia basica
daquilo que vemos, e seu numero ¢ reduzido: o ponto, a linha, a forma, a
direcdo, o tom, a cot, a textura, a dimensao, a escala, o movimento. (DONDIS,
2003, p. 51).
Como recursos estéticos visuais podem-se elencar, entdo, os elementos e os materiais
utilizados pelos artistas visuais na composi¢ao de suas obras. Cada um dos elementos visuais
propiciam multiplas possibilidades de comunicacdo e expressao, a depender da maneira como sao

organizados. Isoladamente ou em conjunto, reproduzem ideias, comunicam sensagoes, sugerem

movimentos, determinam ritmos, representam sombras, luzes, formas e volumes.

O ponto ¢ um elemento basico da comunicagio visual e, embora possa parecer
insignificante, sua utilizagdo como marca grafica e simbolica é capaz de fomentar inumeras
possibilidades criativas. Da jungao de pontos formam-se as linhas e, destas, as formas. Conforme

explica a autora:

Quando os pontos estio tdo préximos entre si que se torna impossivel
identifica-los individualmente, aumenta a sensacdo de direcdo, e a cadeia de
pontos se transforma em outro elemento visual distintivo: a linha. Também
poderfamos definir a linha como um ponto em movimento ou a histéria do
movimento de um ponto (Ibidem, p. 55).
As linhas podem ser utilizadas com diversos fins artisticos, simbdlicos e decorativos. Por
meio delas o artista pode expressar movimento, direcao, energia. Elas definem as formas e as
figuras, sdo usadas em esbogos e desenhos para recriar a realidade ou expressar abstragoes.

Portanto, “a linha é o meio indispensavel para tornar visivel o que ainda ndo pode ser visto, por

existir apenas na imaginacao.” (Ibidem, p. 56).

A partir da linha é possivel criar representacdes diversas, dar forma grafica as ideias, seja
livtemente ou utilizando-se de formas padronizadas. As formas geométricas, como circulo,

quadrado e triangulo permitem ao artista articular inumeras possibilidades expressivas. Essas
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formas basicas sio muito utilizadas na criacio de icones e simbolos, delas derivam figuras e
representagoes abstratas da natureza, de pensamentos e sensagoes do artista. Também interferem
na composi¢ao do tom e da dire¢ao da mensagem visual, o que contribui significativamente para

criar efeitos perceptivos na obra.

Em se tratando de resultados perceptivos da obra, os estudos sobre a expressividade das
cores demonstram o quanto seus efeitos sao relevantes para o resultado final das produgdes
visuais. Afinal, pelo uso das cores ¢é possivel provocar efeitos emocionais e psicolégicos no
espectador. Assim, as cores afetam os sentidos e podem induzir a estados emocionais suscitados

pelas combinagoes criadas pelo artista.

Cores quentes, ou seja, derivadas do vermelho e do amarelo produzem excitagao,
provocam sensacao de energia, causam tensao. Cores frias, derivadas do azul, proporcionam
sensacdo de paz e conforto. Além disso, por meio das cores também é possivel criar ilusio de
distancia e profundidade. As cores claras tendem a ampliar espagos e objetos, enquanto as cores
escuras tendem a reduzi-los. Estas sio algumas possibilidades de uso das cores no tocante a

reagao que elas podem provocar, entretanto,

existem muitas teorias da cor. A cor, tanto da luz quanto do pigmento, tem um
comportamento unico, mas nosso conhecimento da cor na comunicagio visual
vai muito pouco além da coleta de observagdes de nossas reagdes a ela. Ndo ha
sistema unificado e definitivo de como se relacionam as matizes. (Ibidem, p.

65).

Assim, as cores sao atribuidos significados associativos e simbdlicos, que podem estar
ligados a luminosidade e ao pigmento. Afinal, a cor é um fendémeno fisico que nao existe de
forma independente da luz. Raios luminosos refletem-se dos objetos e atingem a retina,
provocando a percep¢ao da cor. Os pigmentos (tintas e outras substancias coloridas) funcionam
como seletores de raios luminosos e, portanto, auxiliam na percepg¢ao das cores. Enfim, o artista

utiliza-se da luz e do pigmento para criar efeitos diferenciados de cores e estimular sensagoes.

As trés canoas da instalagio de Guto Lacaz foram pintadas com cores que se harmonizam
com seus nomes. Terra é a canoa azul, Cajuina é representada em vermelho-escuro, e Odara em
amarelo. Os nomes provém do titulo de outras cangdes de Caetano Veloso. A can¢dao Terra
menciona fotografias em que o planeta foi capturado inteiro e na cor azul. Cajuina compara a
existéncia humana do nordestino ao fruto vermelho-escuro tipico do Nordeste. Finalmente, a

cancao Odara que exalta a paz, a alegria, também expressa na cor amarela da canoa, (cor quente e
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vibrante) a luz, o calor, enfim um estado de espirito que é odara. Verifica-se, entdo, que a obra

reuniu significados verbais e nao verbais numa combina¢iao harmoniosa.

Além disso, o emprego de cores diferentes em cada lado de uma das canoas é que
determina a impressao forjada no espelho, de Cajuina. A visualizacio da terceira canoa so foi
possivel pela combinagao das cores, das letras invertidas e da posicao do espelho. As cores
obedecem ainda a uma escala de cores primarias, que intensifica a vibragao em Cajuina e Odara,

(pintadas em cores quentes), amenizando-se em Terra (pintada de azul, cor fria).

As dimensées do espelho em relagdo as duas canoas concretas também interferem no
resultado, afinal a sua funcao ¢ refletir Cajuina, logo, deve se ajustar a uma dimensio que permita
a visualizacdo da terceira canoa através dele. As duas canoas concretas sio do mesmo tamanho e
foram posicionadas paralelamente, sem intenc¢ao visual de movimento, a nao ser pelas mudancgas
de reflexos no espelho. Os materiais e cores empregados na instalagdo sao lisos, sem sugestoes de

texturas.

Entretanto, textura, dimensao, escala e movimento podem ser forjados visualmente pelo
uso de pontos, linhas e cores. Logo, ao produzir uma obra bidimensional como o desenho e a
pintura, por exemplo, o artista visual consegue criar efeitos que formam a ilusio destes
elementos. Obras tridimensionais como escultura e arquitetura, por sua vez, buscam os mais
diversos efeitos expressivos ao destacar cada um desses elementos de maneira apropriada. Dessa
forma, seja criando a ilusao da textura, da dimensao, de escalas e de movimentos, ou pela maneira
como esses elementos sio realmente trabalhados, a expressividade visual que eles propiciam faz

grande diferenca na composicao da obra.

Por meio das técnicas de utilizagao dos elementos da linguagem visual, o artista elabora
imagens que podem expressar ideias, pensamentos, sensagoes ou comunicar mensagens.
Conforme afirmou Joly (2007, p. 61): “quer ela seja expressiva ou comunicativa, podemos admitir
que uma imagem constitul sempre uma mensagem para 0 outro, mesmo quando este outro é o
proprio autor da mensagem.” Portanto, imagens podem auxiliar a aproximagao entre o Eu e o
Outro (Outro com “O” maiusculo, conforme LACAN, 1998), utilizando-se de formas nio

vetrbais de comunicacio.

Conquanto o Outro de quem se pretende aproximar pode ter distintos rostos, inimeras
também siao as formas com que a arte intenta a aproximagao. Por isso, cada arte, em sua

singularidade, traz oculta a face daquele que a produziu. Os elementos visuais, trabalhados de
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maneira particular por cada artista, produzem no espectador os efeitos que sao proprios da

linguagem visual. Entao, os estimulos visuais produzidos pela imagem revelam que

os instrumentos plasticos da imagem, qualquer que ela seja, mesmo os proprios
instrumentos das artes plasticas, fazem dela um meio de comunicagdo que
solicita a fruicdo estética e o tipo de recep¢do que a ela esta ligada. O que
significa que comunicar pela imagem (mais do que pela linguagem) vai
necessariamente estimular o espectador a um tipo de expectativa especifico e
diverso daquele que uma mensagem verbal estimula. (JOLY, 2007, p. 68).

Imagens sdo capazes de provocar sensagdes estéticas imediatas, e a contemplagao visual
de uma imagem ocorre de maneira bastante distinta daquela que se faz de um poema, por
exemplo. A recep¢dao de uma imagem, considerando-se a teoria da recepgao de Jauss (1994) esta
ligada aos elementos visuais que foram utilizados em sua producdo. Assim, obras compostas por
texturas proporcionam sensagoes tateis, enquanto obras compostas por cores claras e planas
proporcionam sensagao de monotonia. A recep¢ao depende ainda do tipo de expectativa que o

observador conserva a respeito da composi¢ao.

Enquanto o cinema manipula imagens bidimensionais em movimento, escultura,
arquitetura e, entre as vanguardas, a instalacdo artistica (todas?), compoem-se, sobretudo de
imagens tridimensionais estaticas. As imagens bidimensionais podem insinuar a terceira dimensao
pelo uso de técnicas especificas, assim como as imagens estaticas insinuam movimento pela

maneira como suas formas se direcionam no espago.

As artes que produzem imagens estaticas, ao insinuar uma narrativa ou um discurso,
precisam selecionar e paralisar o instante. Ou seja, ao artista cabe ressaltar um momento e
aprisiona-lo nas formas de sua arte, como na famosa escultura do artista renascentista
Michelangelo, que retrata o heréi biblico Davi. Outras esculturas foram construidas para retratar
o herdi, entretanto, Michelangelo foi considerado inovador, nio somente pelo impressionante
realismo anatomico da obra, mas também pela escolha do momento a ser retratado. Enquanto
outros artistas como Donatello e Verrochio optaram por retratar o heréi apds a vitéria contra o
gigante Golias, Michelangelo optou pelo momento imediatamente anterior a batalha. E logrou
infundir na obra as inquietagdes do espirito humano diante da tomada de uma decisao dificil. A
obra, em vez de apresentar o Davi vitorioso apds o combate, apresenta-o entre a postura firme
de quem tomou uma decisdao consciente e a tensao corporal (observadas nas veias sobressaltadas

e nos olhos expressivos), de quem se prepara para lutar contra um inimigo mais forte.
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Figura 01 — Davi, de Michelangelo

Dentro de seus limites temporais, as artes que elaboram imagens estaticas, podem se
prevalecer da complexidade e da intensidade que um pequeno instante pode vir a comportar. A
instalacao artistica tem se demonstrado como uma arte efémera que, portanto, privilegia o
instante a perenidade. Nao obstante, por se tratar de obra interativa, uma instalacdo pode sugerir

diferentes momentos, conforme a aprecia¢ao do espectador.

A instalagao de Guto Lacaz, ao expor as duas canoas vazias e pela sutileza do uso do
espelho, proporciona ao espectador vivenciar diferentes momentos do conto “A terceira margem
do ri0”’? muito embora as imagens tridimensionais da instalacio permanecam fixas. Assim, se o
espectador decide entrar em uma das canoas, assume a personificagao do canoeiro; se resolve
apenas apreciar a distancia, assume a personificagdo do filho. Em se tratando de miémesis, no
entanto, tais identificacbes sdo intercambiaveis. Dessa feita, o espectador pode decidir
personificar o filho que assume o lugar do pai na canoa, ou do pai antes de entrar nela, ou, ainda,
elaborar outras situacdes que possam ser mimetizadas, como por exemplo, um retorno do pai a

primeira margem.
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Figura 2 — Participacio do publico a exposi¢ao no Parque Ibirapuera (2010)

TERRA

Cada linguagem artistica provoca estimulos sensoriais e reflexdes estéticas conforme
utilizagdo e combinagdo de seus meios expressivos. Ao utilizar-se de uma obra de linguagem
verbal para producao de outra obra de linguagem nio verbal, o artista realiza uma traducao
intersemidtica, pois tera de comunicar a mesma ideia por meio de signos e de elementos

expressivos diferentes.

Além disso, a traducgao intersemidtica de uma obra de linguagem verbal em obra de
linguagem nao verbal pressupoe, antes, percep¢ao e interpretacio da obra original para a
formacdao de um “juizo perceptivo”. Logo, “representar esses objetos de forma tangfvel, no
entanto, pressupoe a tradugao dos “juizos perceptivos” dentro dos limites e potencialidades de

um determinado meio e uma determinada linguagem.” (PLAZA, 2000, p. 48).

Toda manifestacao artistica ¢ constituida de forma e conteudo. As obras analisadas aqui
apresentaram um mesmo conteudo de forma diferente, cada uma se valendo de seus recursos
estéticos a fim de tornar o contetdo significativo em sua linguagem. E importante ressaltar que
todo conteudo pode ser apresentado das mais diferentes formas e linguagens, estando sujeito, no

entanto, as acomodagoes exigidas pela singularidade de cada linguagem.

Sendo assim, as transposicdes do conto A ferceira margem do rioas outras linguagens
artisticas ndao visam a uma simples repeticdo do conteudo exposto primeiramente por Guimaries

Rosa. A cangido visa transcrever em linguagem musical, por meio da composicio, do ritmo, da
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melodia, um pouco do que Rosa apresentou em linguagem escrita. A instalagdo artistica, por meio
da organizacao e exposicio de imagens concretas, visa aproximar ludicamente o espectador da
atmosfera mistica do conto. Assim, cada linguagem oferece uma nova forma de se ver e apreciar

determinados aspectos do conto.
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O pescador que virou tenor.
Cavalleria rusticana: dos antecedentes da novela
a opera

The fisherman who has turned into a tenor.
“Cavalleria rusticana”: from short story’s antecedents to opera

Mariarosaria Fabris
usp

Resumo: O jovem pescador ‘Ntoni Toscano, personagem do
romance I Malavoglia (1881), de Giovanni Verga, transforma-se no
camponés Turiddu Macca na novela Cavalleria rusticana (1881).
Levada com sucesso para os palcos como peca (1884), pelo
proprio autor, e como 6pera (1890), pelo maestro Pietro Mascagni,
Cavalleria rusticana, além de ser uma das obras mais representativas
do Verismo, ¢ um bom exemplo para refletir sobre transposicoes
de género nas artes.

Palavras-chave: Literatura italiana. Verismo. Cavalleria rusticana.
Opera.

Abstract: The young fisherman Ntoni Toscano, character in the Giovanni
Verga’s novel The house by the medlar tree (1881), turns into the peasant
Turiddn Macca in the short story Rusticchivalry (1881). Enacted successfully
as play (1884), by the same anthor, and as opera (1890), by the maestro
Pietro Mascagni, Rusticchivalyy, is one of the most representatives works of
Verismo and a good example to reflect abont transpositions of genre in arts.

Keywords: Italian literature. 1 erismo. Rusticchivalyy. Opera.

Em 1874, com a publicacio da novela “Nedda”, Giovanni Verga deixava
momentaneamente de lado os romances mundanos ambientados no mundo da burguesia e da
aristocracia', que haviam lhe permitido consolidar sua fama de escritor, e dava infcio 2 uma virada
em sua carreira, a0 contar a histéria de uma pobre catadora de azeitona, que pecava levada pela

paixao.

'Enquanto Una peccatrice (1886), Storia di una capinera (1871) e Eva (1873) sio anteriores a “Nedda”, Tigre reale (1875),
Eros (1875) e I/ marito di Elena (1882) foram publicados depois.
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“Nedda” inaugurava a fase madura de Verga, quando este se aproximou do Verismo,
levado pelo conterraneo Luigi Capuana, grande divulgador do ideirio do movimento, e
influenciado por novas leituras, principalmente de autores franceses, dos quais extraiu antes a
sugestio de um método do que um modelo, valendo-se dos preceitos do Naturalismo apenas na

medida em que o ajudaram a enxergar melhor a realidade da nativa Sicilia.

— €<

O Verismo (o termo deriva de zero, no sentido de reale = “real”, “realidade”) nasceu da
penetragao da tendéncia naturalista no meio intelectual italiano pés-unitario por volta de 1870,
tendéncia que se afirmou a partir dos debates sobre o Realismo que agitaram Milao durante uma
década, abrindo caminho para uma renovagao da literatura, com abordagens mais modernas da
realidade. Embora adotasse alguns postulados do movimento francés, o Verismo teve um carater
regionalista, tendendo a retratar antes ambientes rurais com sua massa camponesa do que 0Os

espagos urbanos em que conviviam todas as classes sociais.

Com o sucesso de “Nedda”, os editores solicitaram a0 escritor outras narrativas breves,
que deram origem as coletaneas de novelas que tinham como tema principal o mundo popular da
terra natal, dentre as quais 17 dei campi (1880) e Novelle rusticane (1883). A esse periodo fecundo
de sua producido pertence também Padron Ntoni, um “esbogo marinharesco”, que Verga havia
comegado a elaborar em 1874, mas que ndo o satisfazia. O texto permanecia inédito, embora o
autor tivesse tornado a redigi-lo quatro vezes, dedicando-se a ele com afinco, como se deduz de

uma carta ao amigo Capuana, datada de 14 de marco de 1879 (VERGA, 1975, p. 114):

confio em Padron ‘Ntoni e gostaria |[...] de ter-lhe dado aquela marca de fresco e
sereno recolhimento, que deveria estabelecer um imenso contraste com as
paixdes turbinosas e incessantes das grandes cidades, com aquelas necessidades
ficticias, e aquela outra perspectiva das ideias ou, diria eu, também dos
sentimentos. Por isso teria desejado ir refugiar-me no campo, a beira-mar, no
meio daqueles pescadores e colhé-los vivos, como Deus os fez. Mas, talvez nio
seja ruim, por outro lado, que eu os considere a certa distancia, no meio da
atividade de uma cidade como Mildo ou Florenga. Nio lhe parece que, para
nobs, o aspecto de certas coisas sO tem importancia se visto de um determinado
angulo visual? E que nunca conseguiremos ser tdo sincera e eficazmente
verdadeiros como quando fazemos um trabalho de reconstrucio intelectual e
substituimos nossos olhos por nossa mente?

Finalmente, em janeiro de 1881, o escritor publicou o episdédio da tempestade em L«
nuova antologia, sob o titulo de “Poveri pescatori”, e, em fevereiro, lancava o romance, do qual, em
abril do ano anterior, havia cortado as quarenta e duas paginas iniciais, para que a obra resultasse
mais eficaz e interessante (ciente de sacrificar paisagem, ambiente e personagens) e mudado o

titulo. I Malavoglia foi o primeiro livro do ciclo La marea, mais tarde intitulado [ vinti, integrado
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posteriormente por Mastro-don Gesualdo (1889), projeto que confirmava a adesio de Verga ao

3 2
Verismo®.

I Malavoglia narra a histéria dos Toscano, vulgo os Malavoglia, uma familia de pescadores
chefiada pelo patriarca Padron ‘Ntoni, cuja ruina comega depois de uma frustrada tentativa de
obter um lucro suplementar com a venda de uma carga de tremogos. O jovem ‘Ntoni, ao servir
na Marinha, descobre o mundo e tenta em vao apartar-se da vida de sacrificios que os outros
membros da familia aceitam com resignacdo. Se ‘Ntoni acaba derrotado, os irmios que
conseguiram superar os lutos e as desgragas que se abateram sobre a “casa da nespereira”, lutam

para reconstruir a unidade familiar.

O itinerario de Giovanni Verga verista esta todo contido nas obras concebidas no mesmo
petiodo: as novelas e os dois romances dos anos 1880, considerados suas obras-primas. Para o
escritor, as narrativas breves eram esbogos, estudos preparatérios para 0s textos maiores;
redigidas paralelamente, as novelas permitem verificar como temas, personagens e técnicas

narrativas foram aproveitados nos varios géneros aos quais o autor se dedicou, inclusive o teatral.

A gestagao de I Malavoglia, por exemplo, refletiu-se na elaboragao de 7a dei campi (e vice-
versa) e Nowvelle rusticane. O imobilismo social a que estio condenados o velho pescador e sua
familia em “Fantasticheria” (1879, publicada em seguida na primeira coletanea) espelha a mesma
condi¢ao que aprisionara Padron ‘Ntoni e seu nucleo familiar, enquanto “Pane nero” (1882,
depois anexada a segunda) pode ser considerada um desdobramento cinico de I Malavoglia, com a
degradacgio da figura do chefe de familia e a afirmacdo de uma nova provedora, que reconstitui o
lar desfeito gracas a seu corpo oferecido como mercadoria de troca. O caso mais significativo
para entender esse transito entre géneros é “Cavalleria rusticana” (1880), que integra 1ita dei
campr: o inicio da novela deriva diretamente do episédio romanesco em que o jovem ‘Ntoni, ao

voltar do servigo militar, namorica as garotas da aldeia (VERGA, 2002, p. 83-87):

20 projeto deveria ter sido completado com La duchessa delle Gargantds (depois La duchessa di Leyra), 1.’onorevole Scipioni
e L'uomo di lusso. A protagonista do terceiro romance do ciclo deveria ter sido Isabella, suposta filha de Gesualdo e
futura condessa de Leyra. O nucleo do romance, portanto, ja estava na obra de 1889. Em La duchessa di Leyra, Verga
voltaria aos temas dos romances burgueses, retratando a vaidade aristocratica e suas paixdes. O texto foi redigidoem
varias etapas: em 1898, La muova antolggia anunciou sua publicagio; em 1907, o autor comunicou a Edouard Rod, seu
tradutor francés, que estava trabalhando nele, mas, em 1918, queimou o manuscrito, sinal evidente de que a
experiéncia verista havia chegado ao fim. Depois da morte do escritor, Federico De Roberto publicou o primeiro
capitulo do romance e o fragmento do segundo, encontrados entre seus papéis, na revista La lettura (1° de junho de
1922).
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O ‘Ntoni tinha chegado em dia de festa, e andava de porta em porta a
cumprimentar os vizinhos e os conhecidos, de modo que onde passava todos
ficavam a olhar para ele; os amigos seguiam-no em cortejo, € as mogas
debrucavam-se as janelas; mas a Gnica que nao se via era a Sara da comadre
Tudda.

— Foi com o marido até Ognina, disse-lhe a Santuzza. Casou com o
Menico Trinca, que era vidvo com seis filhos pequenos, mas rico como um
porco. [...]

A comadre Venera |[..] queria gozar da cara que o ‘Ntoni faria com
aquela noticia. Mas também para ele o tempo tinha passado, e costuma-se dizer
“longe dos olhos, longe do coracio”. O ‘Ntoni agora usava a boina sobre a
orelha. — O compadre Menico quer morrer chifrudo, disse ele para consolar-se
[..].

O ‘Ntoni foi-se embora todo gabola, rebolando os quadris, com um
cortejo de amigos, e gostaria que todos os dias fosse domingo para passear com
sua camisa de estrelas [...].

Enfim, o ‘Ntoni passou o dia inteiro se divertindo [...].

Na chalupa cagoavam dele porque a Sara dera-lhe o fora [...]. — “Carne
de porco e homens de guerra duram pouco”, diz o provérbio; por isso a Sara
deu o fora em vocg. |...]

— Namorada é o que nio me falta, respondeu o ‘Ntoni; em Napoles
corriam atras de mim feito cachorrinhos.

Na transposi¢ao do triangulo amoroso para a novela, o jovem ‘Ntoni, pescador, torna-se
Turiddu Macca, campones, Sara transforma-se em Lola e Menico Trinca em compadre Alfio

(VERGA, 2001, p. 65-67):

Turiddu Macca, o filho de nha Nunzia, terminado o servico militar, todos os
domingos pavoneava-se na praga com o uniforme de bersagliere ¢ o barrete
vermelho, feito o homem do realejo quando arma a barraca com o periquito.
Indo a missa com o nariz escondido no xale, as mog¢as comiam-no com os
olhos e os moleques, como moscas, zumbiam ao redor dele. Ele trouxera
também um cachimbo talhado, com o rei a cavalo que parecia vivo. E,
levantando a perna como para dar um pontapé, acendia os fésforos nos
fundilhos das calcas. Apesar disso tudo, a Lola do seu Angelo nio apareceu
nem na missa nem na sacada, pois comprometera-se com um tal, natural de
Licodia, que era catroceiro e tinha quatro mulas de Sortino no estabulo. Como
soube disso, logo no inicio, Turiddu — diacho — queria arrancar as tripas do
fulano de Licodia, ora se querial No entanto nio fez nada e desabafou indo
cantar as canc¢Oes de desdém que sabia sob a janela da moga.

— Mas esse Turiddu, filho da nhd Nunzia, ndo tem nada pra fazer —
diziam os vizinhos — pois passa as noites cantando como um passaro
desacompanhado?

Finalmente ele topou com Lola que voltava da romaria a Nossa
Senhora dos Perigos e, ao vé-lo, ndo ficou nem palida nem corada, como se nao
fosse da sua conta.

— Felizardo quem lhe vé! — disse ele.

— Oh, compadre Turiddu, disseram-me que vocé havia voltado no
inicio do més.

— Para mim, disseram outras coisas mais! — respondeu ele — é verdade
que voce vai se casar com compadre Alfio, o carroceiro?
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— Se Deus quiser — respondeu Lola, puxando sobre o queixo as duas
pontas do lenco.

— A vontade de Deus pra vocé é aquela que mais lhe convém. A
vontade de Deus foi que eu havia de voltar de tio longe pra ter essas Otimas
noticias, nha Lolal

O pobre diabo ainda tentava bancar o valente, mas a voz tornara-se-lhe
rouca e andava atrds da moga gingando, de forma que a botla do batrete lhe
dancava sobre os ombros de um lado para outro. Ela, no intimo, tinha pena de
vé-lo tdo abatido, mas ndo queria iludi-lo com lisonjas.

— Escute, compadre Turiddu — disse finalmente — deixe eu alcangar
minhas amigas. Que diriam na vila a0 me ver com vocér...

— Ta certo — respondeu Turiddu — agora que vai se casar com o
compadre Alfio, que tem quatro mulas no estabulo, o povo nio deve falar.
Minha mie, no entanto, coitada, teve que vender a nossa mula baia e as poucas
videiras na beira da estrada durante o tempo que eu servia o exército. Mas tudo
isso passou e vocé nio pensa mais no tempo que nos faldvamos pela janela do
quintal e vocé me deu um lenco antes de eu ir embora. S6 Deus sabe as
lagrimas que derramei nele ao partir para tdo longe, onde nem o nome sabiam
da nossa terra. Entdo adeus, nha Lola, vamos fazer de conta que choveu e
parou e a nossa amizade acabou.

Nha Lola casou-se com o carroceiro e aos domingos ficava na sacada,
as mios sobre o ventre para mostrar todos os grandes anéis de ouro que o
marido lhe dera. Turiddu continuava indo e vindo pela viela, com o cachimbo
na boca, as mios no bolso e o ar indiferente, de olho nas mogas. Mas por
dentro roia-se, pois o marido de Lola possuia aquele ouro todo e ela fingia nio
reparar nele quando passava.

Para desforrar-se, Turiddu torna-se capataz de Cola, um rico vinhateiro, pai de Santa,
com a qual o jovem comega a flertar. Lola, enciumada, consegue enreda-lo de novo e Santa, para
vingar-se, conta tudo a compadre Alfio, que, na véspera da Pascoa, lanca um desafio ao rival. No
dia seguinte, ao alvorecer, os dois se enfrentam e compadre Alfio, apesar de ferido, consegue

matar Turiddu.

Atendendo aos apelos do amigo Giuseppe Giacosa, afamado dramaturgo lombardo,
Verga transpos a novela para o palco, em 1883. No dia 12 de outubro, escrevia-lhe Luigi Capuana

(MUSCARA, 2014, p. 133):

Li e confirmei minha ideia, ou seja, que, pelo que nés entendemos por romance
e por novela, deles ao drama propriamente dito ha apenas um passo e niao é
muito dificil. Alguém que tenha a mao acostumada a todas as malicias da cena nao
teria sabido adaptar melhor do que vocé fez sua novela para o teatro. Estd tudo
la: o ambiente, a rapidez da agao, o efeito.

3Afinal, a0 comentar um dos postulados do Verismo, a impessoalidade — isto ¢, uma narrativa caracterizada pelo
dialogismo e pela auséncia de comentarios, na qual o escritor “desaparecia”—, Federico De Roberto (2004, p. 1641),
terceiro grande nome do movimento, no prefacio de Processi verbali (1889), afirmara: “A impessoalidade absoluta s6
pode ser alcangada no puro didlogo, e o ideal da representacio objetiva consiste na ceza tal como se escreve para o
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De fato, segundo Pietro Gibellini (1993), havia uma “teatralidade latente” na novela, a
qual, em sua primeira parte, ao lado de momentos de comédia (como a corte de Turiddu a Santa),
“tem a cadéncia de um drama”, enquanto, na segunda parte, “o tom ¢é o da tragédia ou da epopeia

tragica”, passagem marcada pelo convite de Lola a0 jovem para visita-la”.

A adaptagao levou a algumas modificagdes: ao lado dos personagens ja presentes na
narrativa breve — Turiddu Macca, Santuzza, Compadre Alfio di Licodiano, Nha Lola, sua esposa
— ganham vida Nha Nunzia, mae de Turiddu (antes apenas citada), Tio Brasi, estribeiro, Comadre
Camilla, sua esposa, Tia Filomena e Pippuzza, que anunciard a morte de Turiddu; a questio
econdmica (com Lola que se casa com um homem mais rico e aos domingos ostenta sua riqueza)
passa em segundo plano diante da paixdo e do ciime declarados de Santuzza, que adquire um

destaque maior no novo género; o duelo entre os dois rivais nao é encenado.

A tentacdo de mostrar essa cena de efeito dramatico garantido era grande, no entanto, e
Verga nao foi poupado do desgosto de assistir a uma montagem (janeiro de 1908) em que o

famoso ator siciliano GiovanniGrasso modificou o desfecho, como relatou Ignazio Burgio (s.d.):

Antes que baixasse a cortina, [..] voltava para o palco de improviso, e,
enquanto era perseguido pelos atores que personificavam os carabineiros,
mostrava aos espectadores aterrorizados a faca toda avermelhada
(provavelmente de tomate!) com a qual tinha matado o rival Turiddu.

E pensar que o autor, em 18 de agosto de 1884, havia comentado com o amigo Capuana
(MUSCARA, 2014, p. 136): “Esta pequena comédia deve setinterpretadamal para renderbem, isto €,
sem énfase nem efeitos teatrais. Eu quero a mesma simplicidade e a mesma naturalidade de

pessoas que falem e se movam como os camponeses e que nao saibam interpretar’.

A pega estreou no Teatro Carignano de Turim, no dia 18 de janeiro de 1884, tendo
Eleonora Duse no papel de Santuzza. A incerteza quanto a recep¢ao do publico, fez com que o

autor custeasse figurinos e cenario da que deveria ter sido a unica apresentacio de

Cavalleriarusticana (MUSCARA, 2014, p. 133):

teatro. O acontecimento deve desenrolar-se por si, e as personagens devem significar o que sdo por elas mesmas, por
meio de suas palavras e de suas a¢des”.

*Carla Riccardi (2001, p. XXVI) teceu esse mesmo tipo de considera¢oes ao sugerir que Mastro-don Gesualdo é um
romance “teatral” em sua estrutura, nio s6 porque o “protagonista-heréi age numa sociedade baseada na fic¢ao”,
mas também pelo recurso aos dialogos e as cenas com multiddo que parecem atos de uma comédia.
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Atento as nuances, aos minimos detalhes, tendo consciéncia [...] de que tudo
contribui para explicitar a verdade da qual os personagens sdo portadores, havia
escrito a Capuana, a fim de que lhe enviasse fotos de camponeses e lugares,
desenhos e esbocos, amostras e objetos, e ao irmdo, para que providenciasse,
em Vizzini, os figurinos minuciosamente descritos.

Dessa forma, estava tudo 1a: “o acre Verismo, o coédigo de honra silencioso e arcaico, os
rituais atavicos, os elementos folcloricos, antropolégicos e de costume, capazes de fascinar por
seu exotismo”. Pensando no efeito cénico, o escritor ambientava “o drama na ‘pracinha da
aldeia’, renovando a cena italiana apinhada de interiores burgueses”, como observou Sarah

Zappulla Muscara (2014, p. 133).

O sucesso de publico e de critica foi estrondoso, também devido a fama do escritor e,
principalmente, 4 atuagio de Eleonora Duse’. Em relagio a esta interpretacio, anos mais tarde,
Luigi Capuana sera uma voz discordante, talvez em virtude da recusa da grande dama do teatro
italiano em protagonizar sua peca Giacinta, representada desde 1888, adaptacio do polémico
romance homonimo, que tanto havia escandalizado ao ser publicado em 1879. No prefacio de
Teatro dialettale siciliano (em cujos cinco volumes reuniu suas pegas rurais, entre 1911-1912 e 1920-
1921), ao comparar montagens diferentes de Cavalleriarusticana, escrevera: “a ‘Santuzza-Duse’
tinha parecido aos meus olhos de siciliano ‘uma espécie de falsificagdo da apaixonada criatura de
Giovanni Verga, nos gestos, na expressao da voz, nas roupas”’, ao contrario daquela ““viva e real’,
‘de primeirissima ordem’, de ‘uma pobre atriz da provincia’, ou de intérpretes excepcionais como

Marinella Bragaglia e Mimi Aguglia”’(MUSCARA, 2014, p. 1306).

Os lucros aferidos com a atividade teatral animaram o autor a continuar por esse
caminho, pois dedicar-se apenas a novelas e romances rendia menos do que escrever para o
palco, trabalho este, alias, facilitado pelas obras narrativas nas quais frequentemente se baseava.
Apesar disso, a questio financeira nio pode ser vista como o tnico estimulo para essa atividade,
uma vez que, ja no infcio de sua carreira, Verga havia enveredado pela dramaturgia com a

comédia de costumes I nuovi tartufi (datada de 1865, porém inédita até 1982)°, e com o drama Rose

*Sucesso comprovado também pelas parddias Cavalleria pocch paroll, apresentada no Teatro Milanese pela trupe de
Eduardo Ferravilla e EduardoGiraud, e Fanteria rusticana : scene livornesi, montada pela companhia Ciotti-Serafini no
Teatro Nuovo de Florenga. Ao contrario, I Malavoglia, quando de seu langamento, foi um fiasco, desnorteando o
publico e a critica.

®Na pega, cujo titulo alude a Tartufe (Tartufo, 1664), de Moliere, o escritor opde os valores familiares as intrigas e a
hipocrisia da politica.
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caduchd’e a comédia L onore’, ambos de 1869. Desse mesmo periodo, seria também outra pegca,
Nuvole d’estate, da qual ndo se tem muitas noticias, e a obra teatral que o autor tentou extrair do

. . . 9
romance Storia di una capinera .

Cavalleriarusticana, ao ser publicada em 1884, dava inicio ao teatro verista. Na peca
seguinte, In portineria (1885), Verga (1975, p. 207-208) tentou mudar de registro, conforme
escreveu, no dia 5 de junho, ao amigo Capuana: “Eu quis que o drama fosse rigorosamente im0,
todo com nuangas de interpretagcao, como acontece realmente na vida; e, nesse sentido, era mais
um passo na busca do real”, salientando que, a0 ambientar suas histérias no meio proletirio
milanés, pretendia retratar “um outro lado da vida popular: fazer para a raia miuda da cidade o
que eu ja havia feito para os camponeses sicilianos”. Partindo da novela “Il canarino del n. 157
(1882), que faz parte da coletanea Per /e vie (1883), o texto teatral, além de ter sido um fracasso em
sua primeira encenagao, recebeu violentas criticas, o que amargurou o escritor; contudo, no ano
seguinte, gracas a uma nova montagem com Eleonora Duse, recebeu o aplauso do publico.
Extraida da novela homonima (que integra [77a dei campi), La lupa, representada em 1896,
também teve éxito, apesar de seu contetdo polémicolo; nesse mesmo ano, a peg¢a foi publicada,

junto com In portineria e Cavalleria rusticana, num volume unico pelo editor Treves.

Verga esbogou ainda, em 1886, um texto teatral baseado em “Dramma intimo” (1883),
novela publicada antes em Drammi intimi (1884) e depois em I ricordi del capitano d’Arce (1891), e,
em 1887, sem conclui-lo, o terceiro ato da comédia I/ comse, il quando ed il perché, (baseada na novela
homonima que integrou a edigio de 1881 de VVitadeicampi), titulo que aparece também no
manuscrito do segundo ato de outra comédia de ambiente mundano, depois intitulada Le farfalle
(1890). Da narrativa breve “Il mistero” (1882), publicada em Novellerusticane, o escritor, com a

colaboragao de Giovanni Monleone, extraiu a homoénima sacra representa¢ao da Paixdo de

"Inspirando-se basicamente em La dame anx camélias (A dama das camélias, 1848/0 romance; 1852/a peca), de
Alexandre Dumas Filho, Rose caduche focaliza um tema constante na obra verguiana: a disparidade de intensidade e de
duragdo do desejo amoroso num casal. A pega nio foi encenada na época (a primeira montagem ¢é de 1960) e sera
publicada apenas em 1928.

*Em que pesem algumas tentativas para retoma-la, em 1872, em 1876 e em 1878, a peca nio foi concluida, mas o
autor aproveitard parte de suas personagens na chamada trilogia do amor — Ewva, Tigre reale ¢ Eros — e em 1/ marito di
Elena, enquanto permanecerao inacabadas as que deveriam ter protagonizado duas das obras do ciclo de I vint: a
duquesa de Gargantas e o advogado Scipioni.

’Dessa obra existem trés esbocos com titulos diferentes, La sposa di Gerico (apenas o argumento), Cenerentola (texto
mais completo, com atos, cenas e personagens) e Dolores (trés esquemas), provavelmente da década de 1890, além de
uma tentativa de 1913.

WEm 1919, La /upa foi musicada pelo maestro Pietro Tasca, mas essa nova versio serd encenada sé em 1932.
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Cristo, com musica de Domenico Monleone''. De outra narrativa breve que nio integra nenhum
volume, “Caccia al lupo” (1897), a qual guarda certo parentesco com “Jeli il pastore” (publicada
em Vitadeicampi), o autor extraiu o ato unico homoénimo, o qual, junto com Cacciaallavolpe, foi
encenado em 1901 e publicado em 1902; enquanto na peca seguinte, Da/ tuo al mio, montada em
1903, fez o caminho inverso, do texto dramatico para o narrativo, ao transformar a comédia num

romance com o mesmo titulo (1906), lancado sem éxito'”.

Voltando a encenagao de Cavalleriarusticana, o sucesso da peca levou o escritor a pensar
em musica-la e, para tanto, em 22 de margo de 1884, escreveu ao maestro Giuseppe Perrotta, seu
amigo de infancia, pedindo-lhe uma pequena sinfonia que servisse de epilogo a obra, a ser
executada antes da abertura das cortinas, “algo que tenha a eficacia da simplicidade, como a
comédia, que tenha cor, o sopro realmente siciliano e campestre” (MUSCARA, 2014, p. 136). A
primeira apresenta¢iao do preludio sinfonico se deu no dia 29 de julho de 1886, no Arena Pacini
de Catania, sob a regéncia do maestro Perrotta. Dois anos mais tarde, Gian Domenico Bartocci
Fontana escreveu o libreto Mala Pasqua, musicado pelo maestro Stanislao Gastaldon. O drama
lirico em trés atos, representado no Teatro Costanzi de Roma, em 9 de abril de 1890, nao obteve
sucesso, ao contrario da triunfal 6pera de Pietro Mascagni, Cavalleria rusticana; em 1907, foi a vez
de outro melodrama com o mesmo titulo, de Domenico Monleone. Com Mascagni, o ideario
verista adentrava o mundo da 6pera, no qual, ao lado deste compositor, se destacaram ainda
Giacomo Puccini, Ruggero Leoncavallo, Umberto Giordano, Francesco Cilea, Alfredo Catalani e

Riccardo Zandonai, dentre outros.

Tanto Mascagni quanto Gastaldon tinham participado da mesma edigao do concurso que
o editor musical Edoardo Sonzogno, de Milao, costumava realizar entre compositores que ainda
nao tinham conseguido a representacao de uma 6pera de sua autoria. O concurso teve setenta e
trés candidatos e, enquanto Gastaldon inscrevia Mala Pasqua (que foi a ultima classificada),
Mascagni propunha Cavalleria rusticana, com libreto de Giovanni Targioni-Tozzetti e Guido
Menasci, conquistando o primeiro lugar, o que lhe assegurava uma montagem financiada por

Sonzogno. Encenada no Teatro Costanzi, no dia 17 de maio de 1890, a 6pera de Mascagni teve

Um novo libreto de I/ mistero, escrito em 1921, sera publicado pela revista Scenario em 1940.

"”Ao ambiente teatral Verga dedicou outras novelas, reunidas em Don Candeloro ¢ C.i (1893): “Paggio Fernando”
(1889); “Don Candeloro e C.i”, “Le marionette parlanti” e “La serata della diva” (1890); “Il tramonto di Venere”
(1892).
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um sucesso extraordinario, mas, nos créditos, nao havia nenhuma mengao a Verga, cujo nome

. , , . . 13
passou a ser incluido s6 depois que este se manifestou .

Apesar de nao ter sido informado « priori dessa adaptacdo, o escritor exigiu apenas o que
lhe caberia pela lei dos direitos autorais. Mesmo o maestro Gastaldon, autorizado pelo autor a
transformar Cavalleria rusticana em Spera, nado se opds a um contrato entre Verga e Mascagni, ou
entre o escritor e o editor musical, a quem o compositor havia cedido o drama lirico. Nao
chegando a um acordo quanto ao valor da porcentagem a ser paga, Verga enfrentou uma longa
disputa judicial com Sonzogno para recuperar uma parte dos grandes dividendos obtidos com o

melodrama de Mascagni, encerrada em 1893, com parecer favoravel ao escritor.

Vale lembrar que o triunfo operistico, ao lado do sucesso teatral da obra de Verga,
determinou a mudanca do titulo da coletanea que a novela homonima integrava, o qual passa de
Viita dei campi para Cavalleria rusticana ed altre novelle, na edi¢ao de 1892, e despertou o interesse da
sétima arte por sua trama, levada para as telas no inicio do século XX, o que vinha confirmar a
penetragdo do Verismo também no cinema. A dupla paternidade de Cavalleriarusticana, no
entanto, causou alguns problemas, uma vez que nem sempre foi possivel estabelecer se um filme
se baseava na novela ou na peca de Verga, ou entio no drama lirico de Mascagni. A longa querela
entre o autor siciliano e o compositor toscano repetia-se no campo cinematografico. Por
exemplo, em 1916, o escritor presenciou as filmagens da realizacao de Ugo Falena, enquanto a de
Ubaldo Maria Del Colle teve o beneplacito do maestro e de seu editor musical, os quais
desautorizaram a execugdo da Opera durante a proje¢ao de outras adaptagOes cinematograficas
também intituladas Cavalleriarusticana. Ao realizar sua versio em 1982, Franco Zeffirelli a extraiu

da novela e da 6pera.

De Cavalleriarusticana derivaram outros cinco filmes com o mesmo titulo, os de Mario

Gallo (1908)', Emile Chautard (1910)", Mario Gargiulo (1924), Amleto Palermi (1939) e

“Embora no libreto se afirme que este foi extraido da novela de Verga, sua concep¢do estd mais proxima da
estrutura da peca.

14Esta versdo, realizada a revelia do autor, correspondia as filmagens da encenagio da pega durante a turné da
companhia teatral de Giovanni Grasso na Argentina.

15Foi a primeira vez que Verga autorizou a transposi¢do cinematografica de uma obra de sua autoria, mas ndo gostou
deste roteiro de Cavalleria rusticana; assim mesmo, consentiu que a “Association Cinématographique des Artistes
Dramatiques” o rodasse, na esperanca de assegurar por mais tempo o sucesso que as representacoes teatrais da peca
homoénima estavam tendo na Franga. Lan¢ado no ano seguinte, o filme dirigido por Chautard desagradou a critica e
a0 escritor, o qual, apesar da experiéncia negativa, nao renunciou a colaborar com a industria cinematografica, como
confidenciou a sua companheira, a condessa Dina Castellazzi di Sordevolo, em 20 de fevereiro de 1912: “Cavalleria
ou nao Cavalleria, o cinematégrafo hoje invadiu de tal forma o campo e precisa de argumentos ou temas com os quais
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Carmine Gallone (1954), além de uma primeira transposi¢do em chave comica, datada de 1901,

. . 1 . . . . . e, , 1. . .
Cavalleria rusticana?!'’, e “Cavalleria rusticana oggi”, primeiro episédio da comédia Io uecido, tn necidi

(1965), de Gianni Puccini'’.

Outras novelas de Verga que chegaram as telas foram “La lupa”, da qual foram extraidas
as transposi¢oes homoénimas de Alberto Lattuada (1953) e Gabriele Lavia (1996), “Caccia al
lupo”, “I’amante di Gramigna” e “Rosso Malpelo”, filmadas com o titulo original por Giuseppe
Sterni (1917), Carlo Lizzani (1968) e Pasquale Scimeca (2007), respectivamente, e “Liberta”, na
qual Florestano Vancini se inspirou para realizar Bronte: cronaca di un massacro che i libri di storia non
hanno raccontato (1972)"°. Dentre os romances, estio Storia di nna capinera, Una peccatrice, Eva, Tigre
reale, 1/ marito di Elena,” todos adaptados com o mesmo titulo. O primeiro foi filmado por
Giuseppe Sterni (1917), Gennaro Righelli (1943) e Zeftirelli (1993), respectivamente; o segundo,
pela Polifilm de Napoles (1918); o terceiro por Ivo Illuminati (1919); o quarto por Giovanni
Pastrone (1916)*; o quinto por Riccardo Cassano (1921). As obras-primas do escritor siciliano
também tiveram uma versao audiovisual: I Malavoglia foi levado para as telas por Luchino
Visconti, em La terra trema (A terra treme, 1948)”', e por Scimeca, em Malavoglia (2010); Mastro-don

Gesnaldo deu origem 2 serie televisiva homonima (1964), dirigida por Giacomo Vaccari™.

embrutecer o publico e cegar as pessoas” (MUSCARA, 1999, p. 73). As relagdes do escritor com o cinema sempre
foram ambiguas, pois ele ndo queria rebaixar sua arte, mas, a0 mesmo tempo, como outros literatos, deixou-se atrair
pelo lucro facil que a venda dos direitos autorais de suas obras ou de um roteiro lhe assegurava. Além disso, em
1916, Verga tornou-se sécio da “Silentium Film” de Mildo, a qual enviara alguns roteiros, sempre com o intuito de
populatizar sua producio literaria.

16Hsta adaptag¢do também foi realizada a revelia do escritor. Verga, que, como jd acenado, sempre se bateu pelo
reconhecimento de seus direitos autorais, esteve entre os fundadores da “Societa Italiana degli Autori” (1882). Em
1920, a recém-fundada “Societa Autori Cinematografici” o convidara a associar-se, por ser um dos autores da sétima
arte mundialmente mais conhecidos e apreciados.

T Tequila: historia de una pasion (2011), do diretor mexicano Sergio Sanchez Suarez, éum bom exemplo de outros filmes
que se inspiraram em Cavalleriarusticana.

18Das novelas até agora ndo citadas, “L’amante di Gramigna” (1880) e “Rosso Malpelo” (1878) foram recolhidas em
Viita dei campi, enquanto “Liberta” (1882) integrou Novellerusticane.

YEstas foram as tltimas filmagens a que Verga pode assistir, pois faleceu no mesmo ano.

2Nos créditos de Tigre reale, aparece o nome do escritor como roteirista. De fato, algumas adapta¢des das obras
verguianas para as telas contaram com a colabora¢do do préprio autor, embora nem sempre as assinasse. Verga
exerceu a atividade de roteirista de 1912 até 1920, porém, algumas vezes, quem redigia os roteiros era De Roberto,
enquanto a condessa Sordevolo era encarregada das adaptagSes, mas sempre com a supervisao do escritor.

2L a terra trema continua sendo a expressio maxima de um texto verista no cinema. No inicio dos anos 1940, Visconti
estava ligado ao grupo da revista Cinema, em cujas paginas, com o artigo “Verita e poesia: Verga e il cinema italiano”
(1941), Mario Alicata e Giuseppe De Santis haviam aberto um debate sobre a obra do escritor siciliano. A
redescoberta de Verga, como mestre do almejado realismo, e a preméncia de levar para a tela sua “arte
revolucionaria, inspirada numa humanidade que sofre e espera” (FABRIS, 2013, p. 636) estavam ligadas ao desejo de
opor uma cultura enraizada na realidade social e popular do pafs a retdrica da cultura oficial do Fascismo. Visconti
estava interessado em adaptar “L'amante di Gramigna”, mas, ao ser impedido de levar adiante o projeto (o roteiro
nao foi liberado pelo Ministério da Cultura Popular), sua escolha recaiu sobre I Malavoglia, atraido também pela
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Retomando o discurso sobre Cavalleria rusticana, ao ser transformada em libreto, a obra
sofreu mais algumas modifica¢oes: Santuzza, que, na pega, era o segundo personagem, foi alcada
a protagonista; a mae de Turiddu, agora chamada Lucia, passou a ter uma maior presenga cénica;
tornado-se o terceiro personagem da Opera; o coro da vizinhanca ganhou destaque nas arias
entoadas pelos aldedes ao retornarem da labuta, na taberna, na igreja ou na praga. A agdo
continuou bem sintetizada, como na peca, em que era respeitada a unidade espaciotemporal tipica
do teatro grego. Tudo se passa na praca de um lugarejo siciliano, no domingo de Pascoa, e fatos
importantes que antecedem esse dia e explicam o comportamento dos personagens siao
recuperados pelas falas, como nesse desabafo de Santuzza a Lucia (TARGIONI-TOZZETTI,;
MENASCI, 2014, s.p.):

Vocé sabe, mie,

antes de ser soldado,

Turiddu havia jurado tidelidade
eterna a Lola.

Retornou, e ela havia se casado; e
COM umm Novo amot quis apagar a
chama

que lhe queimava o coragio:

me amou, 0 amel.

Ela invejou os meus prazeres
esqueceu seu esposo, ardeu em
ciumes...

Roubou-me... Impedida da honra
estou:

Lola e Turiddu se amam,

eu choro, eu choro!

A personagem de Santuzza, apenas esbogada na novela e que foi ganhando espago na
peca e na 6pera, acaba por aproximar-se psicologicamente da protagonista de La /upa, ao antepor
a forca de sua paixdo as leis da comunidade. O crescimento da moca seduzida e desprezada por
seu amado e da mae de Turiddu desloca o eixo da obra, a qual, de um drama entre dois rivais
masculinos se transforma numa tragédia da impossibilidade feminina de romper certas barreiras

sociais.

musicalidade e pela plasticidade presentes em alguns trechos da obra-prima verguiana, que serdo elementos-chave do
filme.

22Numa carta a condessa Sordevolo (8 de maio de 1912), ao discorrer sobre quais escritos de sua autoria poderiam
ser transpostos para a tela, Verga — além de descartar “Le storie del castello di Trezza” (1875), “Certi argomenti”
(1876), I ricordi del capitano d’Arce e 1/ marito di Elena — acrescentava: “Com Mastro-don Gesualdo e com I Malavoglia, eu
também acho que nio se pode fazer nada por causa do gosto desse publico” (MUSCARA, 1999, p. 73).
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Entre 18 e 29 de outubro de 2014, o Teatro Municipal de Sio Paulo propos uma nova
versao de Cavalleria rusticana”, desta vez com direcdo cénica de Pier Francesco Maestrini, o qual,
em sua leitura da 6pera, introduziu uma série de licengas poéticas. Em vez do tradicional cenario
da pracga da aldeia, com a igreja, a esquerda, e a taberna e a casa de mae Lucia, a direita, preferiu
descortinar diante dos olhos do publico uma paisagem mais ampla, com o lugarejo no topo de
uma colina e circundado por vales e montes (com uma profundidade de campo quase
cinematografica) e trazer o local da agdo para fora do povoado, num espaco que se presta a
acolher os varios acontecimentos. Dessa forma, a encenag¢do recupera um elemento fundamental
da arte de Verga: a paisagem. Na primeira cena, antes que os camponeses comecem a colheita de
laranjas, numa espécie de plato, a esquerda, surgem Turiddu e Lola se amando ao amanhecer. O
local de encontro entre os amantes chama a aten¢ao pelo fato de remeter aos rochedos a beira-

mar onde ‘Ntoni Valastro e Nedda** namoravam em La ferra trema.

A movimenta¢ao dos aldedes no palco é muito animada, arrancando, dessa forma, o coro
de seu papel de mero espectador e comentador (como na novela, na pega e em algumas
passagens do libreto), em que ele apenas sublinha as falas de personagens principais. Nesse
sentido, aproxima-sedo coro coletivo de toda a aldeia de Acitrezza, em I Malavoglia, com seus
dialogos e seu disse-me-disse, extremamente vivazes e coloridos, aos quais Visconti também nao
conseguiu resistir, recuperando-os, de forma magistral, principalmente na primeira sequéncia
narrativa do filme, em que o movimento incessante da camera, que guia o olhar do espectador de
um ponto a outro da praia, é ditado pelo ritmo sonoro da grande polifonia constituida pela fala
quase incompreensivel dos pescadores sicilianos. O canto de Afkluia que ressoa na igreja e na
praga ¢é substituido por uma procissao de grande efeito cénico, que dialoga com as procissoes
presentes nas transposicoes cinematograficas de 1939 e 1954, por exemplo. A preta, transportada

num andot, transforma-se na parédia de um zablean vivant, pois quando a padiola ornamentada é

BA opera, encenada pela primeira vez no Brasil no Teatro Sao José (Sio Paulo, 9 de fevereiro de 1892), foi
apresentada no Teatro Municipal de Sao Paulo em varias ocasiGes, conforme catalogo dessa instituicao: 1° de
outubro de 1913, agosto de 1914, setembro de 1915, outubro de 1922, junho de 1924, outubro de 1925, maio-
junho e agosto de 1926, dezembro de 1928, julho de 1933, novembro-dezembro de 1934, maio de 1938, outubro de
1941, outubro de 1942, setembro de 1944, fevereiro e junho de 1947, agosto de 1948, outubro de 1949, junho de
1950, janeiro, maio e setembro de 1951, setembro de 1956, novembro-dezembro de 1957, setembro de 1958, abril
de 1962, outubro de 1963, outubro-novembro de 1965, outubro de 1968, outubro de 1974, novembro de 1981,
novembro de 1993, dezembro de 2000, outubro de 2013 — o que atesta sua grande penetra¢io no nosso meio
cultural.

24No filme, o sobrenome da familia de pescadores passou a ser Valastro e a Sara do romance tornou-se Nedda.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 109



colocada no chdo, Nossa Senhora ajeita o Cristo que estava apoiado em seus joelhos e se junta

aos demais fiéis, que estao entoando o canto religioso, seguida logo depois pelo filho.

Compadre Alfio ndo é mais um carreteiro, mas um chefe mafioso que anda num carro
preto com seus capangas, sem que se traia de todo a concepgiao da obra, ao pensar que esta
organiza¢ao de tipo patriarcal estd baseada nos mesmos valores ligados a honra e a posse de bens
dos personagens verguianos. Tampouco esta excluida uma referéncia a The godfather 111 (O poderoso
chefao 111, 1990), de Francis Ford Coppola, que incorporou o preludio da épera a sua trilha
sonora. Do duelo entre os dois rivais, ausente no libreto, é mostrado sé o inicio, com Turiddu
sendo subjugado pelos capangas; e seu corpo sera jogado por estes na frente da casa da mae, logo
depois do famoso grito que anuncia sua morte: “Hanno ammazzato compare Turiddu!”
(“Mataram o compadre Turiddu!”). Neste caso, o efeito visual se sobrepde ao canoro, e o

elemento masculino ao feminino, mas nada consegue superar a for¢a impetuosa de Santuzza.

A intertextualidade  que preside essa montagem da Opera remete as diferentes
possibilidades de leitura as quais a trama de Cawalleria rusticana esteve sujeita desde que foi
concebida e as varias camadas de interpretagdo que se interpdem entre ela e seus apreciadores
hodiernos, que nada mais fazem do que enriquecé-la e comprovar a for¢a criadora de Giovanni

Verga.
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O tragico e o dramatico em “Bodas de
Sangue”: do teatro de Frederico Garcia Lorca
ao musical de Carlos Saura

The tragic and the dramatic in “Bodas de Sangue”: theater of
Frederico Garcia Lorca to musical of Carlos Saura

Roney Jesus Ribeiro
USC

Resumo: O tragico e o dramatico estdo muito presentes em Bodas
de sague. Tal obra do género dramatico foi escrita pelo poeta e
dramaturgo espanhol Frederico Garcfa Lorca. Neste artigo
proporemos um breve “olhar” sobre o dramatico, o gesto e o
musical a partir de um estudo analitico, para identificar a
construcao da dimensao tragica da peca em Bodas de Sangue de
Garcia Lorca na perspectiva de Carlos Saura. A fim de realizar
boas discussées em torno de Bodas de Sangue de Garcia Lorca e a
versio em forma de musical, sob a direcio de Carlos Saura,
passaremos pela definicdo do tragico moderno, e depois
discutiremos um pouco em torno da camera e do gesto em Bodas
de Sangue na perspectiva de Saura e Garcia Lorca. Para realizar as
discussoes em torno dos temas propostos sera necessario consultar
as pesquisas de Alves (2011), Calabrese (1988), Deleuze (1998),
Junior (2010), Garcia Lorca (2004) Gibson (1989), Nietzsche
(1999), dentre outros que se fizerem necessarios.

Palavras-chave: Bodas de Sangue, o tragico, o dramatico, Garcia
Lorca, Carlos Saura.

Abstract: The tragic and Dramatic are very present in Bodas de Sangue.
Such dramatic genre work was written by the Spanish poet and playwright by
Federico Garcia Lorca. In this article we propose a brief "look"" about the
dramatic, the gesture and the musical from an analytical study to identify the
construction of the tragic dimension of the piece in Bodas de Sangue of Garcia
Lorca in the perspective of Carlos Saura. In order to achieve good discussions
around Garcia Lorca's Bodas de Sangue and the version in the form of
musical, directed by Carlos Sanra, we pass by the definition of the modern
tragic, and then we'll discuss a little around the camera and gesture in Bodas
de Sangue in the perspective of Sanra and Garcia Lorca. To perform the
discussions around the proposed themes will be necessary to consult the research
of Alves (2011), Calabrese (1988), Delenze (1998), Junior (2010), Garcia
Lorca (2004) Gibson (1989), Nietzsche (1999) among others that may be

necessary.

Keywords: Bodas de Sangue, the tragic, the dramatic, Garcia Lorca, Carlos
Saura.
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Introducao

E inegavel que a tragicidade acompanhe Bodas de Sague, obra do género dramatico do
poeta e dramaturgo espanhol Frederico Garcia Lorca. Sendo assim, neste artigo apresentaremos
um breve “olhar” sobre o dramatico e o musical para identificar a constru¢ao da dimensao tragica
em Bodas de Sangue. Para alcancar o que esperamos, exploraremos a obra original de Garcia
Lorca, cujo nome mencionamos anteriormente € a versao em forma de musical, sob a direcao do

cineasta Carlos Saura.

Neste estudo, como aludimos brevemente ja, trataremos das representa¢oes do tragico e
do dramatico em “Bodas de Sangue”, realizando um estudo critico e analitico a partir do teatro
lorquiano e a performance musical na danga flamenca de Carlos Saura. Para chegar aos resultados
esperados langamos como questoes norteadoras as seguintes argumentagoes: o que € tragico
moderno? Em sem tratando de “camera e gesto” em Bodas de Sangue na perspectiva de Saura e
Garcia Lorca, que didlogo podemos tragar? Como se constitui a releitura de Bodas de Sangue na

produgao de Saura e Gades?

Em consideracdo as relagdes do tragico e do dramatico que perpassam em Bodas de
Sangue, tanto na versiao dramatica de Garcfa Lorca, quanto no de musical do cineasta Saura, sera
fundamental nos apoiarmos a estudos de pesquisadores e tedricos como Alves (2011), Calabrese
(1988), Deleuze (1998), Junior (2010), Garcia Lorca (2004) Gibson (1989), Nietzsche (1999),
dentre outros que se fizerem necessarios, para enriquecer as pontuagoes aqui a serem realizadas.
Proporemos neste artigo além das pontuacOes analiticas e criticas, uma reflexao sobre o tragico e

o dramitico em Bodas de Sangue, a partir da visio de Lorca e de Saura.

O tragico moderno: breves reflexdes

A arte surge como uma forma de necessidade social e a ciéncia estética vai modernizando
a forma de entender e perceber a arte. Nietzsche em seu livto “O nascimento da tragédia” faz
referéncia sobre o quanto ¢ importante compreender nao sé nascimento, mas também a evolugao
da arte a partir da duplicidade do apolineo e do dionisiaco, que podem ser entendido como dois
impulsos artisticos. “Teremos ganho muito a favor da ciéncia estética se chegarmos nao apenas a
intelecgdo 16gica, mas a certeza imediata da introvisao de que o continuo desenvolvimento da arte

esta ligado a duplicidade do apolineo e do dionisiaco (...)” “da mesma maneira como a procriagao
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depende da dualidade dos sexos (...)”, NIETZSCHE, 1999, p.27). Assim compreendemos que ¢
nessa dualidade que a arte se ascende e certamente essa reflexdo possibilitar perceber a

modernizacao da tragédia.

A tusdao dos impulsos artisticos do apolineo e o dionisiaco, embora sendo dois opostos, tras a
luz da ciéncia estética um grande acontecimento. Azeredo (2008, p. 276) acrescenta que “a maior
criagdo se da somente no momento em que tais impulsos se encontram ou se entrelacam. Como
apice dessas producées tem-se a tragédia Atica que nio é nem s6 apolinea, nem sé dionisfaca,

mas resultante de ambos os impulsos”.

O que Nietzsche, (1999, p.27), logo dira que “(...) através de um miraculoso ato metafisico
da ‘vontade’ helénica, apareceram emparelhados um com o outro, e nesse emparelhamento tanto
a obra de arte dionisfaca quanto a apolinea geraram a tragédia Atica”. De fato ¢é essa dualidade
expressa em linhas anteriores que nos remetemos ao desenvolvimento e evolugao da arte grega e
a Tragédia Atica. Nio nos apetece aprofunda em tal discussio, pois nossa intencio neste discurso
se localiza na ideia de mostrar que tais proposi¢ées foram importantes para a evolucio da

tragédia, possibilitando assim sua modernizagao.

Conforme Borges Junior (2010, p. 01), em estudos sobre as representacdes da “tragédia
moderna” Hauser (1965) “aponta, como substancial diferenca entre esta”, a tragédia moderna e a
classica, “o entendimento do “tragico”, o “mythos” aristotélico”. Ainda em reflexao, Borges
Junior (2010, p. 01) apud Gerd A. Bornheim (1969), que na tragédia grega a intervengao do divino
se da a partir das representacdes do oraculo, que por sua vez, introduz a ideia do elemento
tragico, ou seja, “o impedimento de carater sobrenatural que mostra a0 homem sua impoténcia e

pequenez ante um destino que se levanta inexoravel e absoluto”.

No entanto, o que podemos concluir com as discussoes tecidas aqui na expectativa de
tentar definir brevemente o fator ‘tragico’ na modernidade ¢ que na tragédia moderna “o tragico”
nao ¢é considerado “de procedéncia divina” porque nao se impde ao homem como um castigo;
“antes, esta dentro da alma humana, é parte de sua constituicio, como uma enfermidade
congénita”. O homem entdo vai guardar em seu intimo aquilo que possibilitara a destruicao de
seu proprio ser, uma vez que se desperta o “Intimo inimigo” é o que ressalta Gerd A. Bornheim

(1969).
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O teatro de Federico Garcia Lorca: Breves intui¢des tragicas

Federico Garcia Lorca (1898-19306)! foi um importante poeta e dramaturgo espanhol. Boa
parte de sua produciao é dedicada aos temas ligados as suas origens andaluzes. Seu texto tem
como forte influéncia a cultura cigana. A obra que nos propomos a analisar neste estudo, cujo
nome ¢ Bodas de Sangue? ¢ uma peca de teatro que faz parte da trilogia formada por “Yerma e A

casa de Bernarda Alba”.

Sempre que se pée em discurso a obra de Lorca ha-se o consenso em relagdo a tamanha
criatividade do autor espanhol “como poeta, historicamente equiparado, em qualidade literaria, a
conterraneos como Lope de Vega, Valle-Inclan, Calderén de la Barca e, claro, Miguel de
Cervantes” (CASTRO FILHO, 2007, p. 20). No entanto, as vezes se questiona muito suas pegas,
tendo como ponto de vista a carga poética de seus textos e acabam deixando passar despercebida

a engenhosidade do dramaturgo como autor dramatico.

Quando se trata de criatividade artistica e literaria, inevitavelmente um importante escritor
como Lorca sera posto em questionamento com grande frequéncia. No entanto, o que se deve
levar em consideragio ¢ sua grandiosidade enquanto poeta e dramaturgo. Acredita-se que o teatro
e a poesia por mais correlatos que parecam ser tais poéticas se completam em sua integralidade.
Sendo assim, conforme nos ressalta o proprio Garcia Lorca (2004, v. I, p. 11) o teatro é “a poesia

. » . .. ,
que se levanta do livro e se faz humana”. A partir de tal posicionamento nos parece ser possivel
abordar a obra deste memoravel autor espanhol sem ter que nos esbarrarmos em tais constantes

de ter de ficar criando defini¢Ges mais para o valor poético e para o teatral.

Lorca em seu percurso como dramaturgo produziu muitas pegas de grande prestigio, mas
aqui centraremos nossas reflexdes sobre Bodas de Sangue. Isso se da dado ao fato de
percebermos em tal obra marcas da tragédia. Conforme acrescenta Garcia Lorca (2004, v. 111, p.
93) Bodas de Sague compde a primeira parte da “trilogia dramatica da terra espanhola”, de um
projeto artistico inacabado, com o qual Garcia Lorca (1973) propunha a realizar uma visita, ou
melhor, uma viagem no solo tragico grego, na perspectiva de “dar a luz a tragédia soterrada”.
Nao pode esquecer que a ideia da obra nao surgiu a esmo. Garcia Lorca escreveu Bodas de
Sangue ap6s ler no jornal madrileno ABC uma tragica noticia que certamente foi ponto decisivo

para despertar sua atencdo, sobre “um assassinato cometido, as vésperas de um casamento, em

Federico Garcfa Lorca nasceu nos arredores de Granada, Espanha, no dia 15 de junho do ano de 1898 e faleceu em 1936, foi um
poeta e dramaturgo espanhol. Considerado um dos grandes nomes da literatura espanhola. Levou para sua poesia a paisagem e os
costumes da terra natal. Estudou direito, mas logo revelou interesse pela musica, pintura e teatro.

2 F uma peca de teatro, pertencente 2 trilogia formada por Yerma ¢ A Casa de Bernarda Alba.
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regido rural proxima a cidade andaluza de Nijar” (GIBSON apud CASTRO FILHO, 2007, p.58-
59).

Conforme nos esclarece Szondi (2001, p. 27) “a perspectiva historica requer a abstragao
também da tragédia grega, ja que sua esséncia s6 poderia ser reconhecida em um outro
horizonte.” Ja para Castro Filho (2007), ressalta por meio de seus estudos criticos em torno do
tragico e o dramatico que na perspectiva lorquiana ha uma questao de fundo ético e social versus

as questoes existenciais. Sendo assim em Bodas de Sangue passamos a verificar que:

Garcia Lorca, ele préprio, procura delimitar as fronteiras entre o tratamento tragico e a
configuracdo dramatica em seu teatro, de maneira que o drama englobaria questdes de
fundo ético e social, ao passo que a tragédia, segundo suas modernas possibilidades,
daria conta de questdes existenciais mais intimamente ligadas a natureza arquetipica do
humano. (CASTRO FILHO, 2007, p. 49).

Nao nos resta a pensar em muitas variaveis de um amor que leva ao assassinato, mas em
se tratando de Bodas de Sangue “o propésito desta representagao é demonstrar a acidentalidade
do amor,” que por sua vez “pode dar-se a margem da heterossexualidade e, a0 mesmo tempo,
por em evidéncia a mentira profunda das convengdes do teatro burgués, que é também a mentira
da sociedade que o sustenta” (GARCIA LORCA, 2004, v. I, p. 13). Tendo como referéncia as

proposicoes de Garcia Lorca (2004), atingimos a reflexdo de que:

A tragédia e o teatro estimulariam, assim, o prazer do excesso, da ndo conservacio de si
e do que ja esta estabelecido, insuflando o gosto pela experimentac¢éo radical e violenta
das aventuras a que podem levar uma ideia ou pulsio levadas a suas dltimas
consequéncias (FERRAZ, 2002, p. 238-239).

Portanto, a partir dos discursos apresentados por Castro Filho (2007, p. 49), pode-se
pensar que ndao s6 em Yerma, mas também em Bodas de Sangue funcionam com resultado, ou
mesmo “a culminancia de um processo de delimitacao lorquiano em torno da tragicidade” como
uma matéria especifica do teatro por exceléncia. Tais proposicoes “nos da uma ideia

extraordinaria do nivel intelectual de um povo" (ARTAUD, 1999, p. 59).

A obra de Carlos Saura e a Trilogia Flamenca

Como se sabe Carlos Saura (1932)3 ¢ considerado um dos maiores expoentes do cinema
espanhol nas décadas de 70 e 80. F um cineasta engajado, tendo em seu percurso profissional

tratado de diversos temas, mas no periodo da ditadura Saura trabalhava basicamente com temas

3Nasceu em Huesca, no dia 04 de janeiro de 1932, estudou engenharia industrial. Iniciou a carreira no cinema trabalhando como
fotégrafo. - Trabalhou como ator em dois filmes, "El Pisito" (1959) e "El Cochecito" (1960). Hoje é um renomado cineasta e
roteirista espanhol. Também nutre grande interesse pela danca e outras modalidades artisticas.
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de essencial teor politico. Nota-se que ap6s a morte do ditador Franco, ocorrida no ano de 1975,
que Saura torna seu modo de trabalho mais eclético e passa a trabalhar com tema de cunho mais
artistico, cultural e social. Conforme nos esclarece Alves (2011, p.107) “No periodo da ditadura
espanhola de Franco o cineasta buscou metaforas diversas para compor seus filmes sem que

fossem barrados pela censura local”.

Saura teve como sua morada os palcos, e sob a pressio do medo e da opressio teve de
viver por certo tempo em Barcelona, Madrid e Valéncia. A maior parte de seus filmes
transparecem o horror que sentia ao pensar em guerras e forte sensacao de melancolia que essas
ocasides lhe causavam. Apds a ditadura abaixar a guarda com relagio a censura cultural,
conforme ressalta Alves (2011) “na década de 80, elabora uma estética propria, marcante de sua
obra, que dialoga com a luz, com a dan¢a, com a camera”, (p. 107). Trabalhou em inumeras

produgdes cinematograficas.

Certamente as obras do diretor e cineasta Carlos Saura ¢ uma homenagem e também uma
representacao da cultura espanhola. Nota-se nos filmes de Saura uma forte declara¢ao de amor a
cultura e a tradigao espanhola, tendo em vista que, em seu filme ora se percebe o dedilhar das
castanholas, ora o choro de um lamento cigano. Conforme ressalta Alves (2011, p. 103) Bodas de
Sangue na perspectiva de Carlos Saura pode ser entendida como “a expressio da complexidade e
da relacdao entre arte e emoc¢ao, caracteristicas do flamenco”. E com a expressao da arte, da
emocio, dos gestos e da cena que Bodas de Sangue de Garcia Lorca ganha uma nova vida. E com

base nesta ideia que nos ressalta Alves (2011) que:

Em “Bodas de Sangue”, uma companhia de danga ensaia um espeticulo de danca
inspirado na pega teatral homonima do espanhol Federico Garcia Lorca. Na historia de
Garcia Lorca, uma jovem camponesa foge com seu amante no dia em que se casara
com outro homem. O marido, entdo, vai atrds dos amantes para limpar sua honra
(ALVES, 2011, p.12-13).

Carlos Saura ainda que ndo quisesse realizar uma obra que funcionasse como uma
releitura do drama de Garcia Lorca acabou sendo envolvido pelas experimentagdes que fez a
convite do produtor espanhol Emiliano Piedra (1931 - 1991). “O interesse pelos ensaios de
danga aparece em toda a Trilogia Flamenca, - e também em “Tango” (1998) - funcionando, no
cinema, como metalinguagem, como se os bastidores fossem o lugar privilegiado para assistir ao
espetaculo”. Evidentemente, dessa forma, “Saura exalta o proprio fazer do artista, pois ver dos

bastidores é participar, é estar dentro, ver de perto”. (ALVES, 2011, p.113).

A companhia de danga que ensaia Bodas de Sangue ¢ dirigida por Antonio Gades, que

realiza ensaio geral. O filme de Gades dar vidas de modo muito realistico ao drama lorquiano por
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meio da danga, e nesse momento “a vigorosa coreografia exalta os sentimentos e torna-se
elemento fundamental na narrativa”. E por meio de elementos como “as formas, os sons, o
canto, as sombras e as composi¢des dao intensidade ao espetaculo, apresentando uma abordagem
musical diferente”. O espetaculo esta montado e apos todos os planejamento e ensaio o filme vai
se realizando. Assim nio restam duvidas de que “aquilo que poderia ser apenas mais um musical
de bastidores se torna um espetaculo a parte que faz uso das estratégias cinematograficas para
narrar uma histéria sem didlogos, apenas com musica, danga e sentimento”. (SOUZA, 2005, p.

264).

Como esclarece Souza (2005, p. 264) por meio de seus estudos que “a originalidade desse
primeiro filme nao foi superada pelas produgdes seguintes apesar do sucesso da trilogia”. Mas
quando o ensaio de fato comega, concretiza-se a certeza de que o filme vai se transformando na
verdadeira histéria de Bodas de Sangue. Todas as cenas se traduzem nos momentos de cada
acontecimento da pe¢a. Todas as cenas sao realizas em minucias de detalhes, e sao esses

pequenos detalhes que conferem beleza, brilho e valor a produg¢ao de Saura e Gades.

Bodas de Sangue: um didlogo entre a cimera e o gesto

Ao trazer a peca teatral Bodas de Sangue para um estudo critico e analitico, realizando um
contra ponto com o musical de Carlos Saura. Tal musical, pode ser entendido como um
espetaculo que se configura numa verdadeira producdo cinematografica. Essas obras, possibilita-
nos, um breve estudo sobre as relages entre as poéticas da visualidade* (texto e imagem) em
Bodas de Sangue. Certamente desta forma, tentaremos ampliar uma analise das duas obras
escolhidas para este estudo, enfatizando nao sé as semelhangas como também a diferencas entre
ambas a partir das categorias do tragico e do dramatico. Para realizar as analises no interior de
Bodas de Sangue de Frederico Garcia Lorca, e a releitura produzida por Catlos Saura sera
necessario levar em consideracao nao somente a estrutura das obras, como demais elementos de

tamanha importancia. Conforme acrescenta Todorov (2010):

A verdadeira nogdo central da pesquisa estética nio deve ser o material, mas a
arquitetonica, ou a construgio, ou a estrutura da obra, entendida como um ponto de
encontro e de interagdo entre o material, forma e conteudo. (TODOROV, 2010, p. 3).

Antes de tracar uma analise em torno da produgdo artistica em Bodas de Sangue,

entendemos a importancia de nos pautar basicamente em algumas ideias do critico Omar

“Entendemos como ‘Poéticas da Visualidade’ neste estudo, as relagdes de possibilidades de estudos entre texto e imagens, som e
gestos.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./jun, 2015. 118



Calabrese (1988) que ressalva que “pormenor” e “fragmentos”, sinonimos do termo “parte” pode
ser considerado um sistema que se constitui nas polatidades parte/ todo. Tal sistema constitui
categorias tanto para constru¢ao, elaboracdo e também andlise das obras de arte. Conforme o

tedrico comentado

[..] a analise das obras através do uso do pormenor ou do fragmento ¢, ndo sé comum,
como também materialmente evidente (pensamos em todos os pormenores que a
historia da arte nos mostra, ou em todos os fragmentos que a arqueologia utiliza). E,
novamente, de um ponto de vista criativo, ¢ muito frequente os artistas
contemporaneos precederem ao fabrico de obras-pormenor ou de obras fragmento. As
novas tecnologias, enfim, propéem-nos hoje maneiras renovadas de entender o
pormenor e o fragmento, sobretudo no seio dos meios de comunicagio.
(CALABRESE, 1988, p. 84).

A obra ¢ entendida como um sistema dotado de conteudos que nem sempre estao
evidentes, ou seja, tais conteidos podem estar ocultos, assim como acrescenta Alves (2011, p.
154) “cada porgao é remetida ao significado global, e produz sentido a mais niveis, segundo o
sistema de relagbes pelo qual estas se integram com as outras’. “Na pratica analitica do
pormenor, ha uma tendéncia para sobre avaliar o elemento enquanto capaz de fazer repensar o
sistema: o detalhe é entdo, por assim dizer, excepcionalizado”, é o que esclarece (CALABRESE,

1988 apud ALVES, 2011, p. 154).

A relagdo entre texto e imagem é um sistema que se concretiza, ou seja, O texto se
transforma numa agao imaggética. O texto de “Bodas de Sangue” de Garcia Lorca carrega em sua
esséncia uma carga literaria de grande importancia. Tal caracteristica visualmente se expande
quando as relagOes imagéticas presente em Bodas de Sangue, a releitura, se convertem no
espetaculo incarnado no musical de Carlos Saura. Essa relacao, nos faz perceber a importancia
que tais poéticas das visualidades tem uma para outras, sem que nenhuma anule, ou supere a

outra.

Antes mesmo de ver a releitura de Bodas de Sangue como um produto cinematografico, a
producgdo em discurso pode ser vista como um “espetaculo, o ensaio de um espetaculo que se
converte no proprio filme”. (ALVES, 2011, p. 152). E importante se levar em conta que a danca
na produgiao de Saura além de assumir uma forma multipla desvela forte representacio de
detalhes interiores e exteriores no percurso da evolugao histérica e producao das artes. Sendo
assim Alves (2011) fazendo referéncia a poética Lorquiana, acrescenta que, em Bodas de Sangue
na perspectiva de Saura “a paisagem interior da Andaluzia apenas se vislumbra. E a exterior,
jamais” (p.152). Nesse cenario o climax do cenario tragico ¢ revelado por meio do ballet, no

momento em que bailarinos e coredgrafos entram e cena com sua sincronia. Sendo assim:
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(.) Gades e Saura transcendem a paisagem, eliminando seu desenho do texto,
procurando, na forma exata do ballet dirigido pelo olho do diretor do filme, o climax
dramatico da tragédia. Resta o gesto. E ele que produz os sentidos possiveis do todo. O
gesto que traduz a linguagem do texto para a linguagem do corpo. O gesto que se
mostra e se faz perceber pela danca flamenca, expressiva das angustias, do dia-a-dia e da
cultura da Andaluzia, cendrio da tragédia lorquiana. (ALVES, 2011, p.152).

Na juncdo das mimicas, os movimentos e os gestos agrupados harmonicamente surge o
filme de Saura. Sdo esses elementos que dao sentindo real ao filme que remete a Bodas de
Sangue, histéria narrada por Garcfa Lorca. Neste contexto se percebe uma tentativa conjunta de
Gades e Saura para criar um cenario onde a ideia de drama e tragédia se construa sem perder sua
esséncia. Que o filme/musical nio esgota as possibilidades de andlise do fato tragico contido no
interior da obra original escrito por Garcfa Lorca. A ideia é dar a mesma vida que Garcfa Lorca
dar na peca Bodas Sangue, ou seja, fazer uma releitura a altura da obra original. Para isso, Gades e
Saura constroem uma produgio que dialoga com “transcrigao lirica e dramatica, em que varias
linguagens se digladiam para construir a linguagem universal do grito coletivo, da grande

tragédia” (ALVES, 2011, p. 153).

No cenario construido por Saura e Gades em sua releitura de Bodas de Sangue, os
detalhes de pormenores se constitui harmonicamente dando maior expressividade a obra. Com
os elementos constituidos nos detalhes dos pormenores se fundem e em detrimento disso pode-
se realizar uma obsetvacio dialégica entre o filme e o conceito de didlogo/encontro esbocado
pot Deleuze (1998) em seus estudos filoséficos. Deleuze (1998) apud Alves (2011, p. 153), “os
devires sio geografias, sdo orientagoes, dire¢des, entradas e saidas. Os devires sio o que ha de
mais imperceptivel. Sdo atos que s6 podem estar contidos numa vida e expressos num estilo”. E

estilo, todavia, para Deleuze (1998) seria:

[...] a2 propriedade daqueles de quem habitualmente se diz <<ndo tém estilo...>>. Nio ¢
uma estrutura significante, nem uma organizacio refletida, nem uma inspiragdo
espontinea, nem uma orquestracio, nem uma musiquinha. E um agenciamento, um
agenciamento de enunciagiao. Um estilo é conseguir gaguejar na sua propria lingua. Nao
ser gago nas suas palavras, mas ser gago na propria linguagem. Ser como um
estrangeiro na sua propria lingua. Tracar uma linha de fuga. (DELEUZE, 1998, p.14).

O estilo neste contexto é um elemento de grande importancia. E com base nessa
importancia que Saura e Gades tentam construir uma obra capaz de seguir de encontro ao
pensamento deleuziano sobre o ‘estilo’. A ideia de produzir uma obra que propusesse um rico
didlogo com a musica, a danga ¢ a cena tomando como inspiracao a peca de Bodas de Sangue de
Garcia Lorca, transforma a producio de Saura e Gades num verdadeiro espetaculo, que forte
expressao artistica. Espetaculo este que dar vida a uma “Trilogia Flamenca’ a altura das pegas de

Garcia Lorca. E em se tratando da Trilogia de Saura e Gades, Alves (2011) ressalva:
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[..] tomando o pensamento deleuziano, é possivel afirmar que Gades e Saura criaram
um estilo na sua “Trilogia Flamenca”. Segundo Souza (2005), mesmo que os filmes da
trilogia flamenca de Saura sejam considerados filmes de danca, o uso criativo da
coreografia e, consequentemente, da musica espanhola enquanto instrumento narrativo,
permite sua andlise como sendo uma nova etapa na producio do género musical, uma
nova abordagem do musical. (ALVES, 2011, p. 154).

A obra Bodas de Sangue neste contexto criado por Saura e Gades é o resultado do
encontro entre dois elementos de composi¢ao da arte. Tal releitura nio seria possivel sem o
encontro do cinema, da danga, da literatura e da musica. Embora cada um desses processos seja

C e o .
paralelo, nessa producio ‘artistica, cultural e literaria’, ambos se completaram para dar vida a uma

nova forma de pensar “Bodas de Sangue”.

Conforme nos acrescenta Alves (2011, p. 154), “o filme esta entre e fora da tragédia
lorquiana”. Acredita-se que talvez isso aconte¢a dado ao fato dos didlogos serem suprimidos
pelos gestos que vao aos poucos se transformando em mimicas que enaltecem a presencgas dos
personagens que executam tais gestos. Sendo assim, Souza (2005, p. 262) nao nos dar alternativa a
nao ser pensar que Carlos Saura e Gades “possibilitaram uma nova abordagem do género
musical, repleta da emocgao e da intensidade das manifestagdes artisticas de seus pafses, associadas

diretamente a visao peculiar de mundo desses diretores”.

Sobre as relagdes de aproximacdes e diferencas contidas em algumas obras artisticas e

literarias, Deleuze (2006) antecipa em esclarecer que:

Os reflexos, os ecos, os duplos, as almas nio sio do dominio da semelhan¢a ou da
equivaléncia; e assim como ndo ha substituicio do possivel entre os gémeos idénticos,
também ndo hd possibilidade de se trocar a alma. Se a troca ¢é o critério da generalidade,
o roubo e o dom sio critérios da repeti¢io[...| (DELEUZE, 2000, p. 20).

Sendo assim, “Bodas de Sangue” nas perspectivas de Garcfa Lorca e de Saura em nosso
modo de ver ndo poder ser entendida como obras ‘gémeas idénticas’. Descartamos qualquer
possibilidade de similaridade que podem tornar tais obras idénticas. Tais poéticas aqui analisadas
sao distintas em diversos critérios. A versao produzida por Saura e Gades ¢ uma reinvencao do
cenario flamenco que ¢ criado na obra dramatica de Garcia Lorca. Analisa-se ainda que a tentativa
de Saura em recriar a tragica “Bodas de Sangue”, numa versao musical/filme nio era de repetir a
producao de Garcfa Lorca e sim possibilitar novos olhares e percepgoes sobre a tragédia que se
realiza no desfecho na referida produgao. O diretor e cineasta espanhol consciente de que a “J...]
repeti¢ao nio ¢é a generalidade”, ndo quis produzir sua obra na mesma perspectiva que Garcia
Lorca, primando exatamente pela criatividade de uma releitura e nao pela pratica da copia fiel de
uma obra existe. No entanto seus esforcos artisticos leva a conclusio que a “[...] repeticao deve

ser distinguida da generalidade de varias maneiras”, (DELEUZE, 20006, p. 19).
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O intuito e ansia de Saura e Gades ao realizar uma producio musical/ filme era dar a
mesma vida, ao que se refere aos aspectos ‘do tragico e do dramatico’ que Garcia Lorca deu a sua
obra. Certamente os anseios de Saura ¢ Gades sio concretizados. F natural perceber aspectos e
elementos do tragico e do dramatico na obra lorquiana, tais caracteristicas se percebe também na
produgdo sauriana. As obras amparadas neste estudo sdo constituidas de diferencas e
aproximagoes. O proprio género e abordagem em que cada umas delas se constréi as distanciam.
Um outro ponto naturalmente presente em Bodas de Sangue de Garcfa Lorca ¢ a tragicidade e
dramacidade, ambas as caracteristicas sao também percebidas na produgao de Saura. Sao nesses e
outros pontos que residem as aproximagdes e diferencas que norteiam tais obras. Conforme
Deleuze (2006, p. 19) “entre a repeticao e a semelhanga, mesmo extrema, a diferenca ¢ de

natureza’.

As personagens trabalhadas tanto na obra de Garcia Lorca, quanto na releitura de Saura
tem correspondéncias proprias. Na versao original de Bodas de Sangue percebe-se tamanha
dramaticidade, dado ao cenario tragico em que essas personagens sao apresentadas. Ja na
perspectiva de Saura, ainda se perceba elementos da dramaticidade, a ideia de tragicidade ¢é
construida por meio das expressdes corporais. Ja que a poética proposta por Saura e Gades se
realiza por meio de relagdes ‘do sensivel’ e ‘do gesto’, que se converte em danga e musica, ¢é
necessario um esforco maior para recriar todo um ar tragico. Nesse caso, as personagens de
ambas as obras sdo resposta do objeto de dramaticidades propostas pelos autores. Em discurso

sobre a ideia de autor e personagem, Bakhtin (2010) acrescenta que:

[..] cada elemento de uma obra nos é dado na resposta que o autor lhe d4, a qual
engloba tanto o objeto, quanto na resposta que a personagem lhe da (uma resposta a
resposta); nesse sentido, o acentua cada particularidade de sua personagem, cada trago
seu, cada acontecimento e cada ato de sua vida, os seus pensamentos e sentimentos, da
mesma forma como na vida nés respondemos axiologicamente a cada manifestacdo
daqueles que nos rodeiam; na vida, porém, essas respostas sao de natureza dispersas,
sdo precisamente respostas as manifestacGes particulares e nio ao todo do homem, a
ele inteiro; e mesmo onde apresentamos defini¢bes acabadas de todo o homem -
bondoso, mau, bom egofista, etc.[...] BAKHTIN, 2010, 3).

A tragicidade e o teor dramatico que Garcfa Lorca traz em seu livro Bodas de Sangue, na
releitura de Saura sao representados a partir de gestos, pois nesta producao os dialogos sao
representados por outro mecanismo e método, ou seja, substitui-se as falas por movimentos, som
em que se realizado o flamenco espanhol. O texto dramatico se configura numa representagao
imaggética a partir dos movimentos realizados pelos bailarinos, o suor que brota do rosto de cada
um, a respiracao ofegante e som produzido pelo choque dos sapatos deste bailarino ao atingir o

solo do palco.
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Em sum, no que tange esse discurso final, ao colocar versao original e releitura, lado a
lado, analisamos que, as palavras tao sagradas na versiao original de Bodas de Sangue de Garcia
Lorca, na producao de Saura sio basicamente desnecessarias, pois elas sao substituidas por
palmas, as vozes e o sapateado da realizacio do flamenco, eis entdo, mais um ponto que
distanciam as obras exploradas neste estudo. Analisamos ainda, que Saura na audaciosa ideia de
reinventar novas perspectiva e olhares sobre a literatura dramatica de Garcfa Lorca, consegue
produzir uma obra de tamanha credibilidade e prestigio ao espectador que a ela recebe. Para isso
o cineasta nao precisou se valer de uma copia, e sim de muita criatividade. Ainda que tais poéticas
tragam em sua esséncia artistica e literaria, caracteristicas que as distanciam, no entanto, ¢ pela sua

proximidade tematica, que essas obras se completam.

Consideragoes Finais

Propor este estudo analitico em torno de Bodas de Sangue de Frederico Garcia Lorca e a
releitura produzida por Carlos Saura e Gades possibilitou conhecer melhor a obra produzida em
género dramatico e uma nova visao da referida obra a partir do prisma do cinema em forma de
musical. Atestamos com isso que a tragicidade é um elemento muito forte e extremamente
presenta em Bodas de Sague. Sabe-se que as mais representativas obras do poeta e dramaturgo
espanhol Frederico Garcfa Lorca foram pensadas no género dramatico. No entanto para trazer
tal comentario a tona, discutimos Bodas de Sangue e esta por sua vez ¢ uma peca de teatro que

faz parte da trilogia formada por “Yerma e A casa de Bernarda Alba”.

Desenvolvemos nossas analises e discurso calcados num olhar direcionado no elemento
“dramatico” e o “musical”. Ambos os elementos também foram associados ao gesto e ao cenario
e assim seguimos na expectativa de identificar a constru¢ido da dimensdo tragica da peca em
Bodas de Sangue. Nos preambulos da pega encontramos varios pontos que revelam a tragicidade.
Um deles eles é o ato de se lavar a alma com a morte do outro. Nas anilises realizadas
percebemos que tanto na pe¢a de Garcfa Lorca, quanto no musical de Saura a atmosfera tragica

se constitui a partir da intensidade como os personagens vivem o ato.

As representagdes do tragico e do dramatico em “Bodas de Sangue” sio latentes e para
chegar tal conclusio trabalhamos a versao original da pega escrita por Frederico Garcfa Lorca e a
releitura em forma de filme com um verdadeiro espetaculo de danga flamenca dirigido por Catlos

Saura. Na expectativa de alcangarmos as reflexdes desejadas trabalhamos as seguintes ideias: “O
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tragico moderno: breves reflexdes”, com intuito de estabelecer algumas alusées ao que se refere a
constituicao do tragico na atualidade com base numa breve interpretagao filosofica. Exploramos,
também “O teatro de Federico Garcia Lorca: a partir da realizagdo de breves intui¢oes tragicas”
em torno de sua produgdo cénica e literaria. Trabalhamos também algumas intercessoes na “A
obra de Carlos Saura e a constituicio da Trilogia Flamenca”. Por fim, tratou-se neste artigo um

breve didlogo em “Bodas de Sangue: Um dialogo entre a camera e o gesto”.

No que tange as proposi¢oes incitadas neste breve estudo analitico, concluimos que a
releitura de Bodas de Sangue, dirigida por Carlos Saura e Antonio Gades nao se limita a uma
simples revisao da obra original, mas uma nova forma de perceber a instauracdo a dramaticidade
e da tragicidade, porem reelaborando essa perspectiva as partir da danc¢a e do cinema. Certamente
a inten¢do de Saura nunca foi limitar a criatividade teatral de Garcia Lorca a uma producio
musical e sim possibilitar o espectador a novos olhares a partir do preambulo do trigico e do

dramatico em Bodas de Sangue.
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Resumo: O artigo visa analisar a representacdao de questoes socio-
histéricas presentes na obra de Tennessee Williams, de
importancia primordial para a compreensio da sociedade
americana. Além disso, apresenta um breve panorama do contexto
no qual o escritor e seus contemporaneos estavam inseridos. As
principais pecas dos dramaturgos e as sinopses também estao
incluidas.

Palavras-chave: Representagdo  sécio-historica.  Tennessee
Williams. Teatro Norte-Americano. Dramaturgos.

Abstract: The article aims to analyze the representation of socio-historical
issues, vitally important to the understanding of the American society. Besides
that, it presents a brief panorama of the context in which the writer and his
contemporaries were inserted. The main plays of the playwrights and the
summaries are also included.

Keywords: Socio-historical representation. Tennessee Williams. North-
American Theater. Playwrights.

Como em qualquer tradi¢io, muitos dos alicerces do que constituiu as principais
tendéncias da producao dramaturgica foram dispostos nas décadas anteriores. Ao oferecermos o
panorama da dramaturgia e da histéria, figuram como dramaturgos candnicos: Eugene O Neill

(1888-1953), Arthur Miller (1915-2005), Tennessee Williams (1911-1983) ¢ Edward Albee (1928-

), dentre outros autores de renome.

Os fundamentos que animaram a cria¢ao de Tennessee Williams remetiam a precursores
como Eugene O' Neill e Clifford Odets (1906-1963).O'Neill e Odets dominaram o cenario norte-
americano na primeira metade do século XX, enquanto que escritores como Arthur Miller,
Edward Albee e Sam Shepard (1943- ) prevaleceram na segunda metade. Tennessee Williams
ocupou posicao central na metade desse século. A combinacao do lirico e da experimentagao

revolucionou o teatro americano depois da Segunda Guerra Mundial. Antes mesmo de Tennessee
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tornar-se adolescente, O'Neill experimentara o expressionismo de August Strindberg (1849-1912)
com trabalhos como Macaco Peludo [The Hairy Apej, sobre o trabalhador Yank ao tentar sobreviver
e se situar no mundo dominado pelos abastados, e Imperador Jones [Emperor Jones]; suas pecas estao
entre as primeiras a introduzir as técnicas do realismo de Anton Pavlovich Tchekhov (1860-
1904), Henrik Ibsen (1828-1906) e August Strindberg. O'Neill focalizou a classe trabalhadora
através da escravizagdo de estivadores, caracterizados com sotaque e aprisionados ao grande
capital, cujo sonho era se libertar do fardo do trabalho e voltar para a prépria terra, plano adiado
em varias pecas. A peca Longa VViagen de 1olta para Casa [Long 1”0yage Home] trata do processo de
trabalho semiescravo no contexto da marinha mercante norte-americana no inicio do século XX.
O protagonista, visando sua aposentadoria e o retorno a terra natal para rever a mae ja idosa, ¢
dopado, roubado de suas economias e embarcado em outro navio mercante no qual tera, pela
legislagao vigente na época, que cumprir compulsoriamente varios anos de trabalho em condi¢oes
terriveis até que consiga reunir novamente uma quantia que lhe permita aposentar-se como

desejava.

A matéria dramatirgica de O Neill geralmente caracteriza-se por apresentar personagens
que N30 conseguem se comunicar uns com Os outros nem consigo proprios, além de habitar as
margens da sociedade com comportamento desregrado e tentar manter acesas as aspiragoes
caracteristicas do chamado “milagre norte-americano”. Em uma das pegas do assim chamado
ciclo do mar, uma série de pecas curtas escritas na década de 1910 (The Glencaim Plays), que é
situada no navio Glencaim, intitulada Rumo a Cardiff |Bound East for Cardiff], a classe trabalhadora
age contra si propria. Neste trabalho, considerado a peca inaugural do moderno drama norte-
americano, O Neill retrata a vida maritima em navios de carga ao abordar lutas do proletariado
para trabalhadores internamente despedacados ao tentar fugir da responsabilidade de suas vidas

através da embriaguez e de enganacGes. E importante ressaltar que O’Neill obteve

reconhecimento por sua obra ao ganhar o prémio Nobel de Literatura em 1936.

Em 1929, devido a quebra da bolsa de Nova lorque, houve a Depressio; os artistas se
revoltaram diante da injustica social e da miséria e se expressaram no conteudo, ponto de vista e

no estilo.

Na década de 30, houve grande politizagao, o relevo do partido comunista, as forgas
sindicais, as historias da terceira geragao de imigrantes e a popularizagao do radio como meio de

entretenimento. O Group Theatre, fundado em 1931, encerrou suas atividades em 1941; foi
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formado em Nova York por Harold Clurman (1901-1980), Cheryl Crawford (1902-1986) e Lee
Strasberg (1901-1982) ao deixarem o Theatre Guild, um dos mais influentes grupos teatrais dos

anos 30.

Entretanto, sem condi¢bes economicas para se manter depois da Segunda Guerra, seus
membros se dividiram: Stella Adler fundou o Theatre Studio enquanto que diretores egressos do
Group Theater como Robert Lewis (1909-1997), Elia Kazan (1909-2003), Cheryl Crawford e Lee
Strasberg fundaram o Actors Studio, no qual os preceitos de Stanislavski, desenvolvidos pelo Group
Theater, foram aperfeicoados: formou-se um nucleo de preparagdao de atores com ressonancia até
mesmo nos dias de hoje. E importante frisar que, nos anos 50, muitos de seus membros foram

chamados para depor no Comité de Atividades Anti-Americanas.

A proposta fundamental do grupo era encenar pegas de cunho social. Dentre seus
principais objetivos figuravam o pioneirismo dos principios de treinamento interpretativo de
Konstantin Stanislavski (1863-1938), pensador teatral e encenador do teatro de Moscou; por
conseguinte, adquiriu expressaio ao longo dos anos da Depressio. Tais transformacdes
contribuiram para diferenciar esse setor do teatro norte-americano nao apenas do teatro europeu,
mas também do fildo de teatro comercial, voltado para o grande publico, a Broadway, que teve
seu apogeu nas primeiras décadas do século 20. Nessa época, Nova York assistiu ao
aparecimento do experimentalismo teatral através do trabalho dos Provincetown Players, grupo de
artistas e intelectuais com base em Cape Cod, no nordeste dos Estados Unidos, e mais tarde
estabelecido no Greenwich Village. Foi também nesse grupo que Eugene O Neill, um dos grandes

expoentes da dramaturgia americana do século 20, viria a surgir.

Com a ascensio do fascismo, liderado por Benito Mussolini (1883-1945), na Itilia, ao
invés dos grandes musicais dos anos 20, nasceram grupos teatrais de a¢ao politizada e critica em
relacio ao capitalismo vigente na década de 1930. Para representar artisticamente o
questionamento social e politico, alguns grupos produziram inova¢bes na dramaturgia, como
Clifford Odets, ator que se tornou dramaturgo no Group Theatere inspirou a dramaturgia norte-

americana de esquerda.

E importante salientar que Odets se uniu ao Group Theatre em 1931. Esperando 1.efty
[Waiting for Lefty, de 1935], considerada uma pec¢a de moldura épica, trata de questdes como a luta
politica desenvolvida no mundo capitalista representado pela personagem Fatt, a eficacia da greve

para a melhoria de salarios e o receio da perda do emprego apods a participagao; trabalhadores sao
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levados a uma rebelido devido a situacdo deprimente reinante. Alusdes a patrdes, como por
exemplo, no momento em que a personagem Edna se queixa do chefe de Joe, do raquitismo
causado as criangas, das rugas adquiridas ao longo do tempo ao servir o sistema e da escravidao a

que tem de se submeter apontando para uma possivel traic¢do como solugio.

Outras questOes relevantes levantadas sdao: a distingao de classe social, a insatisfagao vista
como propria de “vermelhos” e a perspectiva da luta socialista, a diminui¢ao dos empregados e a
consequente substitui¢do dos mesmos; dificuldades de acesso a educagdo para alguns em
contraponto a falta de experiéncia e sabedoria por parte de outros que frequentaram a escola, mas
se deixaram levar por ideais de heroismo e patriotismo, fatores muitas vezes desencadeadores de
guerras. A tematica do consumismo revela-se com visibilidade durante uma conversa entre o

<

assistente de laboratério Miller e Fayette, um industrial: “..escritério como este...no

cinema...Hollywood... pais extraordinario ..basta dizer ao senhor consumidor: preferidos dos

>

Crawfords... e a fabrica nao consegue produzir o suficiente para atender os pedidos.” No ultimo
episodio, somos lembrados por Sten que um dolar compra dez paezinhos ou “nove paezinhos e

uma copia do Manifesto Comunista.”

Depois disso, em A VVida Impressa em Dilar |[Awake and Sing], produzida pelo GroupTheatre
em 1935, o cotidiano dos Berger, uma familia de classe média baixa de judeus residentes em
Nova lorque, ¢ representado ao lidar com a tematica social e politica: socialismo, capitalismo,
imperialismo, lucro, miséria, trabalho e dinheiro. Alias, nesse cenario de combustao dos anos 30,
Odets foi referéncia para Tennessee e Arthur Miller, cujo legado contém pecas como Morte de um
Caixeiro Viajante |Death of a Salesman, 1949), As Bruxas de Salém [The Crucible, 1953], Panorama visto
da ponte [A View from the Bridge], em um ato, de 1955 e revista em dois atos, em 19506, e Depois da
Queda [After the Fall, 1964].

Na obra ganhadora de um Pulitzer, A Morte de um Caixeiro 1Viajante, o tema problematico
do éxito cultuado como valor supremo nos Estados Unidos tem voz na figura de Willie Loman,
que passou a vida acreditando no dinheiro e no poder. No entanto, em vias de perder o emprego
e ser destruido, nao ¢é apenas vitima do sistema, mas cumplice de um modo de vida. Em As
Bruxas de Salem, um triste episédio é revivido por Miller, na época em que dezenove pessoas
foram executadas por “bruxaria” no século XVII em Massachussets. A referéncia a caga as
bruxas em pleno periodo macarthista é evidente: o proprio Miller foi alvo e vitima do Comité de

Atividades Antiamericanas ao ser condenado pela direita macartista. Entretanto, Miller foi
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reconhecido como um grande intelectual preocupado em desconstruir os pilares da autoimagem

do pais como a terra das oportunidades igualitarias e da tolerancia religiosa e politica.

Em Panorama 1isto da Ponte, o protagonista, Eddie Carbone, apesar de casado, se rende
aos encantos da sobrinha. Entretanto, quando esta se apaixona por um imigrante clandestino, a
rivalidade amorosa se instaura por ciumes e Eddie decide denuncid-lo. Da mesma maneira
empregada em As Bruxas de Salém, parte-se da esfera intima para a ordem publica. A questdo
politica abordada (ou seja, o macartismo e a perseguicao a todos os que fossem suspeitos de
subversio ou afinidade com o comunismo) constitui parte central e fundamental da matéria
dramaturgicamente representada. Mais uma vez, a intolerancia social nao se encontra velada; a
critica de Miller é direcionada aos Estados Unidos visto como refugio de estrangeiros e ao

questionamento a ideologia da América representada como “terra de todos”.

Ainda jovem, além de considerar Clifford Odets como referéncia, Tennessee também
tomou consciéncia da contribuicao de Elmer Rice (1892-1967), conhecido pelas pecas A Mdguina
de Somar [The Adding Machinede 1923], e Street Scene, ganhadora do prémio Pulitzer em 1929. A
atenc¢do de Rice era dedicada as questoes sociais, politicas e a critica do status quo. Nos anos 20 e
30, Rice era tdo famoso quanto O'Neill. Em A Maqguina de Somar, satitiza a era da maquina ao
relatar a historia mondtona de um contador, que poderia ser substituido pelo instrumento.
Depois de ser demitido e matar o seu chefe, Mr. Zero, apenas mais uma engrenagem no sistema,
¢ julgado, executado, e ao chegar ao além e ser confrontado com questdes semelhantes, ¢
reenviado a Terra para ser escravo do novo mecanismo. O personagem padrdo encontra-se tao
aprisionado na estrutura de vida que se torna incapaz de qualquer percepgao critica das questoes
do mundo do trabalho 20 seu redor. De acordo com o critico Brooks Atkinson, trata-se de uma
das pecas mais originais ja escritas sobre a sociedade moderna. Em 1932, Elmer Rice escreveu

uma peca inspirada na Depressao, contra o capitalismo: We, The People.

Em 1939, no ensejo de se tornar um escritor profissional apos ter algumas de suas pegas
encenadas, Tennessee Williams participou de um concurso e foi premiado pelo Group Theatre por
American Blues, conjunto de pegas em um ato. Mais relevante do que receber cem ddlares foi
encontrar Audrey Wood, prestigiada na Broadway, que passou a agenciar sua carreira. A relagio
entre ambos foi duradoura: o escritor pode contar com seu apoio por mais de trinta anos. Audrey
s6 deixou de ser a agente que administrava os direitos das obras de Tennessee Williams em 1972,

também por decisao dele proéprio.
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Em umas de suas pecas, intitulada O Quarto Escuro (WILLIAMS, 2006) [The Dark Room,
de aproximadamente 1939], Williams busca uma aproximag¢ao com o foco social ao retratar as
dificuldades enfrentadas pela Sra. Pocciotti ¢ o confronto com a representante do governo, na

figura da assistente social.

A peca tem a duragdo da conversa entre a Srta. Morgan e a Sra. Pocciotti, enquanto a
assistente social aplica o questionario com a finalidade de obter informagdes a respeito da
situagdo socio-econdomica da familia, por meio dos didlogos que desvendam os fatos pouco a
pouco para o leitor e transcorrem em tempo real. O tempo histérico é informado pelas palavras
da Sra. Pocciotti ao se referir ao marido, desempregado desde 1930: “Deve ter sido — 1930 ele foi

mandado embora”.(WILLIAMS, 1948, p. 15).

A vida dos personagens ¢ regida pela situagdo econémica; em vista disso, uma
problematica de cunho financeiro foi utilizada como estopim para encaminhar o enredo. Apesar
de nio haver indica¢Oes claras por parte do autor, o tempo narrativo pode ser notado sutilmente
através do questionamento da assistente social, Srta. Morgan, e das falas evasivas, laconicas e
esparsas da Sra. Pocciotti [Mrs. Pocciotti, a mae, responsavel por uma familia numerosa de
imigrantes italianos de baixa renda], que sugerem o desenrolar da peca por volta de junho de
1938 ou 1939, em razao da constatagao da duracio do desemprego do marido no periodo de oito

a Nove anos.

O ambiente da peca The Dark Room retrata bem o contexto mencionado acima. O espaco
utilizado é o pequeno apartamento mal arrumado, alugado pela familia Pocciotti, composta por
imigrantes italianos em condi¢es precarias. Ja na rubrica inicial, Tennessee Williams aconselha a
manuten¢ao do mesmo cenario utilizado na peca Moony's Kid Dont Cry; porém, enfatiza o arranjo

geral com a finalidade de ressaltar o efeito da pobreza.

Mais adiante, a mae ainda da énfase ao valor econémico das vantagens obtidas devido ao
relacionamento da filha Tina com o ex-namorado: “Come o que ele traz pra elal Desta forma,

ajuda bastante também (...) Max — pao francés, queijo, picles, talvez até mesmo um pouco de

café. Ajuda”. (1948, p. 19 e 20)

Dessa forma, a peca demonstra como a classe trabalhadora foi atingida em cheio pela
crise economica, fato reforgcado pela visita perturbadora e humilhante da Srta. Morgan, agente da
area de assisténcia social que a questiona a respeito do marido, dos filhos e repara em todos os

detalhes, para avaliar as condi¢oes da familia a fim de comprovar a necessidade de ajuda
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governamental. Portanto, estao presentes indicag¢oes de elementos socioecondémicos no contexto
em que se inserem os personagens. Tipico da dramaturgia de Tennessee Williams, a situagao
abordada vai além dos limites do ambito familiar e da intersubjetividade, para tratar de problemas

comuns 2 sociedade como um todo.

A Srta. Morgan atua como uma representante do Estado, do status quo; logo, a assistente
social é recebida com a frieza, a discrigao, o receio e a indiferenca de alguém que aprendeu a lidar
com o sofrimento e fornecer respostas evasivas por conveniéncia e desanimo: a Sra. Pocciotti,
que opta por varrer a casa durante todo o tempo da “inquisicao”, ao invés de lhe dar atencdo. O
ato de varrer pode simbolizar a resisténcia da mae em dar informacées a Srta. Morgan e em
certos momentos, até mesmo expressar seus sentimentos, ajudando o espectador a compreender
suas inquietagdes e necessidades veladas. Somos informados de que a mae tem o fardo de
assumir sozinha a responsabilidade de administrar o lar e o sustento dos filhos, Tina, Lucio e
Silva. O marido, o Sr. Pocciotti [Mr. Pocciotti], ndo a ajuda, por se encontrar internado no
sanatério em certos perfodos e, por consequéncia, insano e incapacitado para o trabalho. Por

conseguinte, a familia nao dispde de renda fixa para as despesas do dia a dia.

O procedimento padriao da Srta. Morgan, que aplica um questionario para definir o perfil
socioeconomico da familia de imigrantes vai aos poucos tocando em assuntos que sao
respondidos de forma lacunar por parte da Sra. Pocciotti, que repete: “O que?” (WILLIAMS,
1948, p. 17) ou “Sim”. (WILLIAMS, 1948, p. 16-20)

Pouco a pouco, ao insistir nas perguntas, a Srta. Morgan vai extraindo fragmentos de
informag¢ao que indicam, naquela situacio de pobreza e esfacelamento da familia, a condigao

patoldgica de Tina e, culminando na sequéncia de descobertas em relagao ao estado da garota.

Os personagens que participam da cena sdo a Srta. Morgan, a Sra. Pocciotti e o filho
Lucio, pois os outros sete personagens sio apenas citados: o Str. Pocciotti, Tina, Max, Tony,
Frank, Silva e Jeeps. Apesar de ser o tema da conversa entre a Sra. Pocciotti e a assistente social,
quem da voz a filha, Tina, é a mae. A funcdo do filho Lucio na peca, derivada da interrupcao
provocada por ele ao aparecer na janela na escada de incéndio para pedir moedas e pelo gesto de
alerta feito pela mae ao indicar a perturbadora presenca da Srta. Morgan, ¢é sinalizar aos

espectadores quao inconveniente, ameagadora e indesejavel é a presenca da agente social.

No final, chega-se a conclusao que, devido a situagao de inaptidao da mae e a acusagao de

falta de competéncia por parte da assistente social, aliado ao perigo que a moga representa para
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os adolescentes; Tina, sem o direito de opinar, deve ser encaminhada aos cuidados e a protegao

do Estado.

Diferentemente do conto, a pega tem uma revelagdo surpreendente, quando a mae
sinaliza por mimica o estado da filha: “Assim. (A palma da mao dela, curvada, se move vagarosamente
sobre o abddmen em um gesto evidentemente eliptico)”. A reacao da assistente social é de surpresa: “Voce

quer dizer __ ? (Ela leva a mao aos libios. A SRA. POCCIOTTI concorda devagarzinho com a cabeca e

continna varrendo).

A peca demonstra a situagao enfrentada por muitas familias em que a mae, sozinha, tem
de cuidar dos filhos; ela pode ter sido negligente igualmente devido as precarias condi¢ées nas
quais se encontra com as criangas. Da mesma forma, a problematica fica clara por causa da

condicao da filha mais nova, Tina.

Além dos acontecimentos, como a chegada de Lucio para pedir dinheiro, é através do
questionario utilizado pela assistente social que o leitor toma conhecimento das dificuldades

enfrentadas pela Sra. Pocciotti.

No conto homoénimo, “The Dark Room”, escrito por volta de 1940, Tennessee Williams
vai direto ao ponto por combinar exposi¢ao e desenvolvimento; utiliza o narrador em terceira
pessoa para introduzir a personagem da assistente social, também aqui denominada Srta. Morgan,
que visita a mae, agora chamada de Sra. Lucca. Logo no inicio contundente, o leitor é alertado
sobre a referéncia ao tempo historico devido as circunstancias em que a familia sobrevive, pois o

marido esta desempregado desde aproximadamente 1930.

Frente aos desafios da vida, tais como a gravidez inesperada da filha, o longo desemprego
do marido, a necessidade de criar os filhos, sozinha, em parcas condi¢ées e cuidar da casa, a mae
ainda trava um didlogo “de gigantes” perante o interrogatério burocratico da Srta. Morgan. A
medida que ¢ colocada na parede com o propdsito de ser testada sobre a necessidade de
continuar a receber o suporte financeiro do Estado, reage com indiferenca as investigagdes, na
tentativa de se esquivar da atitude inquisitoria da assistente social, além de seguir com aceitacao as
condi¢bes que lhe foram impostas. A propria vida havia lhe ensinado a manter a calma diante de
inquietagcbes e procurar até mesmo nas atividades domésticas rotineiras, como a varricio
constante da casa, uma forma eficiente de se distanciar das pessoas em momentos apropriados,
tais como as perguntas inconvenientes que nao demonstra ter motiva¢ao alguma para responder.

Em meio a pobreza, encontrara meios de sobreviver.
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Devemos lembrar que a infancia de Tennessee Williams ocorreu na época da Primeira
Guerra Mundial. Na década de 30, enfrentou a Grande Depressaio Econdmica, executando
trabalho enfadonho em uma fabrica de sapatos. Nesse periodo, houve um projeto federal em prol
do teatro. Dramaturgos como O" Neill e Williams vieram a representar o mundo do século XX:
individuos isolados e desunidos no mundo consumista, no qual os valores fundamentais baseiam-
se no trabalho arduo e no individualismo como pilares para a manutengao do chamado estilo de

vida americano (Awmerican way of life).

No entanto, assim como Odets, Williams teve nocao da dimensao social do teatro e
permitiu que suas personagens fossem além do texto e figurassem em um contexto coletivo mais
amplo e abrangente. O préprio dramaturgo se dizia seguidor de Brecht, Sartre, Rimbaud e Van
Gogh. Com Tchekhov, aprendeu a importancia do cenario, reproduzindo a imagem deNew
Orleans, Saint Louis ou Belle Reve (local no qual moraram as personagens Stella e Blanche
DuBois na famosa pega teatral de Tennessee Williams, merecedora do Prémio Pulitzer, Unz Bonde

Chamado Desejo | A Streetcar Named Desire|, de 1947), e transformando tais locais no nivel simbélico.

Infelizmente, o teor dominante da critica norte-americana e internacional a respeito do
trabalho de Tennessee Williams ajudou a cristalizar a ideia de que seu teatro era caracterizado por
pulsdes do eu e angustias. Embora inegavelmente presentes no trabalho do autor de forma
relevante,elas se apresentam profundamente impregnadas por questdes sociais e ideoldgicas, das
quais sao inseparaveis. Isto, porém, tende a ser deixado de lado pela critica, que passa ao largo

dessas questdes e concentra seu foco de analise nos aspectos biograficos.

Contudo, em sua arte dramatica, nota-se a presenca da musica, da decadéncia, dos
explorados e de personagens a margem do mundo capitalista preconizado por aspiragdes comuns
ao pré-concebido sonho americano, cujas imagens levam a crer que qualquer individuo possa

“vencer na vida”, segundo critérios do marketing do materialismo capitalista.

O padrao dramatirgico das pecas em um ato de Tennessee Williams contém elementos
primordiais para iluminar o mundo atual: consumista, e por consequéncia, desagregador. O
dramaturgo coloca em cena personagens que nao se encontram dentro do esquema das relagoes
de produgao; transitam por hospedarias, pensdes e motéis, na concepgao americana da palavra,
emergindo em um mundo provisorio, as margens da sociedade instaurada e de certa maneira,
também exposta a falta de sentido de suas existéncias. Sob essa perspectiva, a dramaturgia figura

essa sociedade focada na mercadoria e suas sutilezas, para além de seu valor de uso. Os
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relacionamentos assumem a forma de uma relacdo entre coisas e os valores veiculados estao

ligados ao sistema monetario.

A maneira como Williams apresenta os valores decorrentes das transformagoes
sociohistoricas e, em contrapartida, os critica, mostra o mundo, a sociedade fragmentada e o
fetiche da mercadoria, preceitos preconizados por Karl Marx (1818-1883). A mercadoria,
encarada com sutileza, para além de seu valor de uso, encontra-se sempre presente. O
relacionamento social entre as pessoas assume a forma de uma relacdo entre objetos. Segundo
Marx, os produtos do trabalho enquanto valores sio expressOes materiais da a¢do humana
despendida na criacio de um valor economico; perdemos a existéncia na produgdao, mas

continuamos a existit; a mercadoria substitui como fetiche a vida roubada.

Em 1940, com a pega em um ato O Longo Adeus [The Long Goodbye], Tennessee Williams
realca, através da memoria afetiva, o sofrimento do escritor, Joe, a0 mudar de casa ¢ as memorias
da falecida mae e da irma Myrna. A importancia atribuida ao poder e a possivel posse,
representada por uma apodlice de seguro no valor de US$300 a ser dividida entre os dois irmaos,
oferece um suposto passaporte para um futuro melhor. A questdo da sobrevivéncia financeira
emerge através da esperanca da mae, que preferiu dar cabo a prépria vida com o propédsito de
beneficiar seus filhos. A mie abandonada aceita seu fim como uma saida da vida dificil, um

caminho em dire¢ao a liberdade, pois no céu nao se faz necessario pagar aluguel:

Algumas pessoas acham que a morte ¢ estar deitada dentro de uma caixa
debaixo da terra. Mas eu nio. Para mim ¢ o oposto, Joe, ¢ sair da caixa. E subir,
nao descer. Eu nio imagino como ¢ o céu. Nunca imaginei. Mas sinto que tem
muito espaco 14 e que nio ¢ preciso pagar aluguel no primeiro dia de cada més
pra nenhum velho holandés pao-duro que reclama da dgua que vocé consome.
Ha liberdade, Joe, e liberdade ¢ a grande coisa da vida. E engracado que alguns
de nods s6 a alcancam quando morrem. Mas € assim, entdo temos que aceitar...
(2012,271).

A diferenca de tratamento fornecido as classes sociais aparece em diversos comentarios
de forma sutil ou mais incisiva. No dialogo entre Joe e Silva, seu vizinho de quarto, fica evidente:
“Por que Jesus faz distingao entre o pardal e o peixe-dourado! [Ele ri]. Nao ha respeito pelos

cadaveres.” (2012,205).

Em resposta, o comentario de Silva também ¢ ironico: “Vocé esta perdendo a consciéncia

social, Joe. Vocé devia dizer ‘a nao ser que sejam ricos’!” (2012,258).
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The Long Goodbye foi publicada na colecao 27 Wagons Full of Cotton and Other One-Act Plays
em 1966. No Brasil, depois da fundagao do Teatro de Arena em Sao Paulo, em 1953, foi montada
por José Renato e traduzida por Esther Mesquita como “O Demorado Adeus”. Nessa época,
Tennessee Williams ja se transformara em um dramaturgo profissional extremamente bem-

sucedido.

O sucesso de critica e publico ocorre em 1945 com A Margem da Vida [The Glass
Menagerie], estreada aqui em 1947, com o Grupo Experimental de Teatro dirigido por Alfredo
Mesquita. Em 1947, O Awnjo de Pedra [Summer and Smoke] ¢ Um Bonde Chamado Desejo [ A Streetcar
Named Desire/, montada por Elia Kazan, e Marlon Brando ocupou o papel de Stanley Kowalski.
Essa peca recebeu os prémios Pulitzer e o Critic's Circle Award. Vale lembrar que nestas trés
pecas, um panorama do nucleo familiar e da realidade do Sul dos Estados Unidos mostra a
decadéncia baseada em glorias do passado. O elo visceral de Tennessee Williams com o Sul esta
presente nas representagoes da sociedade baseadas no modo de vida americano, na questao

monetaria, no bem-estar a na ac¢ao individual.

A questdao de sua trajetoria ao auge foi abordada com autocritica no ensaio publicado no
New York Times|Drama Section], em 30 de novembro de 1947, dias antes da estréia de Uw Bonde
Chamado Desejoe reproduzido na revista S7ory, intitulado de maneira significativa .4 Catdstrofe do
Sucesso (WILLIAMS, 1964).F importante lembrar que este artigo, posteriormente incluido em
varias outras publicacdes com o titulo de The Catastrophe of Success, teve o titulo original de On a
Streetcar named Success. Tennessee Williams, consciente de que realizara o “conceito americano do
Olimpo”, criticou a0 mesmo tempo, com toda clareza, as injusti¢as da vida: “O servigo oferecido
pelos hotéis é embaragoso. As empregadas, os garcons... continuamente estdo a recordar-nos as
iniquidades que nos aceitamos como coisas certas.” Tennessee admitiu ter sido corrompido pelos

“servicos humilhantes que nossa sociedade se acostumou a esperar e do qual ela depende.”

Ao exemplificar com a descri¢ao da cena do héspede bébado usufruindo as vantagens de
ter sua imundicie limpa por uma senhora ofegante, ao carregar um balde de agua, Tennessee se
posicionou contra os privilégios sociais, embora saibamos, de maneira autoctitica, estarmos
aprisionados a esse sistema. Acreditava nido haver necessidade de haver muitas pessoas a nos
servir, pelo contrario, afirmava: “vocé deveria fazer sozinho a maioria das coisas.” Além disso, tinha

consciéncia de que sua experiéncia de sucesso nao foi Gnica, pois ja acontecera repentinamente na
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vida de muitos americanos: “A histéria de Cinderela é nosso mito nacional favorito, a pedra fundamental da

indiistria cinematogrdfica, sendo da pripria Democracia.”

Na produc¢io de Tennessee a busca por saidas aparece na peca Lembrangas de Bertha [Hello
from Bertha, de 1941], publicada na colecdo de pegas em um ato intitulada 27 Wagons Full of Cotton
and Other One Act Plays, em 1953. Em Lembrancas de Bertha, ambientada em uma area de
prostituicao situada no Leste de Saint Louis, Bertha foi explorada suficientemente, e, ao ficar
doente, é consequentemente descartada pela representante do sistema capitalista e caricatura de
dona de bordel, Goldie. Caso nio consiga mais ganhar dinheiro e dar lucro, é aconselhada a
escrever para seu ex-pretendente, Charlie, com quem mantinha uma relagio na época em que
trabalhava em sua loja. Goldie, simbolo do poder monetario que visa apenas o lucro, a coloca sob
pressdo para tomar uma atitude e chama uma ambulancia para leva-la embora. A amiga Lena a
ajuda a redigir uma carta para o antigo amante com a ilusao da remota possibilidade de ser
resgatada das dificuldades financeiras e da soliddo através do simples contato: "Lembrancas de

Bertha, com amot".

E importante observar que, no Brasil, o numero de pecas norte-americanas era grande;
foram realizadas pelo teatro experimental do negro, TBC, Arena e Oficina nos moldes do teatro
europeu. Dentre as pecas encenadas no Teatro de Arena, tivemos Lembrangas de Bertha [Hello from
Bertha). Queria-se uma dramaturgia que privilegiasse os assuntos ligados ao universo da sociedade
vigente. Nos anos 50 tivemos a presenca do teatro de Vianinha e Gianfrancesco Guarnieri, com a
tematica emblematica das greves, desigualdades econémicas e a industrializagao. O teatro
americano ¢ o teatro épico de Brecht chegaram por aqui nos anos 50, embora precisemos levar
em consideragdao a dimensao territorial do Brasil. No contexto norte-americano o capitalismo e a

modernizacao se expandiam.

O “conjunto de trabalhos" de Tennessee, conforme preferia dizer, nos legou mais de
setenta pegas em um ato, trinta pe¢as longas, cinquenta contos, além de alguns volumes de
poesia, romances, roteiros de cinema, correspondéncias, memorias, ensaios e artigos sobre teatro
e literatura. Desde cedo, Thomas Lanier Williams, nascido em 1911, na cidade de Columbus,
Mississipi, no Sul dos Estados Unidos, optou por escrever, pois o trabalho significava ser livre:

"E ser livre ¢ realizar com éxito sua vida".

Williams valoriza o uso poético da linguagem, liberando o palco das limitagdes do

realismo Ibseniano e cria outras possibilidades metaforicas. Através do uso da palavra, Williams
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possibilitou a entrada em um novo mundo teatral. A tentativa de encontrar equivaléncia para o
sofrimento interno de suas personagens por meio da linguagem o direcionou para o que
denominou "teatro plastico": o uso da luz, da musica e do cendrio, além de outras formas de
expressao nao verbal (assim como a linguagem corporal) desempenhou papel complementar na
versao textual da pega e acentuou os conflitos demonstrados a platéia. O dramaturgo ousou além
do Realismo reinante na época e o lirico, a poesia e a linguagem corporal assumiram papéis

importantes, acentuando a profundidade dos conflitos enfrentados por suas personagens.

Mesmo a partir dos anos 60, época em que suas novas pe¢as nao obtinham o sucesso
consagrado, o trabalho o ajudou a emergir do colapso fisico e mental. Falou-se demasiadamente
sobre a tentativa de superagao do chamado "realismo psicolégico” e do suposto declinio de sua

obra. Entretanto, o préprio Tennessee Williams nunca se deixara levar por essas denominagdoes:

Todos os meus personagens sdo maiores que a vida e ndo realistas. Para captar-
se a qualidade da vida em duas horas ou duas horas e meia, tudo deve ser
concentrado, intensificado. Na realidade, a vida é muito lenta. No palco, vocé
dispée de pouco tempo para mostrar tudo. (Jornal do Brasil, Caderno B,
2/6/1973).

Através de imagens intensas, transmitia a vida, mas em nenhuma hipdtese sua simples

copia, pois afirmava que teatro é vida condensada.

Muitos dos procedimentos experimentados e adotados encontrariam eco em produgoes
sequentes: Edward Albee, em O Sonbo Americano | The American Dream|, Quem tem medo de 1 irginia
Woolf? (Who's afraid of Virginia Woolf?] e The Zoo Story; Amiri Baraka (1934- ), em Holandés
[Dutchman); James Rado (1932-) e Gerome Ragni (1935-1991), com Hair; Luiz Valdez (1940- ),
em Los Vendidos e Vietnam Campesino e Tony Kushner (1956-), com Casa/ Cabul [Homebody/ Cabul).

Guiados por uma compreensao do teatro como elemento com fungao politico-social,
diversos escritores construiram sua dramaturgia, original e inspirada em outros autores, tratando

de questoes que transcendem o arcabougo do individual.
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O retrato de Robin Goodfellow: uma
adaptacao para quadrinhos de Sonho de uma
noite de verao

The portrait of Robin Goodfellow:
adapting A Midsummer Night’s Dream to comics

Beatriz Cristina Godoy
UEM

Resumo: O objetivo deste artigo é fazer uma analise da adaptacio
para quadrinhos feita pelo autor Neil Gaiman da peca Sonbo de uma
noite de verao, de William Shakespeare, especialmente da construcio
de Puck como personagem principal da HQ. A analise gira em
torno das semelhancgas e discrepancias existentes entre os dois
textos e a intertextualidade entre as obras. A metodologia de
investigacdo baseia-se principalmente nos textos tedricos de Will
Eisner (2010), Moacy Cirne (1972) e Linda Hutcheon (2011).

Palavras-chave: Quadrinhos. Adaptagao. Shakespeare. Puck.

Abstract: The aim of the present article is to analyse the comics’ adaptation
by Neil Gaiman of Shakespeare’s Midsummer Night's Dream focusing on the
construction of the character Puck as the main character of the graphic
narration. The analysis revolves around the similarities and discrepancies
between the texts and the intertextuality between the works. The methodology
of investigation was based mainly on the theoretical writing of Will Eisner
(2010), Moacy Cirne (1972) and Linda Hutcheon (2071).

Keywords: Comics. Adaptation. Shakespeare. Puck

Introdugao

Como qualquer forma de expressao artistica humana, as histérias em quadrinhos (HQs)
evoluiram no decorrer dos anos até a forma que apresentam atualmente. Entretanto, tracar a
origem dos quadrinhos parece ser um trabalho infrutifero, uma vez que cada autor que se
dedicou ao tema parece oferecer uma resposta particular. Um dos primeiros artistas que se dispos

a teorizar as HQs foi o americano Will Eisner (2010). Atualmente, ele ¢ reconhecido
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internacionalmente, ndo somente como um dos maiores artistas dos quadrinhos, mas ¢ também
respeitado no meio académico por suas contribuicdes pedagdgicas. Em sua principal obra
Quadrinbos ¢ arte sequencial (1985), Eisner remonta a origem dos quadrinhos a inclusao de
enunciados de pessoas retratadas em pinturas medievais na tentativa de unir imagem e palavra,
criando assim a possibilidade de comunicar uma mensagem mais completa. Tal pratica foi
abandonada em meados do século XVII e reapareceu mais tarde, no século XVIII, em panfletos
e publicagdes populares. Mas foi somente no século passado que a forma narrativa que hoje
chamamos de histérias em quadrinhos, ou HQs, se desenvolveu em toda a sua potencialidade.

Para Eisner,

[...] ao longo do século XX, os artistas que lidavam com a arte de contar
histérias destinadas ao publico de massa procuraram criar uma Gestalt, uma
linguagem coesa que servisse de veiculo para a expressido de uma complexidade
de pensamentos, sons, a¢oes e ideais numa disposicio em sequéncia, separada
por quadros. (EISNER, 2010, p.7).

A primeira apari¢ao diaria dos quadrinhos na imprensa data da virada do século XX,
quando se tornaram uma forma popular de leitura por parte de um publico amplo e passou a ser
a principal fonte de leitura literaria da maioria dos jovens. Cirne (1972) acredita que o boom dos
quadrinhos proporcionado pela imprensa nasceu da combinagao entre dois elementos: o
momento histérico, no qual a tecnologia litografica criou a possibilidade da inser¢ao das tiras nos
jornais, e da rivalidade comercial entre dois grupos jornalisticos que viam os quadrinhos como
mais uma jogada comercial para atrair leitores e aumentar a verba publicitaria. Ja as primeiras
revistas em quadrinhos nasceram como compilagoes de historias curtas, geralmente das tirinhas
dos jornais, mas elas foram a funda¢ao para o desenvolvimento das graphic novels modernas que,

port sua vez, ajudaram a delimitar as estruturas dessa nova forma de arte.

Hoje a HQ é uma forma narrativa consolidada que vem conquistando cada vez mais
espaco comercial e encontrando seu lugar nos meios académicos como um meio valido de se
produzir narrativas. Elas se tornaram um produto cotidiano e muitos dos personagens nascidos
neste meio desfrutam hoje de reconhecimento internacional, estampando desde roupas e material
escolar até lanches de fast food e propagandas de inseticidas. Podemos nao saber quem foi Bob
Kane, mas com certeza reconheceriamos o sinal de Batman se um dia aparecesse nos céus. Além
do mais, no caso dos quadrinhos, a reciproca ¢ verdadeira, assim como os seus personagens
povoam produtos e sonhos mundo afora, seus artistas também se valem de obras consagradas

em outros meios para criarem suas proprias historias através desta estética tao singular.
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No presente artigo, analisaremos como o personagem Robin Goodfellow, da obra Sonbo
de uma noite de verao do autor William Shakespeare, ¢é retrado na versiao para quadrinhos do artista
Neil Gaiman (1992) em uma histéria de mesmo nome, parte integrante da saga de Samdman'.
Porém, antes de procedermos a entrada analitica da HQ, é necessario explorar mais a fundo os
elementos que compoem uma historia em quadrinhos, como construgdo narrativa e os principais

conceitos de adaptagao.

Em virtude de alguns livros referenciais nao terem sido traduzidos para o portugucs, as

tradugoes de trechos citados dessas obras sio de responsabilidade da autora desse ensaio.

O casamento entre texto e imagem

As HQs sio compostas de uma combinac¢do de texto e imagem que exige que a leitura se
dé através de habilidades de interpretagao visuais e verbais. Eisner (2010) acredita que, apesar de
palavras e imagens serem tradas separadamente no mundo moderno das comunicagdes, ambas
derivam de uma mesma origem, uma vez que as palavras se constituem de letras e as letras sio,
em si, simbolos elaborados a partir de imagens. O autor compara a produgao das ilustragdes na
HQ as caligrafias chinesa e japonesa (pictogramas) que evoluiram da reprodugdo de simbolos até
tornarem-se uma técnica. Também para Cope e Kalantzis (2003), a grafologia serve de exemplo
para demonstrar como o sistema de escrita ¢ multimodal ao carregar um potencial de criacdo de

sentido diferente do lexical, do ordenamento frasal ou da sintaxe.

Crucial a0 se ler uma obra em quadrinhos ¢ tratar texto e imagem com igual importancia.
Ao contrario do que possa parecer, a imagem nas HQs nao funciona como uma mera ilustra¢ao
da narrativa, técnica, comumente empregada em livros infantojuvenis, nem o texto opera como
uma simples legenda da imagem, habito comum no jornalismo. Nos quadrinhos, texto e imagem
sao complementares, sendo um a extensio do outro, e somente uma interpretacio eficiente de
ambos é que torna possivel a compreensio do significado total de cada requadro (as unidades
menores dentro da pagina) e consequentemente, possibilita a inferéncia do sentido da narrativa

sequencial.

[...] as regéncias da arte (por exemplo, perspectiva, simetria, pincelada) e as
regéncias da literatura (gramatica, enredo, sintaxe) superpéem-se mutuamente.
A leitura da histéria em quadrinhos é um ato de percepgao estética e de esfor¢o
intelectual (EISNER, 2010, p. 2).

! Sandman ¢ uma série quadrinistica, publicada entre 1989 e 1996, composta de 75 volumes.
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Ao considerar a jun¢ao texto/imagem, Kress (2003) afirma que ambos podem trabalhar
juntos para formarem um /zyout que nao se restrinja a organizacado da informagdo, mas que
contribua para o significado: “é nesse nivel que a disposi¢ao da palavra (como blocos graficos) e

as imagens (como blocos graficos) interagem” (KRESS, 2003, p. 68).

Note-se ainda que nao somente o uso do texto como mensagem, mas também a maneira
com que ele é disposto visualmente quando aplicado a imagem (o letreiramento), tornando-o
parte integrante da composi¢ao imagética, é que vai conferir-lhe seu potencial total de significado.
O texto é “desenhado” e nio somente “escrito” para comunicar uma ideia que vai além do
significado das palavras, um ato criador no qual a escolha do tipo e do tamanho das fontes ¢ feita
cuidadosamente para empregar “o clima emocional, uma ponte narrativa, e a sugestao de som”
(EISNER, 2010, p. 4). O letreiramento permite que o artista crie a ilusdo de entonagdes distintas
através de diferentes letras, e ainda que as palavras se repitam, a maneira com que o desenho das

mesmas ¢ trabalhado pode modificar o contetdo da mensagem.

A maneira mais tradicional, mas nio a unica, de se acrescentar a fala as imagens é através
do uso dos balbes, elemento este que oferece simultaneamente uma solugdao e uma problematica.
Uma solu¢do ao proporcionar dentro da imagem um lugar cativo para o texto, mas uma
problematica ao criar a ilusao no leitor menos atento de que os baldes podem ser lidos em
sequéncia como outros tipos de textos literarios. Sendo assim, antes de se iniciar a leitura dos
mesmos, é imperativo decodificar a ordem correta dos requadros dentro de cada pagina e como
cada balao se relaciona com esses requadros. Entretanto, a capacidade de se realizar essa leitura
com sucesso faz com que o texto colabore nio somente na doacao de sentido a imagem, mas
também funciona como um importante elemento de representagdo do tempo da historia, possivel

a partir do nosso entendimento da duragao da fala. Resumindo,

[-..] o baldo é um componente concreto, fisico, imagistico capaz de assumir as
mais diversas formas — inclusive metalinguisticas, encerrando discursos falados
ou pensados, verdadeiras unidades significantes da imagem (CIRNE, 1972, p.
32, grifo do autor)
Seria ingénuo pensar que a func¢do unica dos baldes é o de conter as falas. Nascido com
esse proposito, o uso dos baldes evoluiu, incorporando novos significados e passou a contribuir
imensamente na criagdo narrativa. Nas ultimas décadas, o proprio contorno dos mesmos foi

sendo explorado a ponto de poder modificar a caracteristica do som/fala sendo representado.

Um exemplo é como as HQs convencionaram o uso de baldes com contornos de nuvem para
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conterem pensamentos, fazendo com que o leitor instruido compreenda automaticamente que
aquele texto pertence somente a(s) personagem(s) diretamente relacionada(s) com o balao.
Dentro dos baldes, o letreiramento ¢ um segundo elemento utilizado para irradiar a natureza e a
emogao do que esta sendo dito e, além disso, “a caligrafia pessoal é uma garantia de que jamais as
letras sairdo exatamente iguais, o que de certa forma ‘humaniza’ a narrativa grafica” (EISNER,
2010, p. 26). Mas ainda que o texto tenha se tornado metade da equagdo quadrinistica, ¢é
importante considerar que o texto nio é representado somente por didlogos. E o préprio Eisner
(2010, p. 10) quem pontua que é possivel se contar uma historia apenas através de imagens, sem
dialogos, se o intuito for reforgar o significado das acdes. E ainda assim, o artista vai recorrer a
utilizagdo de palavras em funcdes especificas, como onomatopeias, cartazes, bilhetes, fachadas,

ctc.

No caso de uma histéria que priorize as ilustragoes, ¢ essencial a busca do artista por
imagens que pertencam a uma memoria coletiva, retiradas de experiéncias comuns, garantindo
assim o acesso do leitor 2 obra. E a dialética entre a imagem composta pelo artista e uma gama de
imagens pré-existentes no imaginario dos individuos, que vai tornar a narrativa visual
compreensivel para o receptor. Em sua obra Lendo Imagens, Alberto Manguel (2000) afirma que a
leitura que fazemos de uma imagem ¢ automaticamente influenciada por todas as imagens as
quais ja fomos expostos anteriormente, ¢ empresta do romancista francés Malraux o termo

“museu imaginario” para nomear tal fenomeno.

Construimos nossa narrativa por meio de ecos de outras narrativas, por meio
da ilusdo do auto-reflexo, por meio do conhecimento técnico e histérico, por
meio da fofoca, dos devaneios, dos preconceitos, da iluminagdo, dos
escrapulos, da ingenuidade, da compaixio, do engenho (MANGUEL, 2000, p.
28).

Essa unido artistica e literaria na busca de um “outro” sentido, ou de um sentido total —
aquele que s6 pode ser compreendido casando os dois modos de expressao, — faz das HQs um
meio de expressio multimodal. Para Kress (2003), o significado comunicado por meio
multimodal vai além da soma de significados dos dois meios, ndo ¢é apenas uma adi¢io de

sentidos, mas sim um entrelacamento, onde ambos devem se fundir em um sentido maior,

porque “os sentidos vém até noés juntos” (KRESS, 2003, p. 211).
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Todos os quadrinhos sdo um

Existem dois quadrinhos que constituem uma HQ. A pagina total, que pode
ocasionalmente ser explorada como uma metaquadrinho, e o quadrinho em si, ou requadro, que é
o principal elemento de uma narrativa grafica. Raramente uma histéria em quadrinhos é
composta de apenas um requadro, ja que a propria natureza dessa arte surgiu da contacdo de
historias através de imagens sequenciais. Tal estrutura exige uma habilidade de criacdo e leitura
que vai além de se criar ou ler uma narrativa em uma unica imagem, mas sim, de criar ou ler um
conjunto de imagens sequenciais e interdependentes. O leitor precisa fazer o sentido de cada
imagem, da relagao entre elas e de como, juntas, contribuem para a criagao de significado de uma
narrativa. O que torna esta forma estética ainda mais singular é que, ao contrario do cinema, no
qual as imagens criam uma sequéncia fluida, os quadrinhos simulam uma sequéncia com um
numero limitado de imagens que podem ser lidas a0 mesmo tempo. Enquanto o diretor do filme
tem total controle da ordem em que as imagens serdo introduzidas na narrativa, o artista de HQ
s6 pode contar com a habilidade do leitor em navegar nesse modo artistico. Eisner (2010)
considera a tendéncia que o nosso olhar tem em se desviar como um dos grandes obstaculos a
serem superados pelo artista, e acredita que a unica maneira de supera-la é contar com a
cooperacao do leitor. “(...) essa cooperaciao voluntaria, tio peculiar dos quadrinhos, ¢ o que

sustenta o pacto entre artista e leitor” (EISNER, 2010, p. 41).

A pagina desempenha uma funcgao estrutural vital nesse sentido, agindo como uma
barreira fisica que impede o acesso do leitor a pagina seguinte. O artista utiliza-se dessa “pausa”
como recurso narrativo. explorando a mudan¢a do espago fisico para deslocar o tempo e o
espaco da narrativa, ou ainda alterar o foco do leitor. A virada da pagina é também uma opgao

para se criar surpresa e moldar o inesperado.

Outro desafio estrutural a ser superado e que é também vital ao funcionamento da
narrativa grafica, é a nocio de tempo, o fiming. B o timing que nos permite reconhecer e
compartilhar emog¢oes como surpresa, humor e terror, e ¢ indispensavel em uma manifestacao
artistica que tem a intencio de criar narrativas a partir da imitagdo/representacao da realidade.
Para criar a ilusdo da passagem do tempo, o artista grafico possui algumas opgdes técnicas, como
simbolos e o proprio texto, mas nenhum desses recursos é tdo significativo quando o
ordenamento dos requadros dentro da pagina. Se considerarmos que o tempo gasto para ler cada

pagina seja relativamente o mesmo, a quantidade de requadros presentes em cada ajuda a ditar o
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tempo da agdo. Uma pagina com apenas dois requadros convida o leitor a se debrucar sobre ela
em busca de maiores detalhes e assim, temos uma agdo passando a outra em uma velocidade
consideravelmente menor do que a velocidade em que as agdes se sucederiam em uma pagina

com um numero maior de quadrinhos.

O artista pode ainda manipular o tamanho dos requadros para reforgar a ideia temporal.
Segundo Eisner (2010, p. 26), uma sequéncia de requadros estreitos e uniformes seguidos de um
requadro mais longo sugere uma pausa, assim como o aumento do nimero de quadrinhos de
uma pagina para outra sugere uma aceleracio da acdo. Também o enquadramento da agiao age
como um elemento temporal. Basta imaginarmos alguém sendo baleado: o artista pode mostrar a
bala furando o peito da personagem em um quadrinho e, em seguida, retrata-la caida no chao —
encerrando a a¢do em apenas dois requadros — ou pode optar por prolongar a a¢ao, mostrando
uma sequéncia de quatro ou mais quadrinhos em que a personagem cai lentamente ao chiao. O
enquadramento ¢é ainda o encapsulamento de uma ideia, agao, lugar, etc. E a representagao
daquilo que o artista escolhe mostrar ao leitor, tecnicamente semelhante ao enquadramento

cinematografico.

Esse elemento narrativo esta intimamente ligado com o limite da visdo periférica humana.
Nio é porque nossa visio é limitada que os acontecimentos “fora” dela simplesmente nao
existam. E o conhecimento de mundo do leitor que vai permitir que este preencha o restante da
imagem mentalmente, o que transforma as lacunas entre os requadros, aquilo que Eisner (2010,
p. 51) chama de “ndo espaco”. Essa sarjeta — termo comumente utilizado na industria — também
¢ utilizada como um recurso narrativo, funcionando como uma espécie de elipse literaria, que
permite a0 autor concentrar-se nas agdes principais e contar com a habilidade do leitor em
preencher os “vazios”. McCloud (1995, p. 67), acredita que “os quadros das histérias fragmentam
o tempo e o espaco, oferecendo um ritmo recortado de momentos dissociados. Mas a conclusao®
nos permite conectar esses momento e concluir mentalmente uma realidade continua e

unificada”.

Além do ordenamento e enquadramento dos quadrinhos, o tracado dos requadros
também carrega uma funcgdo de linguagem nao verbal. Assim como o tragado dos baldes, esse
elemento foi se convencionando dentro das histérias em quadrinhos até criar uma gramatica

propria. Convencionou-se, por exemplo, que tragados retangulares e retos emoldurem agdes no

2 O fenémeno de obsetrvar as partes e perceber o todo MCCLOUD, 1995, p.63).
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tempo presente, enquanto as bordas onduladas sido utilizadas para conter um acontecimento
passado, um flashback. O contorno pode ainda fazer parte do cenario, representando uma janela,
uma porta ou até mesmo a escotilha de um aviao, ou ainda simplesmente nao existir, assim como

nas sarjetas a falta de contorno de um requadro tem uma intenc¢ao narrativa.

O artista da HQ pode ainda trabalhar com a nog¢ao de perspectiva para complementar
uma histéria. A funcdo da perspectiva é manipular a orientagdo do leitor de acordo com a
inten¢ao narrativa do autor, ajudando a direcionar a sua reacao emocional. Cenas retratadas a
distancia sugerem um distanciamento do evento, pois quanto mais frontal e préoximo o objeto

parecer, maior sera o envolvimento do leitor, passando de um mero observador a participante.

Adaptando-se as adaptagdes

A aparéncia de modernidade das adaptagdes pode criar a ilusdo de que a transposi¢ao de
uma obra para um novo modo ou uma nova midia é algo que surgiu ha pouco na cena cultural
mundial. Mas ha muito que artistas se valem de obras existentes para criar algo novo pelos mais
variados motivos. Contudo, apesar de estarem presentes ha tanto tempo, as adaptagoes
continuam a ser vistas com desconfianca pelos criticos e professores, aqueles a quem Lefevere
(2007, p. 17) chama de “leitores profissionais”. A maioria destes leitores tende a ver as adaptagoes
como obras menores, que devem ser qualificadas pela fidelidade que mantém ao texto fonte, ja

que este deve ser sempre visto como superior criativamente.

E interessante perceber como, mesmo no ramo da Literatura, no qual a memoria
desempenha um papel tao importante, os principais articuladores parecem sofrer da falta da
mesma. As mudangas ndo sao novidade para a Literatura, desde a epopeia e o ditirambo até o
romance psicolégico e a poesia concreta, a arte da palavra escrita nunca foi estanque, e veio se
adaptando em novas formas e géneros. O proprio género literario é tema de debates acalorados
que, nao somente estao longe de findos, como em muito lembram em discussoes em torno das
adaptagdes, pois

[...] encontra-se ligado a conceitos como tradi¢do e mudangas literarias, imitagao
e originalidade, modelos, regras e liberdade criadora, e a correlacio entre

estruturas estilistico-formais e estruturas semanticas e tematicas, entre classes de
texto e classes de leitores, etc. (AGUIAR E SILVA, 2009, p. 340).
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Bhabha (1998, p. 311) ¢ taxativo ao afirmar que os individuos sio propensos a travar
embates entre o que ¢ conhecido e confortavel e o que é novo, essa heresia que insiste em clamar
um lugar para si em um mundo que parece previamente organizado. Uma vida é muito pouco
para vivenciarmos o consolidar de uma obra e acontece de nascermos sob a égide de autores e
obras que parecem eternos e inquestionaveis. Raramente nos lembramos que muitos desses
autores e seus trabalhos também ja foram rechagados e tiveram que lutar para encontrar o lugar

que agora ocupam.

As adaptacbes também fornecem uma sobrevida para obras ja classicas. B através das
tradugoes, atualizagdes e adaptagdes que as obras sio muitas vezes apresentadas a um novo
publico. Hutcheon (2011, p. 58), acredita que “as histérias nao sio imutaveis; ao contrario, elas
também evoluem por meio da adaptagao ao longo dos anos”. Em sua obra Uwa teoria da adaptagao
(2011), a tedrica menciona a relagdo levantada por Robert Stam entre as adaptagoes e a evolugao
de Darwin, assim como sugerida no filme Adaptagio (2002) de Spike Jonze. As adaptagdes, para
Stam, seriam uma forma de o romance sobreviver, mudando para se adequar as novas realidades.
Assim como os homens e animais precisaram evoluir e se modificar biologicamente para nao
desaparecerem da face da Terra, também a Literatura precisa enxergar as mudangas que ha mais
de um século vém ocorrendo a sua volta, cada vez mais rapidamente, e aprender a usar essas

novas midias em seu favor.

O surgimento das novas midias fez com que a palavra adaptacdo se tornasse multifacetada
e, consequentemente, de dificil definicdo. A autora canadense esclarece que o termo pode ser
usado atualmente para se referir a trés coisas bastante distintas: um produto formal, um processo
de criacio e um processo de recepgao. A analise de uma obra adaptada enquanto um produto
exige que levemos em consideragio os modos de engajamento, contar, mostrar e interagir, e
ainda, a nova forma (midia) escolhida para a reescritura do texto fonte. Como um termo
globalizante, a adaptacdo engolfa inumeras possibilidades de transposicdo, o modo de
engajamento pode ser mantido — de uma poesia para um romance, ou modificado, de um
romance para um filme — acarretando também uma mudanca de midia. Entretanto, nos
engajamos de diferentes modos com diferentes midias, assim também “cada modo [...] 7 sua

prépria especificidade, se nao sua propria esseéncia” (HUTCHEON, 2011, p. 49, grifo do autor).

Quando pensamos a adaptagio como um processo de criagao, é preciso levar em
consideragao quem ¢é o adaptador e quais os motivos que o levam a escolher determinado texto.

O adaptador como responsavel pela transposi¢ao da obra, seja para um novo modo ou uma nova
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midia, é, antes de tudo, um intérprete, uma vez que “o texto adaptado nio ¢é algo a ser
reproduzido, mas sim um objeto a ser interpretado e recriado” (HUTCHEON, 2011, p. 123). A
autora acredita que, mesmo quando a adaptagao ¢ um trabalho coletivo, como um filme ou série
de TV, existe uma pessoa responsavel pela reescritura do texto fonte, seja o roteirista ou o
diretor, que é quem emprega sua visio na nova obra. No caso dos quadrinhos, o trabalho
também ¢ realizado por uma equipe de autor, desenhistas, letristas, coloristas, etc., ainda assim ¢é
O autor que val criar uma nova versao, e ¢ nela que os demais artistas vao fundamentar seu

trabalho.

Intmeros motivos levam um artista a optar por adaptar uma obra ja existente. Entre eles,
motivos econdmicos e de restri¢cdes legais ou critica social e cultural. Entretanto, a principal razao
parece ser mesmo uma escolha pessoal, uma vez que os adaptadores “ndo apenas interpretam
essa obra como também assumem uma posi¢ao diante dela” (HUTCHEON, 2011, p. 133). A
tedrica sugere que, ao analisarmos uma adaptagao, a questao da intencionalidade do autor nao
pode ser deixada de lado, apesar das inumeras criticas sofridas nos ultimos tempos por autores

como Roland Barthes.

Finalmente, podemos olhar para a adaptacio como um processo de recep¢ao. Hutcheon
(2011) concebe as adaptagoes como palimpsestos, textos que carregam em si ecos de outras
obras, mas que nao deixam de serem obras originais em si mesmas, ¢ ¢ também dessas duas
maneiras bastante distintas que o publico pode recebé-las. E possivel experienciar uma adaptacio

como um texto qualquer, lido pela primeira vez, mas

[...] para experienciar uma adaptagdo como adaptagio, como visto, precisamos
reconhecé-la como tal e conhecer seu texto adaptado, fazendo com que o
ultimo oscile em nossas memoérias junto com o que experienciamos
(HUTCHEON, 2011, p. 166, grifo do autor).

O receptor da adaptagdio como adaptagdo, esta consumindo algo conhecido em uma
nova embalagem, enquanto o novigo pode desenvolver um interesse pelo texto fonte ou encerrar
a experiéncia ali. Para aqueles que ja conhecem a obra, a atracao das adaptagdes parece ser a
repeti¢ao com a diferencga, a busca pelo novo e o conforto do conhecido, o que nos torna capazes
de ler nas entrelinhas usando nosso conhecimento prévio da obra. Alguns adaptadores contam
com esse conhecimento a ponto de condicionar sua obra aos conhecedores do texto fonte.
Contrariamente, Hutcheon (2011, p. 166) acredita que uma boa adaptagao deve atingir e agradar a

ambos os publicos. Se a obra adaptada é canodnica, podemos, a rigor, nao reconhecé-la
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diretamente, mas ¢ possivel contar com “uma memoria cultural geralmente disponivel” (ELLIS

apud HUTCHEON, 2011, p. 168).

Lefevere (2007, p. 20) afirma que, quando um leitor nao profissional diz ter lido um livro,
nao significa que tenha realmente viajado da primeira a dltima pagina, mas sim, que possui
“fragmentos” sobre a obra que incluem cita¢oes em livros didaticos, adaptagoes cinematograficas,
resenhas ou até mesmo uma conversa informal. Todas essas partes juntas criam a “imagem” que
a pessoa tem da obra. O mesmo acontece nas culturas ocidentais, tanto com as obras de
Shakespeare quanto com sua propria figura humana. Poucos sao aqueles que verdadeiramente se
debrugaram sobre seus trabalhos, mas suas obras e vida chegam até mesmo aos ouvidos mais
desatentos e esses pedagos desconexos acabam por formar a imagem que temos de Shakespeare
enquanto personagem historico. Ele, inquestionavelmente, faz parte de nossa memoria coletiva.
Halbwachs (2006, p. 102) define a memoria coletiva como “uma corrente de pensamento
continuo, de uma comunidade que nada tem de artificial, pois nao retém do passado, senao o que

ainda esta vivo ou é capaz de viver na consciéncia do grupo que a mantém”.

Atragio e repulsa

s

E justamente dessa memoria em torno de Shakespeare que Gaiman (1992) se vale para
construir a sua versao de Sonho de uma noite de verdo. Entretanto, engana-se quem acha que a versao
de Gaiman é uma simples transposicao de midia do texto shakespeatiano, o autor vai muito além
ao trazer a histéria do bardo para dentro do seu mundo, criando uma intertextualidade latente. F
Hutcheon (2011, p. 161) quem afirma que “a adaptagio e a obra adaptada juntam-se na
compreensao do publico em torno de suas complexas interacdes”. Um leitor pouco versado em
Shakespeare ou em Sandman seria capaz de compreender a histéria em certo nivel, passando
despercebido pelas nuances do intertexto. Mas ¢ o leitor da série que, além disso, possui algum
conhecimento da peca inglesa e da vida de seu autor que sera capaz de adentrar as camadas mais
profundas da narrativa, e parece ter sido para esse leitor que Gaiman escreveu sua historia. Sobre
a intencionalidade do autor, Hutcheon (2011, p. 123) sustenta que “a transposi¢ao criativa da
histéria de uma obra adaptada estd sujeita [...] também ao temperamento e talento do adaptador,

além de seus proprios intertextos particulares que filtram os materiais adaptados”.

Os inumeros temas recorrentes em ambas as historias deixa claro que a escolha do autor

de quadrinhos nio foi aleatéria. Os dois mundos, do personagem Sandman e da pega, muito tém
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comum, sendo o principal ponto dialético o tema mistico. A peca de Shakespeare retine humanos
e seres encantados, seres esses capazes de navegar entre os dois mundos, dos homens e das fadas.
Também Sandman é um ser mitolégico que transita entre o real e o mundo dos sonhos, do qual ¢
o senhor. O clima onirico esta presente em ambas as narrativas. A peca elisabetana trabalha com
a possibilidade de que os espectadores a tenham sonhado, o que, no universo de Gaiman,
acarreta que a peca tenha acontecido no mundo de Sandman. A clivagem aqui se da quando o
leitor do bardo é chamado a imaginar esse mundo mistico enquanto Gaiman lhe apresenta seu
mundo pessoal visualmente. Cabe aqui argumentar que o fato da adaptagio ter sido escrita por
Gaiman, desenhada por Chatrles Vess e colorida por Steve Oliff, pode levar ao questionamento
do quio subjetivas as ilustragdes realmente sao e até que ponto o mundo ¢ realmente do autor.
No caso de Gaiman (1992) em particular, vale clarificar que ele escreve seus seripts com detalhes
extremos: enquadramento, perspectiva, estilo de molduras e balGes, gestos e fisionomias, a ponto

de especificar com quais pessoas seus personagens se parecem.

O HQ comega com a chegada da companhia teatral de Shakespeare a um vale em Sussex,
Inglaterra, onde o dramaturgo tem um encontro marcado com Sandman’. Somos apresentados a
um Shakespeare que ¢é pai, escritor e diretor, e como tal tem que lidar com os questionamentos e
importunagoes que lhe sao devidas. A representacao dessas relagoes entre a figura do bardo, seu
filho Hamnet e sua companhia humaniza o autor que aqui aparece impaciente e temeroso,
diferente da figura do génio inabaldvel que é repassada através das geragoes. Também o espaco e
o dia escolhidos para a encenagao da peca no quadrinho podem ser lidos de maneiras diferentes,
dependendo do grau de familiaridade do leitor com o universo shakespeariano. O fato de a peca
ser encenada nas planicies remete ao seu conteido pastoral, conteudo esse que viu nascer a
tradi¢do de se encenar Sonbos em parques ou ao ar livre, podendo remeter ainda, em tempos mais

modernos, ao tradicional evento americano Shakespeare in the Park *.

(13

Quanto ao dia da apresentagdao, o personagem de Shakespeare deixa claro que ¢é “a
véspera do solsticio de verao” (GAIMAN, 1992, p. 64), o dia comumente associado a pega,
entretanto, Bloom (1998), conhecido mundialmente como um dos grandes especialistas em
Shakespeare ¢ taxativo ao afirmar que “a acdo nao se passa |[...] na véspera do solsticio de verao”

mas em “gualguer noite no auge do verao” (BLOOM, 1998, p. 196, grifo do autor). Hutcheon

3 Sandman, o Senhor dos Sonhos e personagem central da série quadrinistica, pode também ser chamado de Morfeu
ou Sonho.

4 Desde 1954, todos os anos durante o verdo, a companhia teatral The Public Theater apresenta pecas de Shakespeare
no Central Park. (shakespeateinthepark.org/about/histoty/)
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(2011, p. 134) acredita que “as adaptacoes de Shakespeare, em particular, podem ser concebidas
tanto como tributos quanto como tentativas de suplantar a autoridade cultural canonica”. E
ninguém na academia é mais zeloso com o cinone do que Bloom. E ainda nessa mesma conversa
que ficamos sabendo que a peca foi escrita para Sandman como forma de pagamento pelo acordo

. R s D
firmado entre os dois personagens em uma historia anterior’.

Gaiman flerta com a ideia de representar uma situa¢do que poderia realmente ter
acontecido. Um grupo de teatro mambembe viajando pelo interior da Inglaterra, se apresentando
para o publico local, nao fosse o fato de a plateia consistir justamente em seres imaginarios que a
peca retrata. As fadas no Sowbo de Shakespeare habitam apenas a floresta e sio os homens que
vao até elas. A situacdo de inverte no Sowho de Gaiman, pois sao as fadas que vém ao mundo dos
mortais, mundo ao qual ndo pertencem. A divisao entre fadas e homens nunca se desfaz
completamente, os requadros que mostram as criaturas mantém um tom mais escuro, enquanto
os requadros dos humanos sio sempre em cores mais vivas. O jogo de cores serve tanto para
manter um ar de “mistério” ao redor das criaturas magicas que, apesar de estarem ao ar livre em
um dia ensolarado, sio sempre representadas com se estivessem na sombra, e também para que o

leitor navegue sem dificuldade entre a pega e a plateia.

Também os recursos de “uma peca dentro de outra pega” estabelecidos por Schmeling
(SCHMELING apud PASCOLATI, 2008), esta presente em ambas as historias e é uma técnica
utilizada porque “provocam reflexdes estéticas acerca do fendomeno teatral, promovem a ruptura
da ilusao dramatica, discutem as relagdes da representagao artistica com o real e geram o efeito de
distanciamento critico” (PASCOLATTI, 2008, p. 514). Enquanto os humanos — os integrantes da
companhia teatral de Shakespeare — encenam Sonbo de uma noite de verio para a plateia das fadas e
elfos, esses se reconhecem nas personagens. A peca funciona como um jogo de espelhos
disformes no qual algumas criaturas tém dificuldade em se reconhecer. “Peaseblossom, aquilo
sou eu? Nao se parece nem um pouco comigo, nao mesmo” (GAIMAN, 1992, p. 80). Enquanto
outras parecem entender melhor o espirito da “brincadeira” teatral. Ja Puck se encanta quando se
ve representado na historia. “Isso é magnifico, e é verdade, jamais aconteceu, mas mesmo assim ¢é
verdade. Que arte magica é essa?” (GAIMAN, 1992, p. 75). Na histéria de Gaiman, o mizse en
abyme funciona como um motivo que movimenta a trama ¢ também como uma forma de

homenagem a arte dramatica.

5 No volume 13 da série, Sandman tem seu primeiro encontro com Shakespeare, entio um autor sem talento. Os
dois realizam um pacto do qual o leitor ndo conhece os detalhes.
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O Puck no Sonho de Gaiman

Na versao de Gaiman, o personagem Puck, também conhecido como Robin Goodfellow,
tem um papel central no desenvolvimento da trama. Puck ¢ introduzido na histéria junto com as
demais criaturas magicas, quando o portal entre os dois mundos é aberto. A pagina ¢é utilizada
como um metaquadrinho e Puck esta exatamente no centro da pagina, com as criaturas magicas a
sua esquerda e o Sandman os recepcionando a direita. Eisner (2010) corrobora que a pagina de
apresentacdo exerce diferentes funcdes: “ela é um trampolim para a narrativa [..] prende a
atengdo do leitor e prepara sua atitude para com os eventos que se seguem” e “estabelece um

clima” (EISNER, 2010, p. 64).

Nao por acaso que Puck ocupa um lugar central na adaptacio de Gaiman, uma vez que a
personagem em si é inspirada em uma criatura mitolégica, o rei dos elfos da mitologia escocesa
(ASIMOYV, 2003, p. 29). Sua presenca na peca ¢ também uma forma de adaptagao da cultura
popular: “ao traduzir o imaginario cultural de sua época para o palco, Shakespeare tornou as
antigas narrativas, transmitidas pela tradicao oral, acessiveis a um novo tipo de publico”
(CAMATI, 2008, p. 272). Um segundo motivo para o destaque de Robin é o fato de
originalmente ser retratado como um demonio, e ¢ essa esséncia maligna que Gaiman resgata ao
final da historia. Entretanto, Boyce (19906) atribui a Shakespeare a criagao de um novo Puck, uma
mistura de fada e gob/in, um personagem humoristico como bobo da corte, ainda que indiferentes
ao penar dos humanos. A associagao de Puck com o bobo da corte é mencionada na obra de
Gaiman quando Sandman o perdoa por suas indiscricdes ao dizer que “é inerente a um tolo

pronunciar verdades que ninguém mais ousa falar” (GAIMAN, 1992, p. 68).

E a esséncia demoniaca do Puck original que permite ao autor moderno trabalhar melhor
a intertextualidade com a sua prépria obra. Ele ¢é representado como um ser animalesco de
orelhas pontudas, olhos vermelhos e dentes afiados, em referéncias diretas a imagem de
demonios e seres malignos consagrados pela cultura popular. Ele é representando sempre de
perfil, nos olhando de soslaio e sempre agachado, como pronto para atacar. Nao é apenas ao
leitor que Robin causa calafrios, as demais criaturas também o temem. Quando o ator
representando Puck entrega sua primeira fala: “sou o alegre andarilho da noite” (GAIMAN,
1992, p. 72), Peaseblossom reage imediatamente dizendo: “a ameaga gargalhante e um louco —
totalmente perigoso a vida e integridade fisica, é mais adequado” (GAIMAN, 1992, p. 72) e ¢

imediatamente repreendido por um companheiro que teme que o Robin os escute.
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Na versao de Gaiman, as criaturas magicas ha muito haviam abandonado o mundo dos
humanos, e durante a pega, Puck se lembra de como os mortais sio “divertidos”. Logo em
seguida, o seu “eu” da peca entra em cena e o deixa maravilhado. A peca continua e perdemos o
goblin de vista para reencontra-lo durante o intervalo, sorrateiramente instalado sobre o ator que o
representa, que, por sua vez, nao nota sua presenca: “‘e Puck encontra Puck” (GAIMAN, 1992, p.
77), no final da pagina o ator se encontra desacordado e o verdadeiro Puck tem sua mascara em
maos. Essa mesma pagina comporta ainda o bloco no qual um dos atores pede a Oberon que os
remunere pela peca e o rei o faz com uma bolsa de ouro. Somente no final da histéria
compreendemos que essas duas cenas nao estdo na mesma pagina por acaso, mas que ambos,
Oberon e seu servigal, estavam pregando uma pe¢a nos humanos. Enquanto Puck roubava sua
mascara para entrar em cena como ele mesmo, seu rei pagava os humanos com uma bolsa de

ouro que, ao final do “sonho” se transformariam em folhas amarelas.

Essa pagina em particular nos permite analisar os diferentes modos de mostrar, ja que
“nem todas as formas de mostrar sao iguais” (HUTCHEON, 2011, p. 82). O artista de HQs
pode se utilizar da familiaridade do publico com os angulos cinematograficos para compor um
requadro, mas os quadrinhos oferecem uma vantagem sobre as demais formas de mostrar — mais
comumente associada as artes performaticas, — pois permite ao leitor retornar na histéria e
“saborear” as imagens pelo tempo que desejar, afinal, ele tem tempo de observar os detalhes e

explorar os diferentes significados da histéria.

E esse “tempo de leitura” que permite ao leitor absorver a despedida de Robin em toda a
sua simbologia. Acabada a pe¢a dos humanos, as criaturas se despedem de Sandman, pois é hora
de voltar para o seu mundo. Puck, que entio estava se divertindo interpretando a si mesmo se
detém: “Ora... Partir, milorde? Quando ha mortais para confundir e importunar? Vocés vao. Seu
Puck ficara... O ultimo duende num mundo arido” (GAIMAN, 1992, p. 85). Puck entdo entrega
seu monologo final, e ja finda a peca, ele o entrega diretamente para o leitor. O monologo ocupa
uma pagina divida em seis requadros de tamanhos proporcionais e a perspectiva faz com que o
leitor se aproxime de Puck a cada requadro. No primeiro requadro, ele fala para a mascara em
uma clara referéncia a figura de Hamlet, consagrada pelo teatro e pelo cinema. Mas ao contrario
de Hamlet, ele nao questiona, mas sim, confirma que tudo nao passou de um sonho. Em seguida,
Robin corre e abandona a mascara pelo caminho, deixando claro que a interpretacio chegou ao

fim.
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O terceiro requadro nos surpreende ao mostrar um Puck, que até entdo corria de costas
para nds, mais proximo a noés, parado, com seus olhos vermelhos como fogo e as maos unidas na
altura do queixo em um movimento infantil, que nos lembra uma crianga contando uma historia.
Sio seus bragos que nos fazem duvidar de suas palavras: “e, como sou um Puck honesto, se
tivermos a sorte de escapar da lingua da serpente, nés melhoraremos em breve” (GAIMAN,
1992, p. 85). Segue-se um close do rosto de Puck, que nido deixa mais duvida acerca de sua
esséncia demonfaca. Sobre um fundo preto, vemos apenas um contorno leve de seu rosto e de
suas maos de unha afiadas, em contraste com seus olhos vermelhos de cobra que olham
diretamente para nds. Por entre seus dentes afiados, Puck nos desafia: “do contririo podem
chamar o Puck de mentiroso” (GAIMAN, 1992, p. 85). O quinto requadro ¢ o mais significativo
desse bloco, pois nao sé6 Robin conclui seu mondlogo, como ¢ representado sobre um fundo
negro que deixa entrever somente seus olhos e dentes, como se eles flutuassem no vazio. Esse
requadro é uma referéncia direta ao demoénio Azazel, que é sempre representado como uma
massa disforme de olhos e dentes. Junto com Lucifer e Belzebu, Azazel forma o triunvirato que
governa o Inferno do universo de Sandman, e o leitor mais versado na série questiona agora se

Puck é uma das formas de Azazel. Uma coisa é certa, o Puck de Gaiman é um demonio.

O dltimo requadro ¢ completamente preto e abre algumas op¢oes. Ou nos aproximamos
tanto de Robin que nido conseguimos mais delinear seus limites, ou ele desapareceu por
completo. Gaiman consegue em dois requadros provar que mostrar uma histéria ndo quer dizer

torna-la rasa ou obvia.

Interessante notar que antes de se revelar para o leitor, Robin estava interpretando a si
mesmo, usando a propria mascara. Ele era um personagem dentro da personagem, e assim como
uma peca dentro da pega permite que se faca uma analise critica e distanciada do teatro, talvez
Puck, ao vestir uma “fantasia” de si mesmo, tenha se permitido descobrir sua verdadeira natureza
e optar por se entregar a ela. Desde o inicio da histéria, a unica coisa que impedia Robin de fazer
suas travessuras era a autoridade de Oberon. Quando fica para tras, Puck se liberta da autoridade

do rei das fadas.

O mondlogo de Puck nio encerra a adaptacdo. A ultima pagina da histéria funciona
como uma espécie de epilogo, no qual os humanos despertam do sonho. Ao contrario do leitor
shakespeariano, o leitor de Gaiman ¢ logo informado que aquilo nao foi um sonho, embora
alguns personagens tragam a tona a questao. A trupe levanta acampamento enquanto no ultimo

requadro se lé: o paradeiro atual de Robin Goodfellow ¢ desconhecido. (GAIMAN, 1992, p. 86).
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O leitor deixa a histéria com a sensacdo de que os mundos do Sonho do bardo e do Mestre dos
Sonhos de Gaiman se fundem perfeitamente em todos os seus elementos, naqueles semelhantes e
em toda a sua diferenca. Simplesmente, “encontramos historias que gostamos e entao criamos

variagoes dela através da adaptagao” (HUTCHEON, 2011, p. 229).

Consideragdes finais

A obra Sonho de uma noite de verio, de Neil Gaiman, fol escrita por um autor de fantasia
para seu publico, que é formado por uma nova leva de leitores para quem a fidelidade ao canone
¢ irrelevante. Esses novos leitores estio acostumados a ler obras que fazem referéncias a outras
obras, personagens ficticios ou histéricos, programas de TV e filmes. Criou-se uma memoria
cultural na qual as informagoes de diferentes obras se casam e criam uma nova forma de se

experimentar tanto obras originais quanto adaptacdes de textos fonte.

Como membros do mundo pés-moderno, estamos nos tornando, cada vez mais, uma
cultura da imagem, e adaptar textos claros para novas midias parece uma evolugao tanto logica
quanto irreversivel. Essa nova realidade nos leva a questionar a quem realmente interessa manter
a fidelidade e a pureza de uma obra, manté-la, enfim, incorruptivel. E verdade que a transposicao
de classicos literarios para novas midias leva a popularizacao das mesmas, e esse parece ser O
problema maior. Adaptacoes de textos fontes para Operas e balés, formas de arte consideradas
nobres e acessiveis a poucos, ndo parecem levantar tantas criticas quanto as adaptacdes feitas para
artes nao tao elitizadas. Qual ¢ o medo que existe por tras de se levar as grandes obras a uma
linguagem compreensivel pelo povo? Certamente seriam os leitores profissionais quem mais
teriam a perder com a popularizagdo de textos canonicos, uma vez que seu trabalho inclui estudar

tais obras e mediar o acesso do individuo comum a ela.

Ao humanizar a figura de Shakespeare, Gaiman o al¢a a um posto ainda mais elevado
daquele que geralmente ocupa. Ao insistir na genialidade do bardo, os criticos nada mais fazem
do que lhe diminuir o valor, pois o que se esperar de um génio senao obras geniais? Agora,
quando se enxerga o autor como um homem, de carne e osso, que tinha familia e empregados,
que viajava em carrocas e escrevia em tabernas e, ainda assim, foi capaz de produzir alguns dos

textos mais incriveis da Histotia, esse sim é um homem admiravel.

Talvez a grande heresia de Gaiman tenha sido atribuir a genialidade de Shakespeare a um

pacto travado entre o bardo e sua propria criagao, o colocando de alguma maneira na génese da
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criagdo shakespeariana. Uma heresia desculpavel, afinal ndo é o préprio Shakespeare que diz,
através de Prospero, que “somos a matéria da qual os sonhos sao feitos” (SHAKESPEARE,

1996, p. 1154)?
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Poemas de Victor Hugo em quadrinhos:
ilustracao ou traducao?

Victor Hugo’s poems in comics: illustration or translation?

Dennys da Silva Reis
UNB

Resumo: Este artigo é uma reflexdo sobre a quadrinizagao
de poemas. Discute-se os conceitos dellustragiao, Historia
em Quadrinhos e Tradugao nao-verbal a fim de diferencia-
los. Como corpus, utiliza-se dois poemas de Victor Hugo
(Demain, dés lanbe e Le soleil s'est conché ce soir) publicados na
colecao Poemas de Victor Hugo guadrinbos em 2002 na Franga.

Palavras-chave: Poema. Quadrinhos. Victor Hugo.
Traducao. Ilustracao

Abstract : This paper reflects on the process of putting poems in
comics format. We discuss the concepts of illustration, comics and non-
verbal translation in order to differentiate them from each other. As
corpus, we use two poems of Victor Hugo (Demain, dés I'anbe and 1e
solezl s'est couché ce soir) published in the collection Poémes de 1V ictor
Hugo en bandes dessinées in France, 2002.

Keywords: Poems. Comics. Vietor Hugo. Translation. Illustration.

Introdugao

Sao muito comuns as adaptacoes de textos narrativos para os quadrinhos; todavia, outros
géneros literarios comegam a ser quadrinizados como, por exemplo, o texto teatral e o texto

poético.

No Brasil, encontramos poucas pegas de teatro e quase nada de poesia em quadrinhos; ja
em outros paises, esses dois géneros sio tao adaptados quanto o narrativo. Se ¢ fato que existem
adaptagdes de pegas teatrais e poemas para a linguagem dos quadrinhos, também é fato que

faltam reflexoes a respeito da adaptagdo de tais textos no ambito quadrinistico.

A editora Petit a Petit ¢ uma das estreantes na publicacdo de poemas e pegas teatrais em

quadrinhos na Franga. Sua cole¢iao é sobretudo de textos consagrados da Literatura Francesa.
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Dentre estas publicagoes, encontramos a cole¢do ‘Poemas em quadrinhos’ (Poémesen bandes

dessinées) da qual Poémes de 1 ictor Hugo en bandes dessinéestaz parte.

O presente trabalho visa analisar a obra Poémes de VVictor Hugo en bandes dessinéesa fim de

refletir sobre os possiveis processosda adaptacdo de poemas para os quadrinhos.

Poémes de Victor Hugo en bandes dessinées

A obra Poémes de Victor Hugo en bandes dessinées tem duas edi¢oes pela editora Petit a petit: a
primeira se compoe de 13 poemas (Jolies fermmes; A un homme partant pour la chasse; 1 enfant; Apres la
bataille; Vieille chanson du jeune temps; Sur une barricade; Oceano Nox; Chanson des pirates; Bivar; Demain,
des l'aube; e mendiant; Le mote Le soleil s’est conché ce soir) e foi publicada em 2002; a segunda, por seu
turno, tem 20 poemas (todos os da primeira edi¢ao aos quais se somam Cent mille hommes; Quinze
[février; Onvit, on parle, on a leciel et lesnunages; Un groupe tout a I'henre; Tu me voishon, charmant et donx; Bon
conserlanxamantseGarde d_jamais a tamémoire) e foi publicada em 2011; assim, de uma edigdo para

outra ha uma diferenca de extensio da obra.

Além da diferenga mencionada, a obra apresenta, antes de cada histéria em quadrinhos, o
poema e também um texto contextualizador do mesmo. Todavia, na primeira edi¢ao, o poema e
o texto contextualizador vinham juntos e, na segunda, eles vém separados - poema antes da
quadrinizacdo e texto contextualizador ao final do livro, compondo uma secao de Pefit ebiographie

sympathique.

A primeira orelha da segunda edicao de Poémes de Victor Hugo en bandes dessinées traz as

seguintes palavras do editor da colegio :

20 poemes, entre grands classiques et petites petles, représentatifs du talent de
Iexilé de Guernesey ont été mis en images par de jeunes scénaristes et
dessinateurs de bandes dessinées. [...] Une maniére originale et ludique de
(re)découvrir le texte intégral de chaque poeme !!

Esta afirmag¢ao nos revela tanto o porqué de se quadrinizar poemas— a redescoberta do
poema pelo ludico — quanto o modocomo os poemas foram escolhidos — os mais representativos
e classicos, mas igualmente os mais preciosos e por muito tempo ainda escondidos de Victor

Hugo.

120 poemas, entre grandes classicos e pequenas pérolas, representativos do talento do exilado de Guernsey, foram
colocados em imagens por jovens roteiristas e desenhistas de histérias em quadrinhos. [...] Uma maneira original e
ladica de (re)descobrir o texto integral de cada poema. [Tradugdo nossa.]
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Para o presente trabalho, escolhemos analisar apenas 2 poemas por causa da limitagao de
espago, para podermos descrever os principais processos da tradu¢do de poemas para a
linguagem quadrinistica. Porém, vale ressaltar aqui a diferenga entre ilustragio e histérias em

quadrinhos.

Do conceito de Ilustragdo e Historias em quadrinhos

Segundo Isabelle Daunais,

Lillustration désigne toute une image qui, dans un livre, accompagne le texte
dans le but de l'orner, d’enrenforcer les effets ou d’enexpliciter le sens. Elle
recouvre des pratiques multiplex, depuis I'enluminure jusqu’a la photographie
en passant par la gravure, Pestampe, la lithographie, toutes les formes du dessin,
et peut servir des fonctions diverses d’ordre rhétorique, argumentatif ou
institutionnel, variable selon les époques et les genres (DAUNAIS, 2002, p.
365)2.
Isto ¢, a ilustragao ¢ uma espécie de paratexto ou discurso de acompanhamento que pode
tanto complementar quanto ter uma relagdo de paridade com o texto principal. Ela pode

enaltecer, comentar ou tornar o texto mais atraente. Igualmente, ela é capaz de orientar ou

fornecer elementos visuais para a imaginacao do leitor.
Ja a historia em quadrinhos, Benoit Denis a define da seguinte forma:

La bande dessinée (enabregé, BD), est une forme de récit fonctionnant a partir
d’une suite d’images fixes (a la différence du cinéma) organisée sen séquences (a
la différence de la fresque). Elle est en outre caractérisée par I'association de
I'image et du texte (de liconique et du linguistique) dans une relation de
complémentarité (DENIS, 2002, p. 57).3

Desse modo, percebemos que a histéria em quadrinhos ¢ uma narrativa que combina
elementos verbais e nao-verbais totalizando-se em uma sé arte: a quadrinistica. Logo,
compreendemos que a ilustracao nao comporta uma narrativa, o que a diferencia completamente

da histéria em quadrinhos. Uma esta inteiramente voltada para a linguagem visual, enquanto a

2 Ailustracdo designa toda imagem que, em um livro, acompanha o texto com o objetivo de orna-lo, de lhe reforcar
os efeitos ou de lhe explicitar o sentido. Ela recupera as praticas multiplas, desde a iluminura até a fotografia
passando pela gravura, a estampa, a litografia, todas as formas do desenho; e pode servir de diversas funcdes de
ordem retérica, argumentativa ou institucional variavel segundo as épocas e os géneros. [Tradugio nossa.]

3 A historia em quadrinhos (abreviada HQ) é uma forma de narrativa funcionando a partir de uma sucessio de
imagens fixas (diferentemente do cinema) organizadas em sequéncias (diferentemente do afresco). Além disso, ela é
caracterizada pela associagiao da imagem e do texto (do icone e do lingufstico) numa relagdo de complementaridade.
[Tradugio nossa]
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outra tem uma linguagem autonoma onde elementos visuais e verbais estio em equilibrio e

seguem convengoes.

Visto que os poemas de Victor Hugo nao foram somente ilustrados, mas seguiram as
convengoes da linguagem dos quadrinhos (o ritmo visual, o baldo, a paginacio, etc.) concebemos
neste trabalho que o texto verbal (o poema) foi transformado, transmutado, transcodificado em
um texto quadrinistico: uma histéria em quadrinhos. E este processo desighamos aqui de

traducao.

Vejamos a seguir a tradugao de dois poemas de Victor Hugo.

A tradugio de Demain, dés I’aube

Demain, des I'anbe, a I'henre on blanchit la campagne..., ou simplesmente Demain, dés ['anbe é um
dos poemas mais conhecidos de Victor Hugo publicado em 1856 na compilagio de poemas
intitulada Les Contemplations. Este poema faz parte do quarto livro de Les Contemplations chamado

“Pauca Meae” onde estes versos sao dedicados a sua filha L.éopoldine. Eis o poema em francés e

a traducdo de Jamil Almansur Haddad:

Demain, dés l'aube, a I'heure ou blanchit la
campagne,

Je pattirai. Vois-tu, je sais que tu m'attends.
J'irai par la forét, j'irai par la montagne.

Je ne puis demeurer loin de toi plus longtemps.

Je marcherai les yeux fixés sur mes pensées,

Sans rien voir au dehors, sans entendre aucun bruit,
Seul, inconnu, le dos courbé, les mains croisées,
Triste, et le jour pour moi sera comme la nuit.

Je ne regarderai nil'or du soit qui tombe,

Ni les voiles au loin descendant vers Harfleur,
Et, quand j'arriverai, je mettrai sur ta tombe
Un bouquet de houx vert et de bruyereen fleur.
Hugo, 1985, p. 410

Amanhi, desde a aurora a clarear a campanha
Eu partirei. Bem vés, eu sei que tu me esperas,
Irei pela floresta, irei pela montanha

Eu nio posso ficar longe de tuas terras.

Andarei, olhos fixos na cimas descuidadas
Sem nada ver 14 fora, sem ter o que me acoite
Desconhecido s6, cutrvado, as mios cruzadas,
E para mim o dia serd como uma noite.

Eu nio hei de fitar nem o ouro do crepisculo,
Nem as velas ao longe, de trémulo fulgor,
Quando chegar porei no sepulcro um ramusculo
Florido de azevinho e outro de urze em flor.
Hugo, 1960, p. 327

Observemos agora o poema em quadrinhos com roteiro e desenhos de Alfred (2002):
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O narrador do poema, em primeira pessoa do presente e do futuro, anuncia de que

maneira ele partird no dia seguinte ao encontro de uma pessoa querida. Ao final do poema,

descobrimos que essa pessoa que o narrador vai encontrar estd morta.

O sentimento de soliddo, saudade e perda sao transmitidos a medida que construimos o
sentido do poema por meio da leitura. As imagens dadas pelo poema verbal nos fazem imaginar

o lugar e os gestos da pessoa que fala no poema.

Ao lermos/observarmos o poema quadrinizado, notamos que o ambiente é sombrio e
solitario, ao comegar por folhas ao vento e um passaro negro que passa. O homem vestido de
preto esta de cabeca baixa, o que faz referéncia a uma pessoa em reflexdo. Seus olhares para o
lado, para cima e para baixo sugerem que tais reflexdes sao introspectivas. Mesmo o fato de
fumar um cigarro, se assustar com o vento e se surpreender com a chuva propde que seu
pensamento esta fixo em algo. Além disso, a sequéncia de cenas nos sugere que o homem

caminha sem parar até chegar ao seu destino. Ao término do quadrinho,ndés o vemos de frente a
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uma tumba onde ha dois ramos (um verde e um roxo) supostamente colocados por este homem

vestido de preto, de luto.

Verificamos que na leitura do poema verbal e na leitura do poema quadrinistico hd um
entrelagamento de sentimentos e imagens. Enquanto em um isso ¢é feito pelo ato da leitura
somente, da construgdo de imagens mentais; no outro, é feito pelo ato da leitura e da imagem
visual pronta, sugestiva. No poema em quadrinhos, a imagem visual condiz com a imagem
mental do poema verbal, mesmo que esta tenha alguns acréscimos como por exemplo: a

descri¢ao do personagem, o ato de fumar, a chuva, o passaro negro.

Vale ressaltar que a cromatica do poema auxilia bastante no delineamento entre poema
visual e verbal na HQ. Os tons preto até cinza retomam a tematica de despedida do poema, o
vermelho pouco usado, mas bem marcado preconiza a solidao e os amarelados quase alaranjados,
a vida que estremece na situagao do luto. Logo no final do poema temos apenas o verde e o roxo

como cores que fogem da visdo cromatica que apresentamos aqui.

O tracado do desenho sempre desregular, mas nao borrado; nunca geométrico e pouco
contornado também nos remete a continuagao formal do poema; como que a substituicio das
rimas em forma de imagem e também da sonoridade no formato continuo dos desenhos em todo
o poema. Os baldes ndo contornados e totalmente soltos nos quadrinhos e alguns entre a satjeta
e o préoximo quadrinho levam-nos a inferir talvez uma marca da composi¢ao de poema em
quadrinhos diferente do género romance ou teatro traduzido numa narrativa grafica em que o

contorno é sempre fechado para sugerir ao leitor pensamento, fala, flashback ou sentimento dos

personagens (RAMOS, 2012).

Examinemos agora um outro poema quadrinizado.

A traducgao de Le soleil s’est couché ce soir

Le soleil s’est conché ce soir é a sexta e ultima parte de um poema intitulado Solezls couchants de
Victor Hugo publicado em 1831 na coletanea de poemas ILes Feuilles d'antomne. Eis o poema em

francés e a tradugao de Jamil Almansur Haddad:

Le soleil s'est couché ce soir dans les nuées; O sol adormeceu esta tarde nas nuvens.
Demain viendra l'orage, et le soir, et la nuit ; Amanha hio de vir borrasca e tarde e noite;
Puis l'aube, et ses clartés de vapeurs obstruées ; A aurora e seus clardes de vapor obstruidos;
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Puis les nuits, puis les jours, pas du temps qui s'enfuit !

Tous ces jours passeront ; ils passeront en foule
Sur la face des mers, sur la face des monts,
Sur les fleuves d'argent, sur les foréts ou roule

Comme un hymne confus des morts que nous aimons.

Et la face des eaux, et le front des montagnes,
Ridés et non vieillis, et les bois toujours verts
S'iront rajeunissant; le fleuve des campagnes

Prendra sans cesse aux monts le flot qu'il donne aux
mers.

Mais moi, sous chaque jour courbant plus bas ma téte,
Je passe, et, refroidi sous ce soleil joyeux,

Je m'en irai bientot, au milieu de la féte,

Sans que rien manque au monde immense et radieux !

Hugo, 1985, p. 653

Depois noites e dias, todo o tempo eterno.

Passardo estes dias — passardo em turba
Sobre a face do mar, sobre a face dos montes,
Sobre os rios de prata e o bosque em rola

Como um hino confuso de mortos que
amamos.

Como a face das aguas e a fronte das
montanhas,

Enrugadas e mogas, e os bosques sempre verdes
Jovens serdo; e o rio das campinas

Traz dos montes o fluxo que oferece aos mares.

Mas eu que cada vez mais curvo a minha fronte,
Eu passo e estimulado pelo sol alegre.
Logo mais partirei, bem no meio da festa,

E sem que nada falte a0 mundo imenso e belo !

Hugo, 1960, p. 307-8

Olhemos agora o poema em quadrinhos com roteiro de Céka e desenhos de Frangois

Duprat (2002, p. 177-181):
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O narrador do poema menciona como ele vé os pores do sol e os dias que passam ao seu
redor. Alguns estudiosos dizem que este poema faz menc¢do a passagem do tempo face a

condi¢ao humana (GADENNE, 1948; GELY, 1985).

Ao ler o poema somente na forma verbal, o sentido do texto nos sugere imagens das
paisagens descritas e também do tempo que passa, especialmente pela ideia do sol que se poe e se
levanta continuamente. O fato do poema inferir ou insinuar que o tempo € passageiro, que a vida
¢ breve, que nés morremos e que a natureza permanece pode ser entendido apds algumas leituras

reflexivas do poema, mas talvez nao a primeira vista.

Entretanto, ao lermos o poema em quadrinhos, a primeira impressao que se tem é que o
poema nio tem nexo com os quadrinhos ali desenhados. Apés chegarmos ao final do poema em
quadrinhos é que compreendemos a ideia do roteirista e do desenhista do poema. O que era para
ser inferido ou subentendido apds algumas leituras mais reflexivas do poema ¢ oferecido em

primeira instancia ao leitor da histéria em quadrinhos.
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No que concerne a analise cromatica do poema, percebemos a utiliza¢ao de cores quentes
na indicagdo do dia e de cores intermediarias (ou seja, nem quente e nem fria) para indicar os
pores do sol mencionados no poema. Nota-se também que a linha cromatica dos alaranjados esta
presente em todos os quadrinhos com a exce¢ao de um que ¢ totalmente verde, o que no oferece
no visual a tematica da natureza mencionada todo tempo na semantica do poema. Dado que o
alaranjado é uma das cores mais representativas da fauna e da flora — elementos da natureza —, ele
pode representar os bons e maus momentos da vida humana significando o amadurecimento
(nascimento ou mudanga de fase), a decomposi¢ao ou anomalias (a morte, doengas, mal-estar) ou
até mesmo auséncia (o poés-morte ou ante-nascimento) — a auséncia do alaranjado, por exemplo,
no quadrinho “totalmente” verde pode nos dar essa indicagio do ser que ainda ndo existia
naquele momento, mas que vira a ser; isso nos é comprovado logo pelo préximo quadrinho com

a presenca de um bebeé.

Quanto ao trago do desenho, percebemos nitidamente a cor e a linha preta como
delineadores de cada limite do desenho e da utilizagdo de cores nos quadrinhos. Somado a isso,
atesta-se que cada quadrinho é um composi¢ao especifica de fases do quarto ocupado pela vida
humana — os detalhes de cada desenho sio inspiradores e nos conduzem a varias leituras
imaggéticas. Seguramente, poderfamos aqui atentar para as paredes e mais especificamente para a
rachadura abaixo da janela como uma alegoria cheia de sentidos: o tempo que passa, a histéria do
ser humano que ¢ marcada pelo sol (a luz), as aberturas da vida (feridas ou jubila¢es) como que

iluminadas pela natureza, a sociedade como aquela que nos atinge no intimo de nosso quarto, etc.

Outro detalhe que chama bastante a atencao ¢ a utilizagao dos baldes nesta transposicao,
pois ora sao sinaisde falas de personagens dos quadrinhos, ora aparecem como balSes abertos e
delimitados somente em trés tracos (o retangulo nao fechado). Provavelmente, o quadrinho deixa
transparecer que o discurso humano (na boca dos personagens) sobre a natureza, em dado
momento, se funde com o “discurso da natureza” sobre a condi¢do humana que também esta
inserida no universo natural das coisas. Tal abertura do poema quadrinizado nos faz ter outra
leitura do poema verbal, visto que neste nos ¢ sugerido somente o discurso do ser humano sobre

a natureza.

Em suma, o poema quadrinizado provavelmente sé faz sentido ao associarmos a ideia
dos seus autores ao poema de Victor Hugo. Todavia, o poema em quadrinhos é uma das

possiveis tradu¢des nao-verbais deste poema hugoano.
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Conclusao

Ao analisarmos os dois poemas notamos que ambos foram primeiramente interpretados
de uma arte para outra, a saber, da literatura para a histéria em quadrinhos. E podemos conceber
Poemes de 1ictor Hugo en bandes dessinées como uma das possiveis tradugoes de poemas de Victor

Hugo.

Também foi possivel observar que, entre os dois poemas quadrinizados ,um tem um alto
grau de simetria com o poema verbal e outro tem um baixo grau de simetria. Isso pode ser
devido ao nivel de interpretatividade do roteirista e desenhista no processo de tradugdo que nem

sempre é possivel marcar.

Segundo os postulados da teoria da interpretaciao da tradugdo, o processo de tradugao é
divido em trés etapas: a apreensio do texto — momento em que ha uma compreensio do texto-; a
deverbalizacdo — momento da tomada de consciéncia da compreensao do texto -; e a reexpressio — o
processo de tradugao em si (ALBIR, 2011). Cabe lembrar que, segundo esta teoria, nao se traduz

“as palavras” mas sim “o sentido” (LEDERER, 1994).

Parafraseando a teoria da interpretacao da tradu¢ao, poderfamos dizer que, no que tange a
traducao do poema verbal para o poema quadrinistico, os tradutores apreenderam o texto de
Hugo, deverbalizaram-no em roteiro e o reexpressaram em imagens. Sendo que no processo de
deverbalizagao o desenhista e o roteirista do poema Le soleil s'est conché ce soir se conscientizaram

tanto do texto otiginal que clarificaram demasiadamente a traduc¢io/o poema quadrinizado.

Acreditamos que é necessario haver um processo de deverbalizagao sério na transposi¢ao
da literatura para a histéria em quadrinhos a fim de evitar grandes distanciamentos ou distorg¢oes,
especialmente no caso de poemas. Contudo, o ato de reexpressao de uma arte a outra nao precisa
anular margens de interpretagdes ja existentes no texto original ou mesmo ficar preso ao sentido

denotativo evitando outras possiblidades de interpretagao.

Cabe mencionar ainda que uma possivel marca de identificagago do género poema
quadrinizado seja o nao fechamento do baldo poético (aquele que traz os versos na integra)
quando transposto da linguagem verbal para a quadrinistica. Contudo, outros elementos de

identificacdo deste género ainda estdao por ser assinalados.
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O pintor de retratos:
os liames entre a pintura e a fotografia

“O pintor de retratos”:
the bonds between painting and photography

Juliana Estanislau de Ataide Mantovani
Ana Paula Ribeiro Camara
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Resumo: As relagdes, os encontros e desencontros que se
desenvolvem entre as artes podem ser observados no romance de
Assis Brasil, O pintor de retratos. Esse romance representa a transi¢ao
do século XIX para o século XX, com base nas transformacoes
das concepgoes artisticas, especialmente pautadas na transigao das
novas escolhas da sociedade. Dessa maneira, este trabalho visa
destacar a importancia do retrato e as mudangas nas relagoes
sociais apos o advento da fotografia, e sobretudo destacar as
relagOes entre a pintura e a fotografia, como tematica central do
romance de Assis Brasil, O pintor de retratos.

Palavras-chave: Fotografia. Sociedade. Pintura. O pintor de retratos.

Abstract: Relations, the similarities and differences that develop between the
arts can be seen on the novel by Assis Brasil, O pintor de retratos. This novel
represents the transition from the 19th to the 20th century, based on the
transformation of artistic conceptions, especially guided by the transition of new
choices of society. Thus, this work aims to highlight the importance of the
portrait and changes in social relations after the advent of photography, and
particularly highlight the relationship between painting and photography, as the
central theme of the novel by Assis Brasil, O pintor de retratos.

Keywords: Photography. Society. Painting. O pintor de retratos.

O nascimento e os significados do retrato

Atividade valiosa que remete aos mitos das origens da pintura, o retrato humano esta no
cerne da criagdo pictorica e revela a importancia dada pelos seres humanos ao registro de sua
imagem, para perpetuar a presenca na auséncia e resistir a passagem do tempo a partir da fixagdo

da membdria.
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A leitura das versoes dos mitos da criagdio da pintura, embora revele a existéncia de
variagOes, permite uma interpretagdo convergente e, portanto, remete 2 mesma conclusao: em
todos os casos, “a pintura comega pelo retrato que é um perfil, tirado de uma imagem ao natural,
a sombra projectada” (POMMIER, 2007, p. 172). De forma mais ou menos poética, as versoes
existentes que explicam o surgimento da pintura trazem relagdes com a sombra, a morte e a

memoria.

Segundo Edouard Pommier (2007), no capitulo XV do livrto XXXV, Plinio, o Velho,
apresenta tradi¢Oes egipcias e gregas acerca do surgimento da pintura e formula a seguinte a
conclusao: “Todos reconhecem que [o principio da pintura] constitui em tragar, gragas a linhas, o

contorno de uma sombra humana” (POMMIER, 2007, p. 171).

A pintura tem seu surgimento sempre vinculado a necessidade de fixar a sombra humana
a partir de seu tragado e, nas versdes mais sentimentais do mito, essa necessidade é gerada pela
auséncia da pessoa amada, que sera fixada pelo trago de sua sombra para que sua presenga nao

desapareca.
Conforme apresenta Pommier, a partir da leitura de André Félibien,

E para dar mais beleza a esta histéria houve quem escrevesse que foi o Amor,
que ¢ efetivamente o grande senhor dos inventos, quem a encontrou, e que
ensinou a uma jovem o segredo de desenhar, levando-a a marcar a sombra do
rosto do seu amado, a fim de ter uma copia dos tracos da pessoa que ela amava
(FELIBIEN apud POMMIER, 2007, p. 173).

Consideragoes analogas sio apresentadas por Philippe Dubois (2012) ao fazer uma analise
dos estudos que colocaram esse tema em destaque e, também de acordo com o autor, a maioria
dos comentadores seguem o pensamento de Plinio e concordam em um ponto determinante: “a
pintura nasceu do fato de se ‘Zer comecado por delimitar o contorno da sombra humana™ (DUBOIS, 2012,
p. 117).Dubois sugere que Plinio, por nao se limitar a comentar o principio da pintura, mas
também resgatar e “dar corpo a fabula”, narra a histéria da filha do oleiro de Sicion apaixonada
por um rapaz, que precisa partir para uma longa viagem. Dessa iminente perda surge uma bela

narrativa para o invento:

A fim de conjurar a auséncia futura de seu amante e conservar um traco fisico
de sua presenca atual, nesse instante precioso, todo tenso de desejo e medo, a
moga ocorre a ideia de representar na parede com carvao a silhueta do outro af
projetada: no instante derradeiro e flamejante, e para matar o tempo, fixar a
sombra daquele que ainda esta ali, mas logo estara ausente (DUBOIS,
2012, p. 117-118, grifo nosso).
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O que se busca suscitar com a leitura dessa fabula é a importante relagao da pintura com
o retrato, fato relevante que levou Charles Perrault a afirmar que “a origem da pintura se
confunde com a do retrato, dando assim a este género um lugar primordial” (POMMIER, 2007,

p. 173).

A esta estreita ligacdo da pintura com o retrato tracada pela sombra, pode-se acrescentar
ainda a intima relacio do surgimento da pintura com o surgimento da fotografia,
indubitavelmente uma fixagdo que somente é possivel pelo contraste entre luz e sombra. Nesse
sentido, a acep¢ao do termo “retratar”’, que sofrera alteragoes durante os séculos XVI e XVII,
especializa-se definitivamente a partir do século XVII. Dessa maneira, as palavras “retratar” e
“retrato” especializaram-se e ganharam a sua definicao de representagao de uma pessoa. Assim,
desde entdo, e definitivamente, o retrato é “reservado a imagem do homem feita a sua

semelhang¢a” (POMMIER, 2007, p. 170).

Nas suas consideracdes sobre o retrato, Edouard Pommier demonstra a importincia
dessa forma de arte como meio de reconhecimento, porquanto o retrato oferece aos espectadores
uma imagem analoga a pessoa, uma imagem que busca ser fiel ao retratado. O retrato, no
entanto, como sinal de reconhecimento, pode também ser compreendido como um meio de
conhecimento: conhecimento da vida interior do modelo, conhecimento do destino do homem

retratado, e conhecimento da histéria na qual se inscreve a personagem representada.

Nio ¢ demasiado excessivo considerar ainda o cariter ilusétio do retrato. F necessatio
compreender que, embora sua imagem seja (ou se proponha ser) semelhante ao modelo, o retrato
pode ser, entretanto, investido de um poder de ilusao. O cuidado com o retrato — e nesse sentido
o retrato pintado ou o retrato fotografico — deve incluir o germe que se encontra em sua esséncia:
o retrato contém, a despeito da intengdao, a ideia de que ele ndo seja apenas o sinal de
reconhecimento, “mas a propria presenga do modelo ao qual se substitui” (POMMIER, 2007, p.
177).

O retrato (feito 2 mao ou mecanicamente) ¢, inegavelmente, “sinal de uma auséncia,
expressao de uma nostalgia” (POMMIER, 2007, p. 174). E ¢ nesse sentido que as maiores
relagoes entre a pintura e a fotografia podem ser estabelecidas. No retrato, a esséncia da
contingéncia, da pregnancia pura do modelo nunca deixa de estar presente; seja na tela, seja na
chapa nao é a imagem que se expressa por si, mas ¢é antes a presenga ausente que a imagem evoca

que da valor efetivo e inquestionavel ao retrato.
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Para compreender as definicoes semidticas que, em sua base, distinguem a pintura e a
fotografia, ¢ necessario um breve comentario acerca das consideragoes de Charles Sanders Peirce.
Para Dubois, a partir dos conceitos semidticos de Peirce, a fotografia é considerada como
procedente da ordem do Zudice, isso é, uma representacao por contiguidade fisica do signo com
seu referente. Dessa maneira, para Peirce, o ndice distingue-se notadamente do Zone (a
representacao por semelhanca) e do sizbolo (a representacdo por convengao geral) e essa distingao
encontra-se, sobretudo, no fato de tal categoria implicar que “a imagem ¢é dotada de um valor todo
singular ou particular, pois determinado unicamente por seu referente e sé por este: trago de wm

real” (DUBOIS, 2012, p. 45).
Peirce faz alusao a fotografia e esclarece que

As fotografias [..] sdo muito instrutivas porque sabemos que, sob certos
aspectos, elas se parecem exatamente com os objetos que representam. Porém,
essa semelhanca deve-se na realidade ao fato de que essas fotografias foram
produzidas em tais circunstincias que eram fisicamente forcadas a
corresponder detalhe por detalhe a natureza. Desse ponto de vista, portanto,
pertencem 2 nossa segunda classe de signos: os signos por conexdo fisica

[indice]. (PEIRCE apud DUBOIS, 2012, p. 49).

Essa compreensio, embora traga em si muitas reflexdes, parece ser contudo necessatia e
determinante para o estudo profundamente filoséfico de Roland Barthes acerca da fotografia.
Roland Barthes por vezes espanta-se com “a pregnancia e a presenga do referente dentro da foto
e por meio dela” (DUBOIS, 2012, p. 48). E, assim, a definicado ontoldgica de Barthes sé ¢
possivel a partir dessa percep¢ao. Conforme Barthes, “na fotografia, jamais posso negar que a
coisa esteve ali. Ha uma dupla posicao conjunta: realidade e passads” (BARTHES apud DUBOIS,
2012, p. 48). A noema da fotografia proposta por Barthes torna-se clara: a esséncia da fotografia
¢, portanto, o Zso for. Nesse aspecto, embora a fotografia, por seu carater ndicitirio, esteja
investida de um valor de presenca em destaque diante da pintura, no que concerne ao retrato, tal
forca de presenca, sobretudo no caso dos retratos feitos por encomenda, torna-se inegavel, e é a
forca da co-presenca que aproxima a imagem da pintura da imagem fotografica. Em ambas as
formas de retratos, ¢ a presenga do modelo e a luta contra o desaparecimento que estao postas

em primeiro plano.

E relevante ainda ¢ considerar que o retrato, enquanto semelhanca e presenga de seu
modelo, niao perde o carater investido de ilusdo. Se o retrato ¢ presenca, ¢ sempre uma presenca
anterior, uma presenca ausente. Dessa maneira, o retrato possui dois poderes: o poder de ilusao e

o poder de exemplo, porquanto “o retrato ndao ‘¢’ apenas a pessoa, mas também a vida gloriosa
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desta pessoa, uma vida a imitar” (POMMIER, 2007, p. 178). Ademais o retrato confere status
social a0 modelo retratado e serd, conforme podera ser visto mais adiante, popularizado para as

classes menos abastadas com o advento da fotografia.

Até aqui o mais importante a se destacar a partir das reflexdes suscitadas é o valor
conferido pela humanidade ao retrato, tendo em vista que o retrato é o depositario da mensagem
daquele que ¢ representado, o que torna a pessoa do retrato ndo apenas perceptivel, mas —
sobretudo — convincente de sua vida, de seu exemplo. Nio ¢ forcoso considerar, por fim, que “O
retrato ¢ pois a sede de uma forca misteriosa, mas evidente” (POMMIER, 2007, p. 178).E ainda
nesse aspecto, ¢ determinante reconhecer o valor de culto que paira também sobre o retrato
fotografico. Segundo as concep¢oes de Walter Benjamin, em “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (1987), o valor de culto comega a recuar diante do valor de exposicao,
com o advento da fotografia. O valor de culto, no entanto, “ndo se entrega sem oferecer
resisténcia. Sua ultima trincheira ¢ o rosto humano.” (BENJAMIN, 1987, p. 174, grifo nosso).
Para Benjamin também nao é por acaso que o principal tema das primeiras fotografias tenha sido
o retrato, porquanto o refigio derradeiro do valor de culto na fotografia esta no culto da saudade.
Na poética reflexao de Walter Benjamin, “a aura acena pela dltima vez na expressao fugaz de um
rosto, nas antigas fotos”(BENJAMIN, 1987, p. 174), o que para o critico conserva toda a beleza e

a melancolia incomparavel dos retratos antigos.

O nascimento da fotografia

Consideradas as relagdes entre a pintura e o retrato, bem como tocadas questoes que
permeiam as relagdes entre o retrato pintado e o retrato fotografico, é imperioso estabelecer os
momentos decisivos para a transicdo dos usos sociais da pintura de retratos para a popularizagiao
dos retratos fotograficos, tematica central representada nas paginas do romance de Assis Brasil, O

pintor de retratos, que sera analisado mais adiante.

Estudos de grande relevancia no escopo dessa tematica sio encontrados no livro
organizado por Annateresa Fabris, Fotografia: usos e fungdes no século XIX (1991), leitura
indispensavel para se compreender o surgimento, a transicio e as repercussoes sociais da
fotografia no século XIX. Nao ha duvidas de que o advento da fotografia, essa forma de

representa¢ao técnica tao aguardada pela sociedade industrializada do século XIX, configurou-se
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como uma possibilidade de realizacio de um forte desejo da humanidade: a fixacdo artistica e

técnica dos momentos da existéncia.

No entanto, a questdo aqui a ser destacada ¢ em que aspectos a sociedade europeia do
século XIX foi determinante para esse invento e, principalmente, como as suas formas de
compreensio e de apreensao da realidade foram modificadas, o que se pode observar pela,
inicialmente timida e assustada, mas posteriormente rapida e entusiasmada aceitagdo da fotografia
por grande parte da populagao. No século XIX ainda se encontrava na Europa uma consideravel
parcela da populacio analfabeta, enquanto a sociedade tornava cada vez maiores as suas
necessidades de informagoes visuais. Segundo Annateresa Fabris, no capitulo intitulado “A
invencao da fotografia: repercussoes sociais” (1991), diante da demanda cada vez maior de
producao de imagens, a sociedade industrial do século XIX requer novos requisitos para a
imagem: a exatiddo, a rapidez de sua execugao, o custo baixo e a reprodutibilidade. Dessa forma,
as pesquisas fisicas e quimicas que circundavam a invencdo fotografica tentavam “fornecer

solugoes capazes de satisfazer o novo consumo iconico” (FABRIS, 1991, p. 12).

Certamente o sucesso do invento do pintor francés Louis Daguerre estava intimamente
relacionado as novas possibilidades de produgao de imagem geradas e pelas qualidades percebidas
nessas novas imagens. A daguerreotipia proporcionava nio somente “uma representagao precisa
e fiel da realidade, retirando da imagem a hipoteca da subjetividade” (FABRIS, 1991, p. 13); a
imagem criada pelo daguerreétipo era nitida e detalhada, formava-se com muita rapidez, além de
seu procedimento ser simples e acessivel a todos, o que permitia uma ampla difusao. Ademais, o
que se pode concluir é que o preco ¢ a fidelidade da imagem permitiam ao daguerreétipo entrar
em concorréncia com os retratos pintados a partir da década de 1840. Perpassando, brevemente,
a introducao da fotografia nas relagdes sociais do século XIX, é importante tracar distingdes e
aproximagoes técnicas das produgdes do daguerreétipo, do ambrétipo, do ferrétipo e do
calétipo. Sem incorrer em analises demasiadamente fisicas ou quimicas, é necessario apenas
destacar que o procedimento inicial, a daguerreotipia, nao permitia a reprodutibilidade, porquanto
a imagem do modelo ficava gravada, fixa em uma base de metal — no caso, de cobre ou de prata —
e, assim, sobrevivia sempre apenas aquela imagem unica.O procedimento criado pelo pesquisador
inglés William Talbot, o cal6tipo, gerava uma imagem latente que era transformada em negativo,
0 que permitia a criagio de um protétipo passivel de ser reproduzido. O calétipo pode ser

considerado a fotografia sobre o papel, reprodutivel a partir de um negativo.
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Dessa maneira, enquanto o daguerredtipo, o ambrétipo e o ferrétipo — procedimentos
bastante semelhantes entre si — produziam imagens unicas, gravadas em materiais concretos,
como o cobre, a prata ou o ferro, o calétipo produzia a fotografia sobre o papel, e por isso era
capaz de satisfazer as necessidades de difusdo, de reprodutibilidade de imagens. Por isso, como
cita Annateresa Fabris, “S6 ela [a fotografia sobre o papel] é capaz de dar ao infinito esta
infinidade de provas que as necessidades de nossa época reclamam imperiosamente” (LEGROS

apud FABRIS, 1991, p. 16).

A pesquisadora Annateresa Fabris permite ao seu leitor visualizar um interessante quadro
que sintetiza as etapas da relagdo da fotografia com a sociedade do século XIX, e ao mesmo
tempo revela a gradual massificacao da fotografia, possibilitando, portanto, a compreensio do

processo gradativo de substituicao dos retratos pintados pelos retratos fotograficos.

Fabris divide seu quadro das relages da fotografia com a sociedade do século XIX em
trés etapas. A primeira etapa estende-se do ano 1839 até o inicio dos anos 1850, momento
marcado pelo uso restrito da fotografia, limitada a “um pequeno numero de amadores,
provenientes das classes abastadas, que podem pagar os altos precos cobrados pelos artistas”
(FABRIS, 1991, p. 17). Os artistas fotografos europeus destacados desde o inicio dos usos

fotograficos sio Nadar, Carjat e Le Gray.

A segunda etapa, dos anos de 1850 a 1880, foi um momento de inicio da expansao do uso
comercial da fotografia. Fabris destaca nessa ectapa a criagio de Disdéri: /la carte-de-visite
photographigne. Com a produc¢ao simultanea de oito clichés por chapa, com imagens menores (com
tamanho de 9cmXo6cm), o cartio de visita fotografico tornava-se também um produto popular e
muito mais barato, tendo em vista que “Uma duzia de cartdes de visita custava vinte francos,
enquanto um retrato convencional nio safa por menos de cinquenta ou cem francos” (FABRIS,
1991, p.20). Assim, o cartio de visita tornou-se um modismo na década de 1860, o que
popularizou a arte dos retratos fotograficos e colocou ao alcance das classes populares o que
havia sido um privilégio das classes abastadas. Nessa perspectiva, o que se torna patente, nessa

etapa, ¢ a dimensao industrial concedida cada vez mais a fotografia.

Na terceira etapa, que se inicia na década de 1880, a fotografia torna-se um grande
fenémeno de massa. Segundo Fabris, “é o momento da massificagao, quando a fotografia se
torna fenomeno prevalentemente comercial, sem deixar de lado sua pretensao a ser considerada

arte” (FABRIS, 1991, p. 17). A fotografia nunca deixou de lado esta pretensao e um dos grandes
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defensores de seu estatuto artistico foi, sem duvida, o artista fotégrafo francés Félix Nadar. E,
nessa mesma seara, ¢ relevante observar que, desde o seu nascimento, a fotografia esteve marcada

por um carater ambiguo, hibrido.

No capitulo “A Fotografia e o Sistema das Artes Plasticas” (1991), Annateresa Fabris
destaca que o nascimento da fotografia, assim como toda a sua historia, tem bases de carater
hibrido. Segundo afirma Francesca Alinovi, o nascimento da fotografia “baseia-se num equivoco
estranho que tem a ver com sua dupla natureza de arte mecanica: o de ser um instrumento
preciso e infalivel como uma ciéncia e, a0 mesmo tempo, inexato e falso como a arte”
(ALINOVI apud FABRIS, 1991, p. 173). A fotografia consubstancia em si, portanto, a hibrida

forma da “arte exata” e, a0 mesmo tempo, da “ciéncia artistica”.

Ainda nesse capitulo, Annateresa Fabris reitera o carater hibrido marcante da fotografia,
conforme os argumentos do ensafsta francés Paul Virilio, para o qual ha trés elementos
concomitantes e essenciais as experiéncias fotograficas de Niepce: uma heranga artistica, uma

logica industrial e um vetor cientifico.

E, de fato, a analise dos primeiros ensaios fotograficos revela que, como afirma Fabris, “o
novo invento se pauta sobretudo por um repertério derivado da tradicao pictorica” (FABRIS,
1991, p. 174). Possivelmente trata-se de uma consequéncia natural o uso de imagens de um
repertorio tipicamente artistico para os pintores — como retratos, paisagens € natureza-morta —,
tendo em vista a derivagdo artistica dos primeiros fotdgrafos. No entanto, hd também razoes
técnicas que podem servir como auxiliares para justificar tais escolhas, como os longos tempos de
exposicao necessarios, o que acarretava a inevitavel imobilidade do modelo a ser fotografado,

restringindo-se assim os alcances de possibilidades fotograficas.

Também acerca dos liames e fios que prendem o surgimento da fotografia a tradicdo
pictorica, € relevante destacar que Daguerre, em sua composicao Natureza-morta (1837), ja trazia o
testemunho da dimensao ilusoria da fotografia — presente nas escolhas dos signos culturais e na
sua disposicio —, embora o autor formule seu discurso com base no carater cientifico e na

exatidao da imagem gerada por seu invento.

Como arte mecanica, hibrida forma entre ciéncia e arte, a fotografia encontra-se dividida
por um discurso de fidelidade ao real, de exatidao — os quais conferem verdade ao meio em si e
permitem autenticidade aquilo que ela registra —, que se volta contra si mesmo, no momento em

que a fotografia busca ser aceita no pantedo artistico. E importante destacar que, no momento do
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surgimento da fotografia, a maioria dos artistas da época teve uma reagdo negativa, porquanto

percebia no novo invento uma ameaga, em termos de cria¢ao e também de espago no mercado.

Essa reacao negativa pode ser exemplificada pelo manifesto divulgado em 1862 por
diversos artistas que, considerando a fotografia como mera série de operagdes manuais,
protestavam contra a extensao da lei de propriedade artistica aos produtos fotograficos, tendo em
vista que as obras fotograficas ndo poderiam ser reconhecidas como fruto da inteligéncia e do
estudo artistico. Enquanto ainda se discutia a sua legitimidade como forma de arte, a fotografia é
defendida como um instrumento mecanico que pode ser utilizado como auxiliar do trabalho
artistico do pintor. Dessa maneira, a fotografia é defendida por Talbot ndo apenas como auxiliar
para o artista, mas também como essencial para a documentagao das obras de arte. Além de
possibilitar a decodificacdo das obras dos grandes mestres, a fotografia permitiria a comparagao
entre as obras de artes, ou mesmo contribuiria para a educagio visual do publico por

proporcionar o estabelecimento de escala de valores artisticos.

Pode-se destacar também que o posicionamento critico buscava “salvar a fotografia da

2>

visao corrente de ‘arte mecanica

(FABRIS, 1991, p. 186) por meio de elogios e incentivos aos

fotografos a representarem temas mais elevados que a “mera reproducao da realidade”, como

,
temas historicos ou literarios, férteis de imagina¢ao. Embora nao sejam irrestritos os exemplos de
artistas que contestaram ou restringiram o uso da fotografia ao papel de auxiliar ou de “serva” da
arte, como Baudelaire, Delacroix e Délecluze, valioso ¢ o exemplo de Degas, artista que
trabalhava com a fotografia e reconhecia nela “mais do que um simples apontamento” (FABRIS,
1991, p. 194). Degas era também fotégrafo e “encontra no instantaneo aquelas mesmas

qualidades que pretende explorar na propria pintura: imediatez, fragmenta¢io e

espontaneidade”(FABRIS, 1991, p. 194).

A despeito das fabulosas relagdes destacadas entre a arte pictorica e a arte fotografica, é
valido por fim considerar a importancia e os beneficios da fotografia para a sociedade industrial.
Seja por seu poder informativo ou como instrumento de propaganda, a fotografia, na qualidade
de divulgadora fidedigna das inovagdes técnicas industriais, permitiu acelerar o ritmo de
producio, modernizar maquinas e diminuir custos, e no terreno da propaganda, a fotografia foi
auxiliar nos processos de documentacio e trouxe beneficios a ciéncia militar, tornando-se

instrumento muito usado nas reportagens militares.
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Para finalizar esse percurso, ¢ importante dar énfase a importancia da imagem fotografica
para a Belle Epogue. Segundo Fabris, o clima euférico da Belle Epogue criava a impressio de que o
mundo existia para “poder converter-se em imagem fotografica” (FABRIS, 1991, p. 35); dessa
maneira, a experiéncia do retrato fotografico e também dos cartoes postais (criados em 1875 e
popularizados na Franca a partir de 1889 e no Brasil a partir de 1901) fornece a nova sociedade
um “inventario do mundo” (FABRIS, 1991, p. 33). Dessa forma, a fotografia é convertida em
instrtumento de democratizacio do conhecimento, em uma nova sociedade — liberal e
democratica —, que valorizava e acreditava no poder da instrucao e para a qual as fotografias das
pessoas e, sobretudo, as do mundo poderiam ter uma “missao civilizadora” (FABRIS, 1991, p.
35), missao esta conferida a fotografia pela sua “capacidade de popularizar o que até entio fora

apanagio de poucos” (FABRIS, 1991, p. 35).

O pintor de retratos: os liames entre a pintura e a fotografia

O pintor de retratos (2001) apresenta-se como alegoria das relagdes entre pintura e fotografia
a partir da vida de Sandro Lanari, seu personagem principal. Ao deslindar as concepgdes sobre
essa relacdo interartistica dentro do romance, é imperioso observar o impasse da representagao
da realidade na arte. As correlagoes entre fidelidade e imaginacao, entre criagdo e representagao

fielmente realista estao por tras dos embates entre pintura e fotografia.

“- Porque ninguém quer ser tratado como ¢, mas como gostaria de set. [...] no futuro a
real feicao do homem passa ser a do retrato ” (ASSIS BRASIL, 2001, p. 24). Os juizos de La
Grange aborreciam Sandro Lanari, as tensoes entre obra de arte e realidade nao estavam pacificas
dentro do jovem pintor. Seu professor havia fundamentado o retrato muito mais no etéreo,

naquilo que o homem gostaria de ser, do que naquilo que estava facilmente disponivel aos olhos.

No futuro, anos depois, nao por meio da pintura, mas por meio da fotografia, ele
compreenderia a colocagao do seu mestre. Lanari notou que quando os modelos expiravam
mostravam sua interioridade; quando inspiravam, mostravam aquilo que desejavam ser. Ele entdo
pedia para que as pessoas inspirassem e as fotografava. Ao escolher o momento da inspiracao, ele
escolhia o que o modelo ansiava ser, a despeito do que quer fosse mostrado no momento da
expiragao. HEssa como metafora do colocar o que esta dentro para fora, de deixar-se ver, de
desvelar-se, nao lhe interessava. Ele voltava aos preceitos de seu antigo professor.René La

Grange, contudo, era contra a fotografia. Via nela apenas um processo técnico, mecanico, nao
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criativo, ndo artfstico. A licio advinha do mestre. O fotografar ndo. Era uma nova disposi¢do das

tensoes de Lanari.

Nos embates da representagio do modelo retratado, sao perceptiveis no livro diversas
convicgdes e técnicas. Curzio Lanari, pai de Sandro e também seu primeiro tutor, aconselhava
que as pinceladas deveriam ser invisiveis, como se ninguém as tivesse pintado. O pai também
dava importancia a um suave encontro entre as cores, sem cortes. FEle destacava a importincia
das misturas, do uso correto das cores; explicava que a arte sem a ciéncia nao é nada. O pai do
personagem era enfatico ao ressaltar a importancia do trabalho técnico, do saber, do estudo. A
qualidade técnica era, segundo ele, imprescindivel para um pintor. De sua afinidade com a ars em
si, surge, talvez, a ideia de levar o filho para fotografar-se com ele. O siléncio de Curzio Lanari
em relagao a nova arte, inquieta. Sendo ele um pintor de retratos, resultaria mais aceitavel que ele,
com suas proprias maos, pintasse uma tela e presenteasse o filho que logo partiria.
Conjecturamos que o pai visse na fotografia a unido entre arte e ciéncia que ele tanto conclamava.
E possivel que ele enxergasse uma afinidade entre os seus preparados, as receitas de mistura de
cores, as técnicas de veladura e as técnicas da fotografia, as emulsoes, o processo de revelagao.

Ele ¢ o unico pintor do livro que parece pacifico diante da inven¢ao da fotografia.

Para Benjamin (1987), ¢ nulo e filisteu o conceito de arte alheio as consideragdes técnicas.
O conceito fetichista da arte, essencialmente antitécnico, como indica ser o pensamento de La
Grange, foi o viés por meio do qual se discutiu o lugar da fotografia durante quase cem anos. A
partir dos ensinamentos de La Grange, podemos perceber sua pouca disposicdo a técnica:o
mestre era o contrario do pai, e pregava a pouca atencao aos pormenores, aos detalhes. Para ele,

era importante a psique, a personalidade do retrato. O pintor deveria fazer o retrato vivet.
p psique, a p p

No momento em que Sandro Lanari chega a Paris, a fotografia estd em voga. “Em Paris
nao era famoso nem Monet, nem Manet, nem Degas, nem outros que viriam a habitar os museus
do globo. Famoso era Nadar. A febre era Nadar” (ASSIS BRASIL, 2002, p. 20). Cabe-nos
desvelar a relagdo entre esses artistas escolhidos pelo narrador e o fotégrafo. Todos esses artistas
viriam a ser influenciados por técnicas fotograficas em suas pinturas, o que explica que Nadar
apare¢a como artista aclamado precisamente antes deles. Segundo Monterroza Rios e Valencia
Zuluaga (2010) o impressionismo, movimento associado a todos os pintores supracitados, foi

inspirado pelas novas possibilidades que o invento da fotografia aportou.
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A importancia da luz, as imagens borradas, imprecisas, a disposi¢ao dos elementos na tela

sao claras marcas do influxo da fotografia na pintura impressionista.

Histéricamente, la pintura toma elementos de la fotograffa y rompe con
planteamientos anteriores. La organizaciéon espacial cambia por completo con
los encuadres centrados. La pintura aprende de la fotograffa los nuevos
encuadres que acaban con la artificialidad de los gestos y de las composiciones
académicas. Se confirma la ausencia de perspectiva que serda adoptada
definitivamente por los impresionistas y desparece por tanto, el punto de fuga.
Apuestan por una pintura plana y bidimensional que es como la recibe la retina
humana, ejemplo claro en El Pifano, de Manet. La fotograffa demuestra que lo
que determina la visién es el color y no el dibujo y aporta ademas, el concepto
de <<instantinea>>tan utilizado por Degas en sus composiciones de
bailarinas.

La instantanea, el instante retenido, y las variaciones en el punto de vista se
consolidan definitivamente en la pintura (FERNANDEZ CABALEIRO, 2009,

p- 3.
E emblematico dessa relacio entre impressionismo e fotografia o quadro de Monet,
Boulevard des Capucines (1873-74). A obra, segundo Fernandez Cabaleiro (2009), foi pintada da

janela do estudio de Nadar.

Claude Monet, Boulevard des Capucines.
Disponivel em: <http://www.nelson-atkins.org>
Acesso em: 25 jun. 2015

O encontro de Nadar e Sandro Lanari traz alguns pontos de vista do fotdgrafo
ficcionalizado no livro. Nadar ndo queria imitar a pintura, ele tampouco usava fundos em suas
fotos, uma vez que acreditava que o modelo deveria ser a for¢a do retrato. A observacio de
Nadar de que nao fotografara Sandro entre ruinas ou palmeiras evoca as observacbes de

Benjamin (1987) sobre o uso desses elementos na fotografia. Segundo o autor, usavam-se
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colunas, pedestais, balaustradas, elementos que evocavam a época em que o retratado ficava por
horas imoével. Depois passaram a usar acessorios, como nos antigos quadros célebres. Contudo,
de acordo com Benjamin, ainda nos anos 60 do século XIX, as pessoas mais competentes ja se
manifestavam contra essa tolice. Benjamin (1987) assinala que o uso de palmeiras, tapegarias,
fantasias, cenarios indica uma mistura ambivalente de execugao e representacao. Depreendemos
desse fato, a tentativa de por meio desses elementos tornar a fotografia artistica ou de aproxima-

la dos retratos pintados.

Ainda na ida de Lanari a casa de Nadar, percebemos, mais uma vez, as tensdes entre
realidade e representagdo artistica. De maneira anedotica, Sandro confunde uma estatua de
bandeja nas maos na qual havia brioches, com um criado absolutamente imével que estaria
oferecendo os pies. Entio, sobre a escultura, diz confuso: “- E quase verdadeiro [...]” (ASSIS

BRASIL, 2002, p. 33).

Em Paris, antes de embarcar para o Brasil, Sandro vai a uma exposi¢ao. Chocam-lhe o
uso das cores, a falta de titulos, os movimentos visiveis do pincel, a sensagdao de inacabado. Ele
conclui que ali estava uma obra de arte moderna. O estranhamento do personagem advém, pelo
menos em parte, da influéncia da fotografia sobre a pintura, interferéncia essa visivel nos quadros

da referida exposicao.

Moholy-Nagy (2005) explica que até a inven¢ao da fotografia, a pintura acumulava as
funcoes de representacio e expressao por meio do uso da cor. Apds o nascimento da fotografia
ocorre a separa¢ao dessas fungoes. O autor aponta trés consequéncias dessa separagao. Primeiro,
a pintura pode dedicar-se a dar forma pelo uso da cor, uma vez que a fotografia estava melhor
adaptada a representagao. Segundo, é ressaltada a importancia da cor em si, uma expressao
plastica pura, sem recorrer ao mimético. Terceiro, os instrumentos 6ticos e técnicos criaram

inestimaveis estimulantes para o criador 6tico.

Segundo Moholy-Nagy,

[...] la pintura llegd a la comprensién de sus medios elementales: el color y la
superficie. Esta comprensién fue propiciada por el invento del proceso
mecanico de representaciéon: la fotografia. Se reconocfa, por un lado, la
posibilidad de la representacién a través de modos mecanicos objetivos, la
simple cristalizacién de una ley contenida en su propia materia; por otra parte,
quedd claro que la creacidén en color alberga su “objeto” en s{ misma, en el
color MOHOLY NAGY, 2005, p. 73).
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As explicacdes do autor supracitado clarificam o espanto de Lanari ao contemplar o uso
das cores naquela exposi¢ao. Ali era ja a pintura com as suas antigas fungdes separadas. Uma
pintura alienigena para ele, pintor figurativo, pintor de retratos. Faltava naquela pintura, de certa
forma, a funcdo de representagao. Esse enjeitamento do personagem ¢ incorporado a forma do
texto. A frase final do capitulo, de como Sandro ao sair s6 consegue olhar um gato carregando
um pardal morto até desaparecer em um beco, ¢ uma metafora do significado daquela arte
moderna para ele. A frase parece-nos alheia ao corpo do texto, deslocada, uma subita mudanca
de tom. Assim ¢é para o personagem a arte moderna. O gato que desaparece levando algo morto ¢é

aquela arte mimética, ligada a veracidade imagética do mundo real, que ele pressente esvair-se.

No Brasil, ele conhece o pintor de retratos, Alcides. Lanari considerou o trabalho desse
ultimo malfeito e primario. Os seus retratados pareciam-se todos uns aos outros. Se nao fossem

as plaquetas, poderiam confundir-se. Sandro achou-o inofensivo.

De maneira ainda que cautelosa, podemos associar a arte de Alcides a arte moderna que
tanto perturbava Sandro. Malfeito e primario sao dois conceitos ndo poucas vezes utilizados por
espectadores atuais também aterrados diante dessa arte. O uso de plaquetas para conduzir a
interpretacdo ¢, similarmente, um dos recursos da arte contemporanea, pois ela tem a necessidade
de ser glosada, conforme afirma Alberto Manguel (2001), apesar de na exposi¢ao de Paris os

quadros estarem sem titulos.

Em Porto Alegre, nosso personagem principal encontra um fotégrafo, Carducci. Para o
fotégrafo, a pintura é cara e demorada. A fotografia era mais eficiente. Ele considerava-se artista
porque buscava a beleza universal, entendia que ele e Sandro tinham o mesmo trabalho, porém
cada um a seu modo. Nessa discussio, que ocorreu no enterro do pintor de paisagens, Lanari
argumenta que a fotografia capta s6 o instante, e defende que s6 o retrato pintado reproduziria a

verdadeira psicologia do modelo. S6 a pintura era fiel a alma do retratado.

Esse encontro entre Carducci e Lanari traz duas contradicoes reveladoras. Primeiro, é
intrigante que a conversa entre o fotdgrafo e o nosso pintor de retratos ocorresse no enterro de
um pintor de paisagens, uma vez que a paisagem, segundo Benjamin (1987), e de acordo com um
aluno de Delacroix que estava também em Paris, permanecera até entio pouco tocada pelo
terreno da fotografia. Nas palavras de Benjamin, o retrato em miniatura foi a principal vitima da
fotografia. A maioria dos pintores de miniatura transformara-se em fotégrafos.A pintura de

paisagens mantinha seus terrenos proprios nos quais a fotografia ainda nao se aventurara. A
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morte do pintor de paisagens desvela o término dessa separagdo. Sandro e Carducci inserem-se
nesse perfodo e, em suas obras, a pintura, a fotografia e as paisagens estido reunidas. O édio do
pintor morto dirigido aos fotdgrafos e a sua pouca clientela, confirmam a hipétese de que a

fotografia ja tivesse comegado a cobrir também o dominio da paisagem.

A segunda contradi¢ao é que, apesar de afirmar que apenas o retrato pintado poderia ser
fiel a alma do modelo, que somente ele poderia mostrar a sua psicologia, a primeira vez que
Sandro Lanari experimenta verdadeiramente essa sensacao ¢ ainda em Paris, ao ver uma foto de
Sarah Bernhardt feita por Nadar, em uma vitrine. Temos nessas contradi¢oes um indicio de uns
dos principios do romance, pois em Sandro Lanari pintura e fotografia fundem-se e confundem-

S€.

Tratamos até aqui das relacGes entre pintura e fotografia principalmente a partir das
consideragdes elucidadas pelos artistas que aparecem na obra na seguinte ordem: Curzio Lanari, o
aluno de Delacroix, René La Grange, Nadar, Alcides, Carducci. A partir de agora, nosso foco sera

o personagem principal, ainda que em interagdo com outros artistas e personagens.

Sandro apaixona-se por Violeta: achara-a parecida com Sarah Bernhardt na foto de
Nadar. A figura de Violeta aparece associada a fotografia desde o primeiro momento em que
Sandro a vé. Ele sente vontade de fotografa-la, de capta-la num instante ao fazer algum gesto
inusitado, por exemplo. Ele nao consegue desenhi-la, usar cores e tragos para representa-la.
Muitos anos depois de conhecé-la, ele consegue desenhd-la num camafeu. Contudo, o retrato de

Violeta s6 foi concretizado por meio da fotografia.

E util fazermos um paralelo entre Violeta, Sarah Bernhardt e Catalina. Por intermédio
dessa ultima, Lanari decide tornar-se pintor. Por meio da imagem de Sarah Bernhardt, que se
associa a de Violeta, a fotografia envolve-o. Ainda acreditando que sé a pintura era
verdadeiramente filoséfica, ele sente necessidade de representar Violeta como Nadar havia feito

com Sarah, usando a fotografia.

Sandro Lanari decide deixar-se fotografar por Carducci. Diferentemente da foto feita por
Nadar anos antes em Paris, ele aprecia a foto de seu compatriota. No estudio de Carducci, ele
conhece as técnicas fotograficas, os liquidos, as emulsdes, mas o carater técnico da fotografia

ainda o assustava, ¢ o fazia menospreza-la.

A pintura de um morto que odiava fotografia, marca o inicio da carreira de pintor

ambulante de Lanari. O morto, em vida, odiava a fotografia, porque nela as pessoas lhe pareciam
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mortas, e 0s parentes queriam-no vivo. Sandro, anos antes, ao contemplar sua foto com o pai,
também os considerou mortos. O retrato pintado faria reviver o morto, ja a fotografia s6 seria
capaz de captar o instante prévio a putrefacao. As técnicas pictoricas fariam o sangue voltar a

correr debaixo da pele. A pintura devolveria a vida.

Podemos tecer um paralelo entre a pintura e a vida e a fotografia e a morte. Essa relacio
na fotografia, contudo, é dicotdmica, uma vez que, apenas na fotografia de Nadar, Sandro
conseguiu vislumbrar a alma do retratado: nela, Sarah Bernhardt parecia viva, parecia segui-lo. Da
mesma forma, ¢ somente na fotografia de um condenado a morte, no instante final, que ele

consegue ver vida, alma.

Ao pintar o morto e ao ver como a viuva emocionara-se, Lanari considera, naquele
momento, sua arte nobre e chora. “Através do filtro liquido das lagrimas, as cores ondulavam e
misturavam-se” (ASSIS BRASIL, 2002, p. 109). Ao reputa-la nobre, por meio do retrato vivo do
morto, ele tem uma imagem fotografica. Por meio do liquido das lagrimas as cores tremiam,
mesclavam-se; numa clara analogia com o processo de revelagiao, de surgimento da imagem na

fotografia.

Como pintor itinerante, Sandro simplifica suas telas. Ao mesmo tempo em que ele
esquece os pormenores técnicos da pintura, ele aprimora a criagao de tintas e materiais. Ha nesse
instante uma conexao mais intima com o fazer do fotégrafo. Ele joga fora o livro de pintura dado
a ele pelo pai e, logo apds, ¢ feito fotdgrafo, por forca de circunstancias da guerra. O livro

lancado fora vaticinava outro ciclo artistico na vida de Sandro.

Na guerra, ele consegue fazer o retrato de Adao Latorre. Ele o intitula Fozo do Destino e
destréi o negativo. Ao destrui-lo, ele nega a foto sua reprodutibilidade, pois quer manté-la Gnica.
Impossivel nio conectar tais circunstancias a aura benjaminiana. Segundo o estudioso, a aura “F.
uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢ao unica de uma coisa
distante, por mais proxima que esteja” (BENJAMIN, 1987, p. 101). Aquela apari¢iao tnica de um
condenado com os olhos nos espectros da morte, ¢ nos quais havia, a0 mesmo tempo, uma
fagulha de esperanca devido ao grito de Lanari, era sua obra de arte mais importante. Superior a

todas as fotos de Nadar. Com a pintura ele fez o morto parecer vivo e com a fotografia

encontrou vida no motto.

Depois de tornar-se fotégrafo e serenar-se em relagao a fotografia, Sandro une a pintura a

fotografia. Ele passa a pintar em aquarela sobre fotos e se une a Carducci. O velho fotégrafo
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ensina-o a fazer retoques nos negativos. Como antes ele fazia nos quadros. Lanari aprende a fazer
modifica¢Oes nas fotos, a fazer com que o falso fosse verdadeiro. Ele comeca a trabalhar e jogar
com os efeitos da luz, inclusive, os da luz elétrica. Comeca a vir a tona o trabalho de criacio na

fotografia. O personagem ja ndo a entende como simples apreensdo da realidade.

Moholy-Nagy (2005) destaca a fotografia como criagdo com luz. Para definir seu objeto e

contar sua historia, o fotografo usa a luz e suas gradagdes. Para esse autor,

Si bien el acto de “pintar con luz” es una vieja actividad humana, en la
actualidad, en lo que se refiere a la luz, se anuncia no obstante el advenimiento
de un arte nuevo, y todo ello gracias a que disponemos de un mayor nimero de
nuevas técnicas, desde la fotograffa hasta la televisién, que en cualquier otro
momento de la historia humana (MOHOLY-NAGY, 2005, p. 194).

Sandro alcanca com a fotografia aquilo que ele nao havia alcancado com a pintura.
Comprova-se tal fato por meio do elogio publico que ele recebe de um bacharel. Esse diz sobre
as fotos de Lanari o que nosso personagem principal havia dito sobre a fotogratia de Nadar. O
bacharel considerou a fotografia de Sandro viva como se quisesse saltar do papel. Contudo,
Carducci ressaltava que as fotografias de Lanari pareciam-se a quadros. A pintura nao havia
abandonado o terreno da fotografia.Com aquela nota de jornal Lanari enxerga o poder de sua
arte. Aquilo que ele vira na Foto do Destino, alguém via agora na sua arte, nos seus retratos. Ele
entdo se imagina sendo levado pela Ocasido e pela Verdade por um caminho no qual ao fim
estava Apolo conduzindo seu carro, de onde saiam belos raios divergentes de luz. Nesse

momento comeg¢am a reconciliar-se nele pintura e fotografia.

Um sinal da reconciliagao, metaforizada na visao do personagem, ¢ o desejo de colorir a
Foto do destino. De colocar a pintura em sua obra prima. A visao, gerada pelo éxito no mundo
fotografico, conecta-se com as alegorias que Sandro ainda jovem nutria para seus quadros. A
uniao da Ocasido e da Verdade revelam o inicio de uma pacificacao das tensoes entre obra de arte
e realidade, os raios divergentes de luz certamente remetem-nos a fotografia. Apolo, o deus da
beleza, da harmonia e também, segundo Nietzsche (1992), o deus das artes visuais, elevava a

fotografia.

A reconciliagdao ¢ ainda refor¢ada por uma conexao entre a pintura e a maneira com a
qual a foto de Sarah Bernhardt impactou a vida de Sandro. Desta vez, ele vé na vitrine uma
pintura. O retrato de uma mulher. Nesse retrato Lanariviu o trabalho pictural que tanto
procurava executado pela mao de um pintor. As pinceladas eram as que ele almejava.

Diferentemente do recomendado pelo pai, a presenca do autor estava ali. A mulher sorria, estava
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viva, mas nao era ninguém, nao se parecia com ninguém. Sandro pergunta de quem ¢é o retrato e
descobre que a pintura ndo tem um referente no mundo real, que ela existe apenas no quadro do
pintor. Lanari considera o quadro uma fantasia artistica, enquanto o pintor insiste que se tratava
de uma verdade. Sandro encoleriza-se. A noite ndo consegue dormir, até que uma faixa de luz
aparece na parede e faz com que ele se lembre que na escuridao, guardada, estd a Foto do destino.
Luz e escuriddao contrastando-se. Luz e sombra, enfim, a fotografia conforta-o. Na Fozo do destino

estavam a sua arte e a sua verdade.

A colera de Lanari diante do jovem pintor, no entanto, é aquela célera constrangida de
quem enxerga a verdade diante de si. Nao ¢é a colera que o enfurece nas duas ocasides em que é
fotografado por Nadar. Em sua primeira observa¢ao detida do quadro, ele percebe e afirma que
aquela mulher ali retratada nao ¢é ninguém. A sua pergunta surge, na verdade, do espanto. O
paralelo que estabelece entre o quadro na vitrine e a foto de Nadar aponta para um reentrar da

pintura em seu olhar, apesar de seu aborrecimento. Nele igualam-se pintura e fotografia.

Ao encontrar-se com Nadar pela segunda vez, ser fotografado novamente e, logo em
seguida, rasgar o retrato, apaziguam-se definitivamente em Sandro Lanari as tensdes entre pintura
e fotografia, entre representacao artistica e realidade. Ele decide pintar a Fozo do Destino e expd-la.
Ao colocar na foto do olhar da mortea pintura — aquela que, ao utilizar para fazer o retrato do

morto, ele havia considerado uma fraude,ou seja, o falso—, ele reine definitivamente pintura e

b

fotografia, e entende que a arte transcende a mera copia do real.
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Esgotamento e similitudes das imagens do
texto e do “eu” em Witigenstein’s Mistress

Exhaustion and similarities of the images and the text of the "I'" in
“Wittgenstein's Mistress”

Davi Alexandre Tomm
UFRGS

Resumo: Este trabalho é um estudo do livto do escritor
estadunidense David Markson, Wittgenstein’s Mistress e da estranha
natureza de sua narrativa que esgota as relagdes entre o que esta
dentro e o que esta fora de nossas mentes, ou seja, a realidade
objetiva e a subjetiva, pelo esgotamento da propria mediagao que a
linguagem faz. Para isso, trago as reflexGes de Deleuze sobre o
esgotamento, mostrando em que sentido a personagem do livro
também esgota a espacialidade e a linguagem; depois desenvolvo
uma reflexdo sobre a expressao paradigmatica do livro de
Markson: “time out of mind”, a partir da reflexdo de Derrida sobre
a frase “time out of joint” de Hamlet; por fim, mostro como o
livro esgota a relagdo entre realidade e ficgdo, interno e externo,
através das reflexdes de Foucault sobre as pinturas de Margritte e
as similitudes, apontando que esse esgotamento chega a atingir a
propria imagem do se/f construida pela personagem.

Palavras-chave: Texto. Imagem. Esgotamento. Similitudes. Se/f.

Abstract: This paper is a study of David Markson’s book, Wittgenstein’s
Mistress, and about the strange nature of the book’s narrative that exhaust the
relations between the in and out of onr mind, that is, the objective reality and
the subjective reality. 1t does this by the exhaustion of the langnage mediation
of this relation. In order to do so, I bring Deleuze reflections about exhaustion,
showing in which sense the character in the book also exhausts spatiality and
langnage; then 1 develop a reflection about the paradigmatic expression of the
book, “time ont of mind”, bringing together Derrida’s reflection about Hamlet
expression, “time out of joint”; in the end, 1 show how the book exhaust the
relation between reality and fiction, inside and ontside, through the reflection
Foucault does abont Margritte paintings and the similitude, showing that this
exhaustion get to the image of the self , build up by the character.

Keywords: Text. Image. Exhanstion. Similitude. Self.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 192



Isto ndo é uma introdugao:

Magritte certa feita abalou os limites da representagio ao escrever “isto nao é um
cachimbo” embaixo da imagem de um cachimbo. Provocou tantas reflexdes e textos sobre sua
obra quanto era possivel. Nao foi o primeiro, nem o ultimo, nem o unico a questionar os limites
entre representagao e realidade, ou, se quisermos relacionar com um problema filoséfico de
grande tradi¢ao, entre aquilo que estd em nossas cabecas ¢ o que esta fora delas. Na mesma
época, com técnicas diferentes, o artista plastico holandés, Maurits Cornelis Escher, com suas
geometrias impossiveis, também questionou limites nao s6 da representagao, como também da
espacialidade. Entretanto, ndo foram apenas as artes visuais que se voltaram para si mesmas e
comecgaram a desbravar essas fronteiras antes um pouco mais solidas, outras artes como a
literatura também questionaram o estatuto da representacao. Ao se ler o livro de David Markson,
Wittgenstein’s Mistress (1988), no entanto, tem-se a impressio de que este questionamento é

extrapolado, ou, no termo que quero aqui me apropriar para esse trabalho, “esgotado” (Deleuze,

1992).

A dificuldade de escrever sobre esse livro ja comeca pela dificuldade em tentar defini-lo e
resumi-lo: “isto ndo é um cachimbo”, escreve Magritte sob a imagem de um cachimbo; “isto nao
¢ um...”, podemos escrever sobre o livro de Markson, e as reticéncias ocupam o lugar de varios
nomes possiveis (trazendo junto consigo a duvida sobre se é ou nio a defini¢ao que ali se coloca,
como faz, em certo sentido, a pintura de Magritte, e, por isso, colocarei sempre junto o ponto de
interrogagao): “isto nao é um livror”, se quisermos pensar apenas o livro dentro do livro, ja que a
narradora, em determinado momento, desiste de escrever o livro sobre si mesma, que ela havia
pensado em escrever, mas mesmo assim ainda poe um final ao seu texto e, desse modo,
poderfamos dizer, faz um livro (faz?); “isto ndo é um romance?”, se quisermos questionar
géneros, e, assim, entrarfamos em uma longa lista de tipos de textos que ele, a0 mesmo tempo,
poderia ser e ndo é, ou é, mas pode nao ser: memdrias, didrio, antobiografia, ensaio, texto filosdfico...; ou,
se quisermos especificar para os subgéneros, dentro do romance, podemos ainda dizer: “isto nao
¢ uma ficcao cientifica?”, ja que nao sabemos se ela ¢ realmente o dltimo ser vivo no mundo ou

nao.

Ora, certeza ¢ algo que nao podemos ter com relacio a maioria das coisas neste livro;
nem mesmo quanto ao nome de sua protagonista e narradora, mesmo que, ironicamente, ela

teime em repetir a expressao “na verdade” (“as a matter of fact”). Porém, na verdade, no final, nao
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podemos dizer quase nada e verdade sobre o texto de Kate. E nessa primeira exposi¢iao ja
podemos ver que o texto dela esgota as questdes sobre as fronteiras entre representagao e
realidade, e, mais ainda, esgota a propria ideia de certeza, esgotando, desse modo, as suas proprias

possibilidades como texto, como identidade, como algo que representa algo.

Mas que esgotamento ¢é este do qual estamos falando?

Esgotamento:

“o esgotado continua sentado a escrivaninha”
(DELEUZE, 2010, p. 73)

Em seu texto sobre as pe¢as de Beckett, “O Esgotado” (1992), Gilles Deleuze analisa essa
caracteristica do esgotamento nas pecas do dramaturgo irlandés, mostrando trés formas de se
esgotar o possivel, que ele chama de Lingua I, I e III. Para o filésofo, esgotado nao é cansado,
pois para este dltimo, ainda que nao haja mais realizagdo possivel, ainda ha possibilidades; para o
esgotado nao ha mais nem possibilidades. Assim, esgotamento ¢ esgotar o possivel, é combinar
tudo, com a condi¢dao de renunciar tudo, pois mesmo que se conclua algo, nao se realiza nada.
No esgotamento, estamos em atividade, mas para nada. Quando estamos cansados, estamos
cansados de algo, mas esgotado ¢ esgotado de nada. Esse esgotamento esta ligado a linguagem,
pois Deleuze mostra nos textos de Beckett trés linguas que esgotam o possivel, através do

esgotamento dos nomes, das préprias palavras e das imagens.

Falamos inicialmente de como o texto de Kate esgota muitas coisas, ja mesmo as proprias
possibilidades do texto, pois mesmo concluindo seu texto ele parece nao realizar nada: nao € isso,
nem aquilo, pode ser uma coisa ou outra, mas talvez seja apenas... texto. Mas também ela esgota
outras tantas coisas dentro do seu texto, de vozes a imagens, passando por memorias, ligando-se,
assim, a duas das linguas de Beckett. A posicio de Kate, sentado em frente a sua maquina de
escrever, muitas vezes reclamando da dor no pulso ou no ombro, ja remete para a propria
posi¢ao do esgotado. Kate, antes de escrever, viajou pelo mundo, e constantemente dizia estar
procurando alguém ou algo. Nao encontrou; certamente se cansou, mas depois disso, ao sentar
para escrever, Kate comeca a esgotar: esgotamento do possivel. E as situa¢Ges em que o texto de
Kate se aproxima das linguas de Beckett? Temos casos como a “Lingua II”, que, segundo
Deleuze, inventa histérias e inventaria lembrancas: uma “imaginacio manchada de memoria”
(DELEUZE, 2010, p. 79). Nesse caso, nao podemos deixar de notar como as lembrancas de

Kate sio tantas vezes misturadas com imaginagdes e vice-versa, como memoria e criatividade se
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misturam de modo incontrolavel, como se vozes a impelissem a isso. Em determinado ponto, ela
recorda alguns pintores famosos e seus pupilos e chega a concluir que Willem de Kooning (1904
- 1997) teria sido pupilo de Rembrandt (1606 - 1669). Nao parando por ai, ela vai mais adiante,
deixando sua imaginacao livre para colocar no estudio de Giotto (1266 - 1337), pintores de varias
épocas e lugares, inclusive Willem de Kooning vestindo uma camiseta de futebol. Ainda mais
evidente da sua mistura de memoria e imaginacdo é quando ela lembra a época em que teve um
gato a0 qual ela ndo sabia que nome dar, e resolveu escrever cartas para pessoas ilustres, como
Heidegger, pedindo ajuda sobre que nome dar ao gato, e, entdo, ela passa a imaginar o que
Heidegger poderia ter respondido. Aqui, j4 ndo sabemos o quanto sua memoria e imaginagao
estdo tao imbricadas, a ponto de nao podemos ter certeza se ela realmente fez isso ou nao; o
quanto disso ¢ memodria, o quanto é invenc¢ao? Qual influencia qual? Nao sabemos, pois Kate

esgotou o possivel, esgotou o limite entre um e outro.

Ora, as vozes que atravessam Kate sao certamente as vozes de todo esse passado e
tradi¢do no qual somos jogados quando nascemos e que se tornam memorias nossas MesmMo que
nao tenhamos vivido, misturando-se, assim, com nossas memorias pessoais. Nesse caso, Kate
esgota a propria fronteira entre estes dois tipos de memorias quando suas lembrangas ja nao
distinguem mais entre uma e outra (em determinado momento, quando lembra sua mae no leito
de morte chamando por ela, Kate, faz sua mae a chamar por diferentes nomes, todos eles de
personagens conhecidos como Helena, Cassandra, Penélope), passando, assim, a criar histérias
que podem ou nao ser verdades e outras que certamente nao sao. Mas ela também é acometida
por esse descontrole da memoria e por essas vozes que esgotam nossas lembrancas quando cita
frases de Heidegger, “Anxiety being the fundamental mood of existence’ (MARKSON. 2005, p. 80), e de
Wittgenstein, “T'he world is everything that is the case” (MARKSON, 2005, p. 87)1, mas nao sabe quem
exatamente disse isso, ou nao lembra como poderia saber isso, pois nunca lera uma obra desses
pensadores: as vozes da memoria cultural, da tradigdo, desse passado tio nosso quanto nao NOsso
atravessam-na de modo a ela nem mesmo saber de onde elas viriam, nem como poderia saber o
que elas falam. “Time out of mind’, ela repete no texto, e sua duvida se esta expressiao significa
esquecimento ou loucura mostra bem o problema que aqui se encontra, entre memoria e

imaginacao, entre esquecer e enlouquecet, qual ¢ a diferenca e qual a semelhanga?

Ha, entao, Lingua III, que certamente nio é mais a I, nem a II, se bem que, afirma

Deleuze (2010, p. 79), a crueldade das vozes que trazem “lembrangas insuportaveis, historias

1A partir daqui, todas as citagdes do livro de Markson virdo seguidas apenas dos nimeros das paginas.
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absurdas ou companhias indesejaveis” ainda nos transpasse. No entanto, a lingua III remete a
linguagem “a limites imanentes que nao cessam de se deslocar, hiatos, buracos ou rasgbes”
(DELEUZE, 2010, p. 78) que crescem de uma vez e acolhem “alguma coisa que vem de fora ou
de outro lugar” (DELEUZE, 2010, p. 79). A linguagem nao pode ser eliminada, por isso deve-se
esburaca-la para que aquilo (ou o nada) que esta por tras dela se manifeste através dela. A lingua
III, assim, lida com imagens, cria uma imagem (visual ou sonora) que mostra, no buraco da
linguagem, o que esta por detras desta linguagem, se é que ha algo. Essa imagem é como um
pequeno “ritornelo” (DELEUZE, 2010, p. 80), ou seja, como um refrdo, que sempre volta, que
se repete nos momentos em que ¢ chegada a sua hora. Mas a lingua III também esgota o proprio
espago: “esgotar as potencialidades de um espaco qualquer” (DELEUZE, 2010, p. 83). Voltemos
aqui as imagens de Escher, que esgotam as possibilidades espaciais criando geometrias
impossiveis. Pensemos na sua Relativity (1953), em que um paradoxo espacial é mostrado através

de escadas que se multiplicam em um espago impossivel:

(ESCHER, 1953)

As escadas sdo varias e parecem que se cruzam em determinados pontos, mas, na
verdade, nunca se cruzam, e as pessoas ali sobem e descem as escadas, também na eminéncia de
se encontrarem, mas esse encontro nao acontece: esgotamento das possibilidades de um
acontecimento que nunca acontece. Assim, como Escher na litografia, Kate esgota a
espacialidade ndo fisica, mas a espacialidade da memoria, da imaginacao e da linguagem; na
verdade, a espacialidade do préoprio mundo como linguagem, ou, nos termos de seu amante, da
linguagem como limite do meu mundo. Kate esgota este limite, esse espago mental, que precisa
do espago fisico para se referencializar. Kate esgota os limites dessa linguagem e junto com isso

do seu mundo, ao colocar pessoas que nunca se encontraram (nunca se cruzaram) em um mesmo
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lugar, ou ao se questionar onde a Penélope do quadro de Pinturicchio (1454- 1513) esta: se em
Itaca, ou na National Gallery. Sua linguagem mostra que esse limite entre linguagem e mundo
nao ¢ possivel, ¢ impossivel, porque nao limita nada, na verdade, des/imita, extrapola; ela esgota o
possivel dessa espacialidade metafisica (se assim podemos chamar), para mostrar que nao ha
limite. Assim também podemos dizer que Kate esgota a espacialidade ao viajar pelo mundo todo,
vivendo em museus e galerias, se pensarmos que isso é apenas um delirio seu, pois entdo, a
espacialidade de sua casa, onde ela esta escrevendo, se amplia, através da linguagem, da memoria
e da imaginac¢ao, no mundo e em todos estes lugares conhecidos, levantando novamente a davida
quanto ao que é memoria € o que ¢ invengdo; e novamente encontramos o eco de sua expressao

mais contundente:

“Time out of mind’: o problema do dentro e do fora

Na primeira pagina do seu texto, Kate se questiona sobre o sentido dessa expressio:
“Time ont of mind meaning mad, or time out of mind meaning simply forgetting?” (p. 6). Essa pergunta nao
terd resposta, mas por assombrari a personagem ao longo do seu texto. F uma expressio que
lembra aquela famosa assertiva do Hamlet de Shakespeare, que Derrida analisou em Espectros de
Marxc (1994), “the time is ont of join?’. Para Derrida, tanto o texto do Manifesto Comunista, quanto

Hamlet, comegam com a apari¢ao de um espectro, ou melhor,

pela espera deste aparecimento. A antecipacdo é ao mesmo tempo impaciente,
ansiosa e fascinada: isso, a coisa (#his thing) terminard por chegar (DERRIDA,
1994, p. 18, énfases do autor).

Também no caso de Wittgenstein’s Mistress ha algo como um espectro que assombra desde
o inicio, na verdade, ha mais do que um, ha varias assombragdes atormentando e angustiando a

narradora, e, as primeiras linhas de seu texto ja apontam para essa espera:

IN THE BEGINNING, sometimes I left messages in the street.

Somebody is living in the Louvre, certain of the messages would say. Or in the
National Gallery.

Naturally they could only say that when I was in Paris or in London. Somebody
is living in the Metropolitan Museum, being what they would say when 1 was
still in New York.

Nobody came, of course. Eventually I stopped leaving the messages (p. 0).

Ninguém apareceu, e ninguém aparecera, pois ela mesma afirma ser o dltimo ser vivo no
mundo. No entanto, apesar de desistir de deixar as mensagens logo no inicio, ela nao desiste de

procurar, e ¢ sintomatico que ela termine seu texto, dessa vez nao dizendo que deixou uma
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mensagem, mas apenas deixando uma mensagem: “Somebody is living on this beach” (p. 273). Quem é
ou o que ¢ que ela procurar? Assim como a falta de resposta quanto a expressao ‘“#ime out of mind”,
aqui também ndo ha respostas. Alids, como ja mostrado no inicio, esse ¢ um texto com muitas
perguntas, e praticamente nenhuma resposta. Estar “(be) out of mind” para ela é uma questao
central: loucura? ou esquecimentor ou ambos? O que ela procura? O tempo, a memoria, alguém
(o filho morto?)? alguma coisa? ou a si mesmo? Na verdade, é cada uma dessas coisas, esses sdo
alguns dos espectros que a perseguem e que, bem como os espectros de Marx, olham-na mesmo

antes de ela ja estar ali, e a definem, como as vozes da tradigao que a perpassam.

Uma interessante relacdo surge novamente com Hamlet, mas agora nao mais com aquele
de Shakespeare, mas com o de Paul Valéry, que Derrida também cita em seu texto.A imagem de
Kate sentada a sua maquina de escrever lembrando e citando tantos nomes da histéria ocidental —
além de uma imagem de esgotamento — remete justamente a esse Hamlet europeu, que surge
apos a Primeira Guerra, no texto A Crise do Espirito (1919), observando os cranios de nomes
importantes que construiram aquela Europa agora destruida, e meditando sobre “a vida e a morte

das verdades™:

Every skull he picks up is an illustrious skull. Whose was it? This one was
Lionarde. He invented the flying man, but the flying man has not exactly served
his inventor's purposes. We know that, mounted on his great swan (i/ grande
Uccello sopra del dosso del suo magnio cecero) he has other tasks in our day than
fetching snow from the mountain peaks during the hot season to scatter it on
the streets of towns. And that other skull was Leibnitz, who dreamed of
universal peace. And this one was Kant . . . and Kant begat Hegel, and Hegel begat
Marx, and Marx begat. . . .

Hamlet hardly knows what to make of so many skulls. But suppose he
forgets them! Will he still be himself? . . . (VALERY, 1963, p. 29)?

A mesma pergunta que Valéry faz ao seu Hamlet, podemos fazer a Kate, pois ela também

nao sabe bem o que fazer com todos aqueles “cranios”, ou, no caso dela, “bagagens:

Still, perhaps there is baggage after all, for all that I believed Thad left baggage
behind.

Of a sort. The baggage that remains in one's head, meaning remnants of
whatever one ever knew (p. 15).

A good deal of one's baggage would appear to be not even one's own, as I have
perhaps elsewhere suggested (p. 81).

Assim como os cranios do Hamlet europeu de Valéry, as bagagens de Kate nio sao dela

propria, mas sao aquilo que a definem.Entao, sera que se livrar delas (como afirma ter feito com

20 trecho citado em portugués é uma traducio minha dessa versio em inglés.
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algumas) fara com que ela deixe de ser ela mesma? “Time out of mind” significa que tanto o que
esquecemos quanto o que lembramos nos define? “Iime out of mind” significa s6 esquecimento, ou
também a loucura que acompanha toda mente incapaz de controlar as bagagens que vao e que

ficam?

Para Derrida, ao analisar a frase “Zzme out of joint” de Hamlet, o tempo pode ser tanto o
tempo como realidade do tempo, quanto o tempo como histéria. Podemos aplicar isso também a
frase de Kate, ja que o tempo como realidade de si mesmo pode estar tanto fora, quanto dentro
de nossas mentes, e nao sabemos bem a0 certo onde ele estaria, mas certamente as memorias sao
uma forma de nos posicionar nessa realidade, e o fato é que, comumente, elas parecem realmente
estar em nossas mentes. Assim também como a histétia é um caso de intetior/extetior, ja que ela
corre solta em nossos pensamentos, mas esta sempre ligada a marcos que estao na exterioridade,
como os marcos que ela encontra dos dois lados do canal que divide o sitio onde outrora fora
Troéia e Iugoslavia, um em homenagem a Aquiles e outro em homenagem aos soldados que

morreram na Primeira Guerra; monumentos que a fazem pensar:

Still, T find it extraordinary that young men died there in a war that long ago,
and then died in the same place three thousand years after that (p. 8).

“Time ont of mind” significando a circularidade do tempo, ou a loucura das guerras que
matam homens seja no tempo e lugar que for? Independente da resposta, sua reflexao sobre o
marco mostra justamente como a historia esta, ela também, como a realidade do tempo, dentro e
fora de nossas cabegas, pois os marcos levam a reflexao, levam a percepcao de que o tempo ja foi
duas vezes ali naquele lugar, e que ainda continua sendo, ou seja, o marco (externo), leva a

reflexdo e percepg¢ao (internos).

Por fim, Derrida afirma que o tempo na frase de Hamlet também pode significar
“mundo” (DERRIDA, 1994, p. 35): o mundo como ele esta nos nossos dias (Derrida escreve
isso em 1993, mas nao ha o que nos impeca de pensar que isso se aplica tanto a hoje, quanto ao
tempo de Kate, seja qual tempo for), e nesse caso, “out of joint” poderia significar, dependendo da
traducao feita, tanto desajustamento, quanto injusto. Ora, é aqui que a frase de Kate, através da
analise da frase de Hamlet por Derrida, parece assumir um sentido central a sua narrativa. Pois se
pensarmos que em ‘e out of mind”, tempo também possa significar mundo, salta primeiramente
aos olhos a tradugao mais comum da expressio “out of mind”, que seria “louco”, ou seja, “o

mundo louco”, e, nesse caso, a resposta a sua perounta se ‘%me out of mind” significa loucura ou
bl b bl

esquecimento, seria a primeira op¢ao. No entanto, nao precisamos nos prender a esse sentido de
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“out of mind”, pois estamos lidando aqui com um texto que continuamente vai questionar e
pressionar os limites da linguagem. Sendo assim, pensar que o mundo esta literalmente “fora da

mente”, remete a um ponto importante para Kate, tanto para suas inumeras reflexdes, quanto

>
para sua propria situacido, pois a questao da exterioridade/interioridade do mundo ¢é algo que
persegue nossa wittgensteiniana solipsista: o mundo esta fora da mente significaria, assim, um
realismo em que nao ha nada no mundo a nio ser os fatos e coisas exteriores, independente
daquilo que construimos em nossas mentes?

Ora, Kate cita uma famosa frase do Tractatus de Wittgenstein: “o mundo ¢é tudo que é o
caso™. Para o filésofo, nesse livro, a realidade do mundo se resume a fatos, ou seja, aquilo que
existe no mundo sao objetos e suas relagdes, e tudo o que podemos falar através de proposicdes
empiricas. Assim, o mundo ¢ objetivo e podemos falar perfeitamente sobre as coisas nesse
mundo através de uma linguagem que é como um retrato do mundo - linguagem objetiva e exata.
Porém, Wittgenstein também afirma que os limites da minha linguagem sao os limites do meu
mundo, pois s6 conhecemos do mundo aquilo que podemos falar sobre. Mas, entdo, caimos no
solipsismo. No entanto, o solipsismo requer que o sujeito esteja preso a um mundo que esta
apenas dentro de sua cabega, e esse me parece ser um problema crucial para Kate, como ja
colocado anteriormente, quando disse que ela esgota as possibilidades desse limite entre o que
esta in mind e o que estd out of mind. A propria confusao entre memoria e invengao, ou entre
esquecimento e loucura aponta para isso, pois se o mundo estd apenas fora de nossa mente,
como constituirfamos a memoria, ja que ela é um mundo que criamos dentro de nossas mentes?’E
também nao hd como negar que a constru¢ao dessas memorias se da porque coisas exteriores
aconteceram, tanto é que elas sio muitas vezes construidas e armazenadas com base em
referéncias exteriores. Entdo, para a memoria o mundo ndo é sé fora, nem sé dentro, pois sendo
apenas um torna-se ou esquecimento, ou loucura: esquecimento se tudo fica fora, loucura se tudo
fica dentro e perde seu referencial. E essa é a situacdo de Kate, pois ndo ha referencialidade
externa possivel em um texto em primeira pessoa de uma pessoa que esta sozinha no mundo.
Como confirmar? Como duvidar? A representagao aqui atinge seu limite, pois nem mesmo uma
exterioridade confiavel pode nos ajudar — se é que esta exterioridade existe, pois, como bem

mostra o cachimbo de Magritte, podemos desconfiar de tudo.

No original em alemio: “Die Welt istalles, was der Fall ist”. Em portugués, ha duas traducoes do Tractatus, com duas
tradugbes diferentes para esta frase, aquela citada no texto, que ¢ do tradutor Luis Henrique Lopes dos Santos, e “O
mundo ¢ tudo que ocorre”, de José Arthur Giannotti (vide referéncias para detalhes das edigSes). Optei pela primeira
opgao por ser a mais préxima da traducdo em inglés que ¢ citada por Kate no livro: “The world is everything that is
the case”.
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E voltamos ao cachimbo, mas agora acompanhados da mulher

“we still do not know exactly what pictures are, what
their relation to language is, how they operate on
observers and on the world, how their history is to be
understood, and what is to be done with or about them”

(MITCHELL, 1994, p. 13)

As questoes a respeito da imagem, bem como da linguagem, e de suas intersecgoes,
parecem-me relacionadas com um problema filoséfico antigo e que, de algum modo, também se
relaciona com a questdo da fic¢do e seu estatuto. Refiro-me ao problema do que esta dentro e
fora de nossas cabecas/mentes, e como a linguagem e as imagens fazem a media¢io disso.
Quando Magritte pinta um cachimbo e diz que aquilo nao ¢ um cachimbo, de certo modo, ele
esta apontando para isso; quando Kate diz que o barulho do vento em uma fita colada a uma
janela a faz lembrar um gato e, cada vez que ouve o barulho da fita, comega a efetivamente
chamar aquilo de gato, ela também esta questionando esta questio (e chega a ser hilario quando
ela decide que o nome desse gato deve ser Magritte: “Well, Magritte having more of a connection with a
catthatis not really a catthan Van Gogh does, being all” (p. 249); ou quando ela faz o seguinte

comentario sobre um fato da vida do pintor inglés William Turner (1775 - 1851):

Once, Turner had himself lashed to the mast of a ship for several hours, during
a furious storm, so that he could later paint the storm.

Obviously, it was not the storm itself that Turner intended to paint. What he
intended to paint was a representation of the storm.

One's language is frequently imprecise in that manner, I have discovered. (p.
11)

As imagens e a linguagem medeiam essa relagio de uma forma bastante complexa, pois
podemos falar de um objeto que existe e que podemos mostrar e tocar, do mesmo modo que
falamos de algo que nao existe e estd apenas em nossa imaginac¢ao; ¢ a mesma linguagem, as vezes
a mesma palavra. Assim também, podemos pintar um objeto real e um imaginario, dando aos
dois 0 mesmo estatuto, o que, por outro lado, nos faz questionar o estatuto da pintura de um
objeto real, como o cachimbo de Magritte. A questdo é que, como nos aponta Wittgenstein
(1999), nés nao temos uma linguagem privada, que usamos para falar de nossos estados internos
do mesmo modo que usamos a linguagem para falar de coisas externas, mas ¢ a mesma
linguagem para os dois, apenas (na perspectiva dele) jogos diferentes. Ou seja, se for falar da
minha dor, por mais que seja a minha dor, e que eu possa ser cético quanto a possibilidade de
alguém sentir a mesma dor que eu, eu ainda assim uso uma linguagem pela qual sou entendido e

que faz o outro, de algum modo, saber o que estou sentido. Erramos ao achar que conceitos que
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se referem a estados internos (dores, sentimentos, pensamentos, sensagoes) tem referéncia do
mesmo modo que conceitos como “arvore”, “cadeira”, “céu”, e que este referente ¢ algo que esta
em nos, e somente ndés mesmos podemos saber o que é. Apesar de ser a mesma linguagem, sao
jogos de linguagem diferentes, e, assim, tais conceitos para estados internos nao possuem essa

relacdo de referéncia (WITTGENSTEIN, 1999).

O texto de Kate, de uma maneira, nao apenas trata dessas reflexdes, mas também se torna
uma imagem disso, na verdade, uma imagem esgotada desse problema, ja que nio sabemos do
que realmente ¢ esse texto, nao sabemos se aquilo é real ou delirio dela, e isso justamente porque
estamos lendo diretamente dela, sem termos um narrador em terceira pessoa que nos diga que ela
¢, “realmente”, o ultimo ser vivo no mundo, ou que ela esta alucinando tudo aquilo. E, entio,
exatamente a falta de referencialidade do proprio texto dela — mesmo que essa referencialidade
esteja calcada no jogo literario que nos faga aceitar que naquele livro ¢ real o cenario em que s6
existe apenas um ser vivo no mundo — que faz dele a imagem esgotada dessa possibilidade da
linguagem mediar os limites entre o interno e o externo, mas mediar ndo a ponto de fechar as

fronteiras e delimitar perfeitamente o que é do mundo externo e o que é de nossa interioridade,

mas mediar de modo aberto, nio delimitando, mas, ao contrario, confundindo.

Texto e imagem: o texto de Kate lida muito com imagens, mas também se torna, ele

mesmo, uma imagem. Como?

LCeci nest pas une fufie.

(MAGRITTE, 1928/29)

Foucault (1988), no seu texto sobre o quadro Isso ndo ¢ um cachimbo, de Magtitte, apresenta
a ideia de que o quadro do pintor seria um caligrama escondido, ou antes, um caligrama desfeito.
Para ele, o caligrama sé mostra a coisa desenhada quando estamos apenas olhando para ele e nao
lendo, pois quando se lé o caligrama, o desenho se desfaz, e nos, entao, estamos lendo o nome,

mas niao vendo a imagem. De certo modo, o texto de Kate se assemelha a essa logica, se
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pensarmos que também tendemos a identificar géneros textuais por suas “imagens”, pela forma
como seu texto esta disposto. Alguém que olhe para esse texto e veja as citagdes com recuo €
letras menores, que veja que ha nomes de pessoas entre parénteses com datas e nimeros de
paginas, percebera que se trata de um texto cientifico. Alguém que veja um texto com paragrafos
seguidos de frases mais curtas ou ndo, com travessoes, provavelmente identificara um texto de
ficcdo; também alguns textos filoséficos que seguem a tradi¢do de numerar paragrafos podem ser
identificados pela visao, antes que pela propria leitura. No entao, ao olhar para o texto de Kate, o
que se vera sao paragrafos curtos, alguns apenas uma linha, nenhum deles passando de dez. Ora,
alguns géneros lhe virdo a mente: diario, ou anotagées em um caderno, pensamentos e memorias.
Quem pensard em um romance? Quem pensara em uma fic¢ao cientifica? Alguns conhecedores
da obra do filésofo Wittgenstein lembrarao seus Notebooks, o préprio Tractatus (mesmo que nao
contendo a numeragdo deste ultimo). O fato é que, assim como no caligrama, logo que
comecamos a ler o texto as imagens que criamos dele vio sendo constantemente desfeitas, e

vamos enumerando as nao defini¢des que ja foram ditas no inicio.

Mas além do cachimbo que niao é um cachimbo, que remete ao texto que nao é um
monte de possiveis defini¢Ges, e dele como uma imagem dos problemas do limite entre o interno
e o externo, ha uma mulher que escreve este texto, que imagina, lembra, esquece, delira, enfim,
também uma mulher que parece dificil de definir. Quem ¢ Kate? Como ja dissemos quando a
comparamos com o Hamlet de Valéry, o que a define? Seus fantasmas? Suas lembrangas? Seus
esquecimentos? Seus delirios? Tudo isso ou nada disso? Aqui entra em jogo também uma série de
imagens. Imagens que retornam, como os ritornelos deleuzianos. Para Roberto Machado (2010,
p. 22), na introdugdo ao texto “O Esgotado”, “para criar uma imagem é preciso uma tensiao
espiritual que eleve a coisa ou a pessoa ao estado indefinido: uma mulher”. Em Wittgenstein’s
Mistress, as imagens de Kate, que ela mesma constréi de si, dificilmente nos dio uma ideia
definida de quem ela é. A sua duvida quanto ao sentido de ‘“#me out of mind” também parece ser a
davida quanto a ela mesma: loucura ou esquecimento? Ela ja nao lembra sua idade, confunde seu
nome, as vezes misturas os nomes de seu filho, de seu marido, de seus amantes — chega a colocar
possiveis nomes ilustres entre seus amantes: Vincent (Van Gogh?) e Ludwig (Wittgenstein?) —,
esquece datas de aniversario de pessoas queridas. Entre loucura e esquecimento, quem ¢ essa

mulher?

Ora, os espelhos, como sabemos, sio objetos recorrentes nas artes e na literatura quando

se trata da questdo da identidade. Nao ¢ diferente no caso de Kate. Hd mais de um espelho que
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parece persegui-la; além do “%ny, pocket sort of mirror” (p. 36), que fica ao lado da cama de sua mae,
ha um momento em que seu reflexo em dois diferentes espelhos nos mostram bem a vagueza

que obnubila sua imagem:

Once, in the Borghese Gallery, in Rome, I signed a mirror.

I did that in one of the women's rooms, with a lipstick.

What I was signing was an image of myself, naturally.

Should anybody else have looked, where my signature would have been was
under the other person's image, however.

Doubtless I would not have signed it, had there been anybody else to look.
Though in fact the name I put down was Giotto.

There is only one mirror in this house, incidentally.

What that mirror reflects is also an image of myself, of course.

Though in fact what it has also reflected now and again is an image of my
mother.

What will happen is that I will glance into the mirror and for an instant I will
see my mother looking back at me.

Naturally I will see myself during that same instant, as well.

In other words all that I am really seeing is my mother's image in my own.

I am assuming that such an illusion is quite ordinary, and comes with age.
Which is to say that it is not even an illusion, heredity being heredity.

Still, it is the sort of thing that can give one pause (p. 74-75).

A indefini¢do de sua imagem no espelho; o fato de ela assinar seu nome em um espelho
onde qualquer pessoa que ali se olhasse teria seu nome embaixo, ou de depois dizer que o nome
assinado era o de Giotto; a confusdo entre a sua imagem e de sua mae depois no espelho que ha
na casa; tudo isso aponta para essa dificuldade de definir quem ¢é Kate, uma dificuldade que é nao
s6 nossa, leitores, mas dela também. Assinar em um espelho, onde qualquer um que se veja pode
ter seu nome como assinatura, ¢ quase como dizer: sou qualquer um que se olhar aqui, mas, ao
mesmo tempo, s6 existe ela no mundo, entdo, no final das contas, ela diria: sou eu mesma e mais
ninguém, mas mesmo assim, nao sabemos quem ¢ esse “eu mesma”, pois ela nem ao menos
confirma o nome que ela assinou: ela é “uma mulher”, ela é “somebody”, exatamente como dizem

suas mensagens deixadas nas ruas: “Somebody is linving in...”.

As duas imagens ritornelos, que ela esgota também apontam para isso. A primeira delas ¢
um quadro que esta na mesma casa onde ela se encontra no momento em que escreve. Nesse
quadro se vé a pintura da casa em que estd, vista de frente, e em uma das janelas parece haver
alguém olhando para fora. Esse quadro atormenta Kate e volta constantemente a suas

recordagoes. O que a atormenta? Justamente a divida se existe ou nao uma pessoa naquela janela.
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Em alguns momentos ela esta certa de que tem, em outros momentos, ela decide que nio tem
ninguém ali, apenas sombras:

There is nobody at the window in the painting of the house, bythe way.

I have now concluded that what I believed to be a person is ashadow.

If it is not a shadow, it is perhaps a curtain.

As a matter of fact it could actually be nothing more than an attemptto imply
depths, within the room (p. 60).

A sua reflexdo sobre se ha ou nao alguém ali remete justamente a sua propria situagao e a
natureza do seu texto, da propria imagem desse texto: ha ou nao alguém ali? Ha alguém, um se/,
um eu, um ego, por tras daquele texto, e que tipo de seff/ego/eu é esse? Alguém habita aquela
casa (lembrando que é a mesma casa onde Kate esta)? Ha algum se/f;, habitando o corpo de Kate?
Ha algum se/f habitando a sua linguagem? A conclusio que ela chega é que nao ha ninguém
naquela janela. Agora, vejamos que interessante essa imagem do eu se referir a um lugar, como
uma casa, pois ¢ exatamente uma imagem desse tipo que Wittgenstein usa para falar sobre o eu,

mais especificamente os usos do pronome “eu”, nas suas Investigacoes Filosdficas (1999, p. 124):

Imagine uma figura de paisagem, uma paisagem de fantasia, com uma casa — ¢
que alguém perguntasse: 'A quem pertence a casa?' — A resposta poderia set: Ao
camponés que estd sentado no banco em frente dela”. Mas este ndo pode, por
exemplo, entrar em sua casa.

A imagem de alguém habitando uma casa ¢é usada pelo filésofo para se perguntar sobre as
formas que usamos o eu, e, também, para argumentar sobre o problema de imagens mentais, pois
essa ¢ uma imagem mental, e, segundo ele, nem mesmo o possuidor dela é o morador da casa,
pois ele mesmo nao esta na imagem, ou mesmo a ideia de possuir a imagem mental seria, para
Wittgenstein (1999), absurda. Agora, continuando no problema do eu, Hans Sluga, no seu
comentario sobre esse tema na filosofia de Wittgenstein no Cambridge Companion (1999, p. 320),

faz as seguintes perguntas apos citar essa mesma imagem que citei acima:

Wittgenstein tells this mild joke in the midst of a discussion on the self, the I, or
better: on the ways we use the word "L." The gist of his discussion appears to
be that there is no self to which the "I" might refer. But how does the jocular
story fit in? Does it suggest that it is not I who imagines the landscape, house,
and farmer? Does the farmer stand for the self even though there is no such
thing? What does it mean that he can own but not enter the imagined house?
What does the story tell us about the I and/or the "I"?

A questdo sobre os usos do pronome de primeira pessoa e sobte o estatuto do se/f/eu na
filosofia de Wittgenstein ¢ longa e extenuante; mais ainda, pode ser até mesmo frustrante, ja que

o filésofo niao chega a nenhuma conclusio final e nio ha uma udnica resposta, mas varios
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caminhos a respeito do problema. Fiquemos, aqui, com aquilo que Sluga ja adianta: para
Wittgenstein parece nao haver um se/f para o qual o “eu” se refere. Algo que, de certa forma,
parece ser um problema no texto de Kate, ja que ndo encontramos algo que refira a seu se/f, nem
mesmo seu nome. As proprias perguntas que Sluga faz sobre a imagem de Wittgenstein se
aplicam a imagem de Kate: o fato de niao haver ninguém na janela da casa pintada no quadro
indica que também nao ha ninguém na casa “real”’? Nao ha Kate? Aquele alguém na pintura, que
pode ser ninguém, ou mera sombra, seria como um se/f, significando que niao ha um se/f real
vivendo em nossa casa/cotpo, a ndo ser aquelas imagens que ctiamos, mas que nunca se
concretizam como “realidade”, sendo meras sombras? O que significa que, no final, para Kate,
nao exista ninguém na casar Significa que nao existe uma Kate? Que nio existe um se/? Que tudo

nao passa de sombras ou de efeitos de profundidade?

Ainda assim, no final da historia, ela nos avisa: “Somebody is living on this beach” (p. 273).
Lembremos que, no inicio do texto, ela afirma que deixa mensagens nas ruas dizendo “Somzebody is
living in the Louvre, certain of the messages would say. Or in the National Gallery” (p. 6), mas ao finalizar o
texto ela nao diz estar deixando uma mensagem, ela nio diz que esta fazendo, apenas faz, apenas
deixa a mensagem: ‘Somebody is living on this beach”, e isso nos faz pensar: sera que ela esta dizendo
que, a0 contrario, existe sim alguém ali e esse alguém habita aquela casa? O interessante é que as
linhas finais do seu texto sao quase como poemas na sua distribui¢ao: quatro frases curtas se

seguindo uma a outra:

Once, I had a dream of fame.
Generally, even then, I was lonely.
To the castle, a sign must have said.
Somebody is living on this beach.

Esse quase pequeno poema no final possibilita uma leitura interessante, ja que traz a outra
imagem ritornelo. As duas primeiras frases parecem apontar para o fato de que Kate sempre se
sentiu sozinha, mesmo antes de ser o ultimo ser vivo no mundo (e se lemos todo o texto
sabemos que ¢é esse o caso). Entdo, temos o castelo. Essa ¢ a outra imagem ritornelo que
assombra Kate. Fla fala de um castelo em La Mancha® que fica no alto de um morro e que ela

continua a ver, mas que nunca consiga chegar:

4O fato de o castelo estar em La Mancha, onde se passa outra histéria em que um personagem também estd preso
entre a loucura e o esquecimento, a realidade e a fantasia, assim como as relagdes que poderfamos fazer entre estes
dois textos, sio um assunto certamente interessante, mas que nao caberiam aqui, pois acabariam extrapolando a
natureza desse texto.
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The explanation being that the castle was built on a hill, and that the road went
in a flat circle around the bottom of the hill that the castle was built on.
Very likely one could have driven around that castle eternally, never actually
arriving at it (p. 34).
A lembranca desse castelo a persegue e, mais adiante, ela pensa que deveria haver um
sinal (uma placa) dizendo “para o castelo” e indicando o caminho. Esse castelo que continua a
ver, mas que nunca atinge, ¢ mais uma imagem do eu/se/f/ ego, mais uma imagem que mostra o
problema de Kate: quem ¢ ela? L4 esta a sua imagem, mas ndo se consegue chegar a ela, fica-se
apenas dando voltas e voltas em volta, mas nunca se consegue atingir essa imagem, esse castelo,
onde o “eu” habita soberano e inatingfvel. E é interessante que as duas dltimas linhas do texto
sejam: uma falando do sinal indicando o caminho para o castelo, e outra a mensagem deixada por

ela: alguém vive naquela praia, como se no final de tudo, aquele “eu” inatingfvel do castelo se

transformasse apenas em “alguém”.

Com isso voltamos a analise de Foucault sobre o quadro de Magritte, pois voltamos ao
problema: isto tudo nio ¢é Kate, assim como afirma Foucault (1988, p. 34): “Em nenhum lugar ha
cachimbo”. Quando ele analisa a segunda versio do quadro de Magritte, ele faz a relagdo do

quadro negro com o mestre que ensina aos alunos sobre aquele cachimbo, e diz:

Mas pot que introduzi ainda a voz do mestre? porque mal ela disse 'isto é um
cachimbo', e ja foi obrigada a retomar e balbuciar: 'isto nio ¢ um cachimbo,
mas o desenho de um cachimbo', 'isto nio é um cachimbo, mas uma frase
dizendo que é um cachimbo', 'a frase: 'isto nio é um cachimbo', nio é um
cachimbo'; 'na frase: 'isto nao é um cachimbo', s nio é um cachimbo: este
quadro, esta frase escrita, este desenho de um cachimbo, tudo isto ndo ¢ um

cachimbo' (p. 35).

(MAGRITTE, 1966)

A prépria frase “isto é um cachimbo” nio é um cachimbo, mas uma frase. E na frase

bl
“isto ndo é um cachimbo”, a palavra “isto” nao é um cachimbo. Ora, podemos estender isso para
as reflexoes sobre o eu. Numa frase do tipo “eu sou Kate”, ela seria apenas uma frase e nao Kate,

bem com “eu nio sou Kate”, o que também nio indicaria nada. Ja na frase “esta ¢ Kate”, o
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pronome “esta” nao é Kate. Nem mesmo o nome Kate seria Kate, ja que ela em dado momento
faz sua mae lhe chamar por Helena, Cassandra, Penélope; nomes consagrados pela ficgao, pelas
tragédias gregas — Kate muitas vezes questiona o estatuto de fic¢ao dessas personagens ao tratar
delas como pessoas reais, mas também ela esta questionando seu estatuto como fic¢ao ou nao ao
dar nomes como estes a si mesma. E mesmo que ela termine afirmando que ha um sinal: “para o
castelo”, e que “Ha alguém morando nessa praia”, tais fases sdo apenas grafismos, o sinal nao é o
proprio castelo e ndo é, ele mesmo, uma seta, mas uma frase. Ja na ultima frase do texto, o
“alguém” nao ¢ ela e “nessa praia” nao é essa praia, pois nao passa de uma frase, e mesmo essa
frase nio diz que ela, Kate, esta ali, mas que alguém esta, bem como as outras frases que ela
deixava: nunca era ela, mas sempre alguém. Ou seja, como no problema do quadro que ela
examina, no quadro imaginado por Wittgenstein e no quadro de Magritte, ndo ha ninguém, ha
apenas representacoes ou algo que julgamos ser alguém, algo que dizemos ser algo, que olhamos
e imediatamente ligamos ao objeto ou pessoa real, mas que nao passa de uma representagao.
Assim é o nosso se/f, assim é o que Kate mostra no seu texto que o Jse/f é: um castelo ao qual
nunca chegamos, uma imagem representada de algo que, no fim das contas, “na verdade”, nao é
aquilo mesmo. Memorias, lembrangas, histérias que contamos, narrativas que criamos, tudo isso
tenta formar um se/, mas no fim, ficamos apenas com linguagem, imagem e representacio —

13 2

dificilmente chegamos a coisa em si. E sempre “alguém”, “isto”, “eu”, mas estas sao apenas

b
palavras que apontam para alguém que esta falando, escrevendo, representando, ¢ o que ¢
representado nunca ¢ o real, mas o que esta em nossas cabegas, a imagem que formamos, mas

que nao ¢ — assim como nao é um cachimbo a imagem de um cachimbo —nés mesmos. E como

se, agora remetendo a outro quadro de Magritte, Kate segurasse um espelho e dissesse:

Dste ado sou e

(MAGRITTE, 1935, alterado por mim)
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O texto de Kate, entdo, por mais que pudéssemos pensar que estamos diante de um texto
de uma mulher que busca encontrar a sua prépria identidade, aponta, por outro lado, para a
imagem da impossibilidade dessa busca, até mesmo da impossibilidade da linguagem como
grafismo dizer algo que seja categérico sobre a identidade de algo. Novamente citando Foucault

(1988, p. 66):

Mas o enunciado assim articulado ja duas vezes por vozes diferentes toma a
palavta por sua vez para falar de si proprio: "Estas letras que me compdem e
das quais vocés esperam, no momento em que empreendem sua leitura, que
denominem o cachimbo, essas letras, como ousatiam elas dizer que sio um
cachimbo, elas, que se encontram tdo longe do que denominam? Isto é um
grafismo que s6 se parece consigo e nio poderia valer por aquilo do que fala".

Assim também o grafismo das letras das mensagens de Kate “Somebody is living in...” nao é
Kate, mas letras, que se parecem consigo, mas nao valem por aquilo que representam: “somzebody”.
Como Kate percebe, quando assina seu nome sob seu reflexo num espelho, nio sera ela ali
quando outro se olhar; ou quando ela pensa ter visto alguém em uma janela, mas na verdade é o
reflexo dela numa vitrine, que, na verdade, também nao ¢ ela, mas reflexo, semelhanga, mas
também nao ¢ ela porque, no fim das contas, nao ha ninguém olhando na janela daquela casa do
quadro, que representa a casa onde ela estd, ou seja, nao ha ninguém na casa; assim como
também ndo ha um gato, mas uma fita em uma janela que lembra o gato (semelhante ou similar
ao gator); ou como nao ha lembrancas de quando ela vagava pelo mundo porque ela nio esta
sozinha no mundo, mas alucina... E o texto, assim, se compoe de uma série de similitudes de
Kate, de situagbes de identidade que nao levam a nada: simulacros de reflexos, simulacros de

identifica¢ées, simulacros de um grande simulacro...

E porque digo similitude e ndo semelhanga? Novamente seguindo Foucault (1988), a
semelhanca tem um “padrio”, algo original que ordena e hierarquiza as cOpias, e, assim,
assemelhar é fazer uma referéncia primeira. Ja o similar aponta para uma série que nao tem
come¢o, nem fim, na qual podemos percorrer em qualquer sentido, pois nao ha uma hierarquia,
mas se propaga de pequenas hierarquias em pequenas hierarquias (FOUCAULT, 1988). Nesse
sentido, as imagens que compdem esse mosaico do eu, estdo mais para similitudes, pois nem
mesmo se pode afirmar que exista um modelo, um padrio, afinal, quem seria esse modelo se a
propria Kate nao pode se reconhecer (ndo dando, assim também, chance para o leitor a
reconhecer)? Como podemos afirmar que haja uma semelhanca se nem ao menos sabemos quem
¢ Kate? Também o texto dela se torna uma similitude, pois faz circular o simulacro (simulacro de

varios géneros) como relac¢ao indefinida do similar ao similar (FOUCAULT, 1988), e desse modo
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nao podemos nem dizer que haja representagdo, pois essa ¢ servida pela semelhanca
(FOUCAULT, 1988), e se nao ha modelo, nao ha semelhanca a nada (ou antes, poderiamos dizer
que ha uma tentativa de se assemelhar a muitas coisas que acaba nao se assemelhando a nada), e,

portanto, nao ha representagao.

Kate encontra-se sozinha e, por isso, perde talvez os unicos elementos que poderiam
forca-la a reconhecer que ela é ela: outras pessoas. Por isso precisa da exterioridade do texto,
precisa escrever, para que aquilo que esta em sua cabeca esteja também fora, mas o que esta fora
nao passa de texto, de grafia, de algo que nao ¢ aquilo do que fala: ela mesma, suas memérias, o
mundo onde ela vive e aquele onde viveu. Assim, “Zme out of mind”, significando que o mundo
esta fora da cabega, mostra que tudo que esta dentro da cabega precisa de algo fora que nos sirva
de verificagao para termos certeza, e isso nao ¢ meramente o texto, nem meramente as imagens, ¢
algo mais, sio os outros. De modo que, suas duas ultimas frases podem ser lidas da seguinte
forma: o sinal que deveria indicar “para o castelo” diz que alguém esta vivendo naquela praia, e,
assim, nao indicam nada, nem o castelo, nem que ela realmente esta vivendo ali. Si0 como as
mensagens que ela escreve na areia da praia: mensagens que a agua da onda(o mundo exterior)
vira apagar antes que alguém outro possa ler, pois no final, tudo que se escreve sobre si mesmo
acaba por remeter nao a si mesmo, mas a algo outro, que nio é si mesmo, que nio é um

cachimbo, que nao ¢ uma mulher.
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Imagem para ler, palavra para ver...

Image to read, word to see...

Daiane Padula Paz/Jaqueline Rosa da Cunha/Michelle Chagas de Farias
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Resumo: O projeto Literatura, Lingna e Arte: HAICALS foi
idealizado a partir de dois livros: Agua, de Mério Quintana e A
imagem da palavra, organizado pela Secretaria de Cultura do Estado
do Rio Grande do Sul e pelo Instituto Estadual de Artes Visuais.
Ele integra as disciplinas de Literatura Brasileira, Lingua
Portuguesa, Lingua Espanhola e Arte-educagdo e tem por
finalidade estimular o aprimoramento da leitura e da expressdao
escrita e imagética com estudantes de um curso vinculado ao
Programa Nacional de Integragdo da Educacio Basica com a
Educacao Profissional na Modalidade de Educacdo de Jovens e
Adultos (PROEJA), através da compreensdo da estrutura de textos
poéticos na forma de haicais, de sua producio e da sua tradugio
para a lingua espanhola e para a linguagem da imagem. A escolha
dos haicais deu-se por trés motivos basicos: primeiro, porque sio
poemas curtos; segundo, porque apresenta o jogo com as palavras;
e, por ultimo, porque ha na literatura brasileira, um importante
poeta, Paulo Leminski, que produziu esse género poético.

Palavras-chave: Haicais. Literatura Brasileira. Lingua Portuguesa.
Lingua Espanhola. Arte.

Abstract: The project Literatura, Lingua ¢ Arte: HAICALS was designed
Based on two books: Agna, from Mario Quintana and A imagem da
palavra, organizged by the Secretaria de Cultura do Estado do Rio Grande do
Sul and the Instituto Estadual de Artes Visnais. It integrates the disciplines
of Bragilian Literature, Portuguese, Spanish Langnage and Art education
and aims to stimulate the improvement of reading and writing and imagery
with students from a course linked to the Programa Nacional de Integracio da
Educagao Bdsica com a Edncacao Profissional na Modalidade de Educagio
de Jovens e Adultos (PROEJA), by understanding the structure of poetic texts
in the form of haikn, its production and its translation into spanish langnage
and the langnage of the image. The choice Haikn took place for three basic
reasons: first, because they are short poems; second, because it presents a game
with the words; and lastly, because there's in brazilian literature an important
poet, Paulo Leminski, that produced this poetic genre.

Keywords: Haiku. Brazilian Literature. Portuguese. Spanish Langnage.
Art.
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A leitura abrange diferentes perspectivas que nao se prendem unicamente a decodifica¢io
da palavra escrita. Segundo Celso Pedro Luft (1998), leitura é a agdao ou ato de ler. O mesmo
autor define, ainda, que ler significa inteirar-se do contetido, entender o sentido, interpretar o que
esta escrito. Paulo Freire diz que a leitura da palavra é precedida da leitura do mundo e enfatiza
que “a leitura da palavra nio é apenas precedida pela leitura do mundo, mas por certa forma de
‘escreve-lo’ ou de ‘reescreve-lo’, quer dizer, transforma-lo através de nossa pratica consciente.”.
(FREIRE, 1989, p. 22). Por sua vez, Eliana Yunes (1995) afirma que “ler significa descortinar,
mudar de horizontes, interagir com o real, interpreta-lo, compreendé-lo e decidir sobre ele. Desde
o inicio a leitura deve contar com o leitor, sua contribuicio ao texto, sua observa¢io ao contexto,

sua percepg¢ao do entorno.”. (YUNES, 1995, p. 186)

Partindo desses conceitos, este artigo visa refletir acerca da capacidade de os estudantes,
embasados em técnicas de leituras oferecidas por docentes de quatro disciplinas interligadas,
realizarem leituras de diferentes linguagens durante o desenvolvimento de um projeto
interdisciplinar no terceiro semestre do Curso Técnico em Administra¢ao vinculado ao Programa
Nacional de Integracio da Educaciao Profissional com a Educagao Basica na modalidade de
Educagao de Jovens e Adultos (PROEJA). Ademais, pretende apresentar o projeto desenvolvido

e os resultados obtidos.

Durante o processo de desenvolvimento do projeto, surgiram algumas reflexGes sobre a
formagdo do leitor, interdisciplinaridade, o contexto educacional em que estamos inseridos e a

nossa pratica pedagdgica, as quais passamos a discorrer.

A formagao do leitor se da ao longo da vida uma vez que o individuo, desde que nasce,
estd em permanente contato com os diversos espacos, linguagens e leituras que vao ajudando a
desenvolver a sua pessoalidade e os seus sentidos. O leitor vai se construindo aos poucos,
passando por diversas fases e por multiplas instituicdes sociais. Ezequiel Theodoro da Silva
afirma que “tais fases consolidadas em termos de vivéncias de determinados géneros de escrita,
deixam as suas marcas no background do leitor, permitindo niao apenas o (re)conhecimento de
géneros ou configuragoes textuais em circulagio, como também a constituicao de uma memoria

particular de leitura.”. (SILVA, 1983, p. 25)

Ainda de acordo com Silva, a aprendizagem se da também através da observacao do
comportamento de outras pessoas. Assim, é importante ter modelos ou exemplos de leitura em

espagos como a escola, para auxiliar nesse desenvolvimento, ja que
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o processo de formacio do leitor estd vinculado, num primeiro momento, as
caracteristicas fisicas (dimensdes materiais) e sociais (interagdes humanas) do
contexto familiar, isto é, presenca de livros, de leitores e situagdes de leitura,
que configura um quadro especifico de estimula¢io social. (SILVA, 1983, p.506)

A bagagem sociocultural, constituida também pelas diversas leituras de livros, imagens,
sons, da vida, enfim, determina a constru¢do do eu/leitor e faculta a sua atuacdo enquanto
mediador de leitura, multiplicador do habito de ler e de compreender a vida. Ketzer afirma que o
estudante “ingressa na ambiéncia escolar com aportes culturais substantivos. Cabe aos
professores considerar tal circunstancia, sob pena de, a0 nao fazé-lo, desrespeitar a natureza da
natureza do ser humano, como sugere Edgar Morin, ao tratar da escola do luto.”. (KETZER,

2003, p. 13)

A escola é o ambiente onde se produz, normatiza, o conhecimento a fim de gerar mais
conhecimento. A cultura, no entanto, ja vem com o estudante. O papel da escola ¢, contudo, o de
respeitar a cultura adquirida pelo discente através do meio familiar e social em que convive
agregando a ele diversos conhecimentos que ainda nao possui. Sem, no entanto, eleger o melhor,

mas demonstrando que todos devem coexistir no mesmo contexto social.

Na escola, uma forma para que cheguem aos alunos as diversas nuangas culturais ¢ a
leitura, pois através desse meio de comunicagao, que nao tem o objetivo de transformar o leitor
em mero consumidor, os futuros leitores podem transitar por diferentes paisagens, linguajares,
épocas histéricas, habitos culturais, etc. O livro na escola abre ao novo leitor um mundo de

petspectivas acerca de conhecimentos e colabora na formagao de sujeitos criticos.

A arte por sua vez, ¢ em sua esséncia uma forma de expressio. No entanto, toda forma
de expressio s6 se completa no momento em que é apreciada. A expressio depende de uma
percepgao para seu fechamento, de um contemplamento, de um olhar, de uma leitura. A
educagio visual, portanto, se dd no exercicio do olhar, na pratica da leitura. Barbosa propoe uma
defini¢do para esse termo: “A palavra leitura sugere uma interpretagao para a qual colaboram uma
gramatica, uma sintaxe, um campo de sentido decodificaivel e a poética pessoal do

decodificador.”. (BARBOSA, 2010, p. XXXII)

O tema alfabetizacao visual tem estado presente nas discussoes e estudos sobre educagao
ha muito tempo. Nesse sentido, a leitura de imagem esta consolidada como processo
fundamental no ensino da arte. O conceito de alfabetizag¢ao tem se ampliado, ultrapassando os
limites da codifica¢do e decodificacio da escrita. Frequentemente nos defrontamos com esse
termo associado ao universo das tecnologias e das imagens, como no uso das expressoes,

analfabeto digital ou alfabetizagao visual.
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Seguindo essa linha de pensamento, Paulo Freire contribui a respeito do ato de ler: “A
leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que a posterior leitura desta nido possa
prescindir da continuidade da leitura daquele. Linguagem e realidade se prendem
dinamicamente.”. (FREIRE, 1989, p. 9) O autor afirma a relevancia de elementos que além da
palavra, constituem a leitura, a leitura do mundo, do contexto, dos elementos que extrapolam a

palavra, como nas relagbes interpessoais, objetos, imagens, sinais.

Muitos fatores interferem nessas leituras do mundo, como algumas questdes da
contemporaneidade, as transformagdes das midias, a utilizagdo das imagens veiculadas pelas
novas tecnologias, todas propondo novos rumos para a educa¢ao, em especial, no que permeia o
ensino da arte. Nesse contexto, imagens de toda natureza ganharam espago, como afirma

Almeida

Estas imagens, das midias, sio as mais presentes no cotidiano do aluno.
Imagens que recebem um tratamento estético e que, assim como as imagens da
arte contemporanea, incorporam as descobertas cientificas, absorvendo toda a
tecnologia disponivel de producdo eletronica. Por isso, esta divisio entre
imagens da arte e do cotidiano tém um limite que ndo se sustenta
epistemologicamente. (ALMEIDA, 2003, p. 82)

A autora eleva as imagens do cotidiano ao patamar das imagens da arte. Imagens todas
carregadas de sentidos, intengdes e de refinada qualidade estética. Essa nova perspectiva para o
curriculo do ensino de arte ¢ afirmada também por Hernandez, como um campo transdisciplinar
de conhecimentos, a cultura visual. O tedrico define que “a nogao de cultura visual corresponde
as mudangas nas nog¢oes de arte, cultura, imagem, historia, educagdo, etc. produzidas nos dltimos
15 anos e esta vinculada a no¢ao de “mediacao” de representagdes, valores e identidades.”.

(HERNANDEZ, 2000, p. 134)

Nesse sentido, o trabalho com imagens na disciplina de Arte, precisa ultrapassar os limites
do que se tem por definicao que seja arte, colocando-nos em contato com um mundo de verdade,
presente todos os dias em nossas vidas. Nao ha como suprimir todo o universo imagético
presente nas diversas midias hoje existentes, em detrimento das imagens da arte, portanto, todas

as imagens constituem o processo de leitura do mundo.

Uma forte referéncia no campo dos estudos da imagem ¢ a arte-educadora e pesquisadora
Ana Mae Barbosa. Apropriamo-nos de sua denominada “Proposta Triangular”, uma concepg¢ao
para o ensino da arte que contempla trés vértices fundamentais: leitura da obra de arte, fazer

artistico e contextualizagdo. Barbosa (2007) ressalta que esta abordagem niao ¢ uma receita, nao
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havendo uma sequéncia a ser seguida ou uma obrigatoriedade de serem contemplados todos os

trés componentes. Cada situagao pode demandar diferentes configuragdes.

O primeiro vértice refere-se a leitura/interpretagio das imagens, momento em que é
estabelecido um dialogo entre o observador e a obra ou objeto artistico. O segundo, o fazer
artistico, constitui-se da parte pratica, considerada como indispensavel nessa abordagem, porque
proporciona prazer ao educando, o qual nesse momento expressa o que vivenciou na leitura e na
contextualizagao. O terceiro, a contextualizagdao, consiste na ligacio do conteudo com qualquer
area do conhecimento, seja da arte ou ndo, se definindo, entdo, uma abertura para a

interdisciplinaridade.

Visando ainda promover mais um olhar sobre o mesmo tema “leitura”, esta a atividade de
tradu¢ao que se relaciona a leitura de mundo, contemplando de forma mais enriquecida a
interpretacdo e as possibilidades que pode haver dentro de uma mesma produgao. O leitor, ao
expressar-se, devera partir da bagagem cultural que possui, plasmando-a na nova versao de seu
préprio texto. Essa ideia, nos remete a Erza Pound, grande poeta e tradutor americano, que
sempre aliou a tradugio a literatura, pensando que a tradugao ¢ uma forga importante ao escrever
poesia e entender literatura. Assim, nao ha como dissociar o ato tradutério da literatura, visto que

ambos se completam.

Nesse sentido, vale pensar no conceito de fidelidade, questdo bastante discutida na
literatura de tradugdo. A atividade tradutdria é pensada como uma arte de “transcriagdo”, que
prima pela manutenc¢ao da estrutura, do ritmo e da sonoridade dos poemas originais. Ideia que se

confirma com a cita¢ao de Benjamin

Assim como os cacos de um vaso, para poderem ser recompostos, devem
seguir uns aos outros nos menores detalhes, mas sem se igualar, a traducio
deve, ao invés de procurar assemelhar-se ao sentido do original, ir
reconfigurando, em sua propria lingua, amorosamente, chegando até os
minimos detalhes, o modo de designar do original, fazendo assim com que
ambos sejam reconhecidos como fragmento de uma lingua maior como cacos
sao fragmentos de um vaso. (BENJAMIN, 2001, p. 207)

Para o aperfeicoamento das tradugbes hd que considerar também os elementos
destacados por Erza Pound — figura destacada na evolugao da teoria de tradugdes - na poesia, que
sao a melopeia, a fanopeia e a logopeia. O primeiro elemento ¢ o da musicalidade, ou seja, o som,
que ¢é dificil de ser mantido devido a especificidade de cada lingua. O segundo elemento, a
fanopeia, refere-se a projecao, que por meio de boas escolhas, possibilitem o leitor construir sua

imagem pelas palavras. Por fim, temos a logopeia, que ¢ o jogo de palavras, nio pode ser
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traduzida, mas sim parafraseada. Como, nem tudo pode ser mantido, ¢ primordial que o tradutor

priorize o significado essencial de seu poema.

A proposta de realizarmos um projeto interdisciplinar teve origem no entendimento que
as docentes possuem a respeito de tal conceito. Ao mesmo tempo em que ele “nio pretende a
unificagao dos saberes, deseja a abertura de um espaco de mediagdo entre conhecimentos e
articulagdao de saberes” (CARVALHO, 2004, p. 121), para que cada estudante costure o saber e
os conteudos com a sua visio de mundo, associando saberes, estabelecendo conexdes entre as
disciplinas. A possibilidade da interdisciplinaridade consolidou-se, no momento em que
centralizamos as quatro disciplinas a partir do eixo “linguagem”. A linguagem da poesia, da lingua
materna, da lingua meta e da imagem. A intenc¢ao foi a de proporcionar aos discentes ferramentas
e induzi-los a usa-las promovendo, assim, a troca entre os conhecimentos disciplinares e o

didlogo dos saberes especializados com os empiricos.

Idealizamos o projeto a partir do segundo saber apresentado por Morin, em seu texto Os
sete saberes necessdrios a educacao do futuro, qual seja: conhecimento pertinente. Segundo o teérico do
conhecimento (2000), nao ensinamos as condi¢oes de um conhecimento pertinente, isto é, de um
conhecimento que niao mutila o seu objeto. Usamos o ensino por disciplina, fragmentado e
dividido que impede a capacidade natural que o espirito tem de contextualizar. Essa capacidade

que deve ser estimulada e desenvolvida pelo ensino de ligar as partes ao todo e o todo as partes.

As ideias expostas por Morin, de que “é preciso situar as informagdes e os dados em seu
contexto para que adquiram sentido. Para ter sentido, a palavra necessita do texto, que é o
proprio contexto, e o texto necessita do contexto no qual se enuncia” (2000, p. 34), levaram-nos
a planejar a atividade tomando por base a necessidade de intercalar o conhecimento das quatro
disciplinas, a fim de atingirmos o objetivo esperado. Entendemos que a aquisi¢ao do saber estara
sempre transgredindo os limites da disciplina, rompendo barreiras e entrelagando conhecimento,
se isso nao ocotre, ¢ sinal de que houve apenas a memorizac¢ao de informagdes isoladas, que
ficardo armazenadas por um curto espago de tempo sem servir como ferramenta para a

aprendizagem.

Ao buscarmos um trabalho interdisciplinar e contextualizado nao apenas cientificamente,
mas com o mundo da vida, o mundo social a que pertencem os estudantes, faz-se importante
lembrar e absorver a visio de educacio como um processo de humanizacao socialmente situado,

conforme registraram Pimenta e Anastasiou em Docéncia no ensino superior,

Entendemos que a educagdo é um processo de humanizacdo, que ocorre na
sociedade humana com a finalidade explicita de tornar os individuos em
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participantes do processo civilizatério e responsaveis por leva-lo adiante.
Enquanto pratica social, é realizada por todas as instituicdes da sociedade.
Enquanto processo sistematico e intencional, ocorre em algumas, dentre as
quais destaca-se a escola. A educacido escolar, por sua vez, estd assentada
fundamentalmente no trabalho dos professores e dos estudantes. A finalidade
desse trabalho — de carater coletivo e interdisciplinar e que tem como objeto o
conhecimento — é contribuir com o processo de humanizacio de ambos, numa
perspectiva  de inser¢do social, critica e transformadora. (PIMENTA;
ANASTASIOU, 2002, p. 80)

Dessa forma, cabe destacar que os cursos técnicos de nivel médio, no contexto dos
Institutos Federais de Ciéncia, Educagao e Tecnologia, sio organizados na perspectiva de
curriculo integrado, cuja proposta visa integrar a formagao geral, técnica e sociopolitica.
Conforme o Documento Base do PROEJA, esse ¢ um “projeto educacional que tem como
fundamento a integragao entre trabalho, ciéncia, técnica, tecnologia, humanismo e cultura geral
com a finalidade de contribuir para o enriquecimento cientifico, cultural, politico e profissional

como condi¢Oes necessarias para o efetivo exercicio da cidadania.”. (MEC, 2007, p. 7)

O objetivo centra-se, portanto, na integracio dos conhecimentos, buscando a
transposi¢cao de um curriculo segmentado por disciplinas para uma perspectiva transdisciplinar,
ou seja, requer a articulagdo entre as diversas areas de conhecimento, compartilhando temas e
buscando a formagao integral do educando. Na pratica, sio muitos os desafios, os quais incluem

a formagdo inicial e continuada dos docentes e, principalmente, redimensionarmos e

b

problematizarmos o que significa ensinar e aprender na atual conjuntura e nos diferentes espagos

sociais pelos quais circulamos.

No cenario da educacdo atual, sio muitas as discussoes e tentativas no sentido da
implementa¢iao de uma estrutura curricular voltada para a interdisciplinaridade. Temos ciéncia de
que este trajeto ¢ longo e que tentativas, tal como a realizacio de projetos interdisciplinares

podem constituir-se em um caminho nessa direcao.

A partir dessa perspectiva de trabalho com a leitura no PROEJA, realizamos um projeto
interdisciplinar intitulado “Literatura, Lingua e Arte: HAICAIS” idealizado a partir de dois livros:
Agua, de Mario Quintana e A imagem da palavra, organizado pela Secretaria de Cultura do Estado
do Rio Grande do Sul e pelo Instituto Estadual de Artes Visuais. O projeto integrou as
disciplinas de Literatura Brasileira, Lingua Portuguesa, Lingua Espanhola e Arte-educagao, que
compdem o curriculo do Curso Técnico em Administragao (PROEJA) no IFRS — Campus Porto
Alegre, e teve por finalidade, além da pratica da interdisciplinaridade e de uma aproximagao com
propostas educacionais mais adequadas a sociedade contemporanea, estimular o aprimoramento

da leitura e da expressido escrita e imagética, através da compreensio da estrutura de textos
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poéticos na forma de haicais, de sua producio e da sua tradugdo para a lingua espanhola e a
linguagem da imagem. A escolha dos haicais deu-se por trés motivos basicos: primeiro, porque
sao poemas curtos, de trés estrofes; segundo, porque apresenta o jogo com as palavras, o brincar,
a ambiguidade, trabalhando a interpretagao; e, por dltimo, porque ha na literatura brasileira, um

importante poeta paranaense, Paulo Leminski, que produziu a partir desse género poético.

Tendo como fio condutor as vozes dos tedricos supracitados, idealizamos o projeto,
dividindo-o em duas etapas: a primeira, correspondente a introdugao do género poético haicai,
bem como sua estrutura e origem; a apresentacio do poeta Paulo Leminski através do
documentario intitulado Pawulo Leminski, um coragao de poeta; a contextualizagao historico-politico-
social da época em que o poeta viveu e produziu os seus poemas; e a leitura de poemas de
diversos géneros contidos no livro Toda poesia, que possui na integra todos os poemas de Paulo

Leminski. Essa leitura foi realizada a fim de que os estudantes pudessem perceber a forma de

escrita do poeta, a brincadeira com as palavras e com a sonoridade.

Como preparagao para a segunda etapa do projeto, sugerimos aos alunos um exercicio de
percepcao, de observagao atenta. Todos teriam que observar por alguns dias os elementos, sejam
visuais, sonoros, olfativos, presentes no seu cotidiano, ou no trajeto para o trabalho, em casa, na
rua, para que depois o elemento escolhido fosse fotografado, a partir da midia celular. A decisao
por utilizar essa midia como recurso, em sua funcdo de maquina fotografica, partiu da
necessidade da aproximacgao entre a escola e as novas tecnologias, muito difundidas entre os
alunos. A familiaridade com esse recurso, também favorece o processo de ensino-aprendizagem,
podendo facilitar a realizagdo de diversas propostas pedagdgicas. Além disso, a utilizagio da
linguagem fotografica, também foi outro ponto que contribuiu com o projeto, considerando que
a multiplicacado das midias no contexto atual, incluindo os celulares, colocou as imagens

fotograficas muito presentes na vida das pessoas.

A escolha do tema “cotidiano” foi definida a partit de uma ideia, objeto ou fato
significativo que representasse algum sentimento de relevancia para os estudantes. Esse
sentimento extraido do cotidiano seria entdo expresso através de uma fotografia feita por eles. A
fim de explorar as qualidades estéticas da linguagem da fotografia, os alunos foram orientados

, . .~ / 1
sobre algumas estruturas basicas de composicao fotografica, como a regra dos tercos, e as

LA regra dos tercos ¢ um exercicio visual onde o fotégrafo olha pelo visor ou ecrd para o cenario que quer fotografar
e divide-o, mentalmente, em trés ter¢os verticais e horizontais para obter um total de nove quadrados. Gragas a esta
grelha virtual, as quatro esquinas do quadrado central revelam quatro pontos de interesse da imagem, ou seja, serdo
nestas zonas que deve posicionar os elementos mais atraentes a fotografar. Em adicdo, as quatro linhas que formam
esta grelha (2 horizontais, 2 verticais) sio uma espécie de local de repouso para aquilo que quer focar e é sobre as

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 219



categorias conceituais fundamentais da forma: harmonia, equilibrio e contraste. Durante esse
processo, ocorreu a produgdao imaterial e material que constituiu no desenvolvimento pelos
alunos, de um haicai, sua versdo para a Lingua Espanhola e ainda a producio de uma imagem,
que traduzisse, nessas duas formas de linguagem, a escrita e a imagética, um fragmento

significativo do cotidiano deles.

Finalizado o processo de cria¢io do haicai e da escolha da imagem, o fechamento essa
segunda etapa aconteceu com a tradugao do haicai para a lingua espanhola. Visando
complementar a pluralidade de sentidos do mesmo texto - haicai - foi realizada a tradugao para a
Lingua Espanhola de cada uma das produgdes. Tarefa que por si sé niao ¢ facil e que, se nao for
contextualizada pode resultar em atividade cansativa e vazia de significado. Fugindo dessa
perspectiva, propusemos aos alunos do PROEJA a pratica de tradugao com o objetivo de
desenvolver vocabulario, fazer comparacles entre a lingua materna e a lingua meta e ainda,

explorar as possibilidades e significados de suas produg¢oes individuais.

O projeto proposto buscou, através das nao-palavras, das sensagdes e, especialmente, da
imagem que caracteriza seu haical, proporcionar aos estudantes uma nova forma de ver o mundo,
pela mistura de simplicidade e beleza que essa forma poética possui. Ele pode ser sutil e sensivel
na percepcao de seu autor, que convertera aos leitores sua breve forma de expressao, e assim, a
traducao em lingua estrangeira complementa a sua significagao, enriquecendo as produgoes finais.
Ideia que se confirma na citagao de Arrojo, ao afirmar que “a tradugao, como leitura, deixa de ser,
portanto, uma atividade que protege os significados ‘originais’ de um autor, e assume sua

condig¢do de produtora de significados.”. (ARROJO, 2003, p. 24).

Apostando na elaboragao e edificagao dos conhecimentos, por parte dos alunos, as aulas
nao seguiram um programa ordenado e fechado, pois o andamento do projeto e a constru¢ao do
saber dos estudantes era o que guiava as docentes para definirem qual contetdo seria lecionado
no encontro seguinte, havendo inclusive, a necessidade de, em certa vez, estarem as trés docentes
em aula a0 mesmo tempo para auxiliar os estudantes na constru¢ao dos poemas, das imagens e
na versdo para a Lingua Espanhola. Sendo assim, seguimos o caminho apontado por Carvalho: “a
construcao de praticas inovadoras nao se da pela reproduc¢ao, mas pela criacao, pela readaptagao
e sobretudo, no caso da interdisciplinaridade, por novas relagdes na organizagao do trabalho

pedagdgico.” (2004, p. 129).

proprias linhas ou entdo nos pontos onde cruzam que deve compor e enquadrar a fotografia. Fonte:
http://omeuolhar.com/artigos/que-regra-tercos
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Para o fechamento do projeto, pensamos em uma forma de valorizar esse esforco
conjunto. Todos os haicais, com sua respectiva versaio em espanhol e sua imagem, foram
impressos em cores, de maneira que resultaram em um pequeno livro costurado artesanalmente
por eles. A ultima etapa foi a impressio de um poéster para o trabalho individual de cada
estudante contendo os trés elementos produzidos por eles: o haicai na Lingua Portuguesa, na
Lingua Espanhola e a fotografia, promovendo ainda maior visibilidade ao trabalho. Esses 18
posteres serao expostos em atividades internas do IFRS — Campus Porto Alegre, como a 3°
Semana do PROEJA, 16* Mostratec Campus Porto Alegre e 1° Trilhas do IFRS, com a

possibilidade de circularem em eventos de outros Campi.

As atividades contaram com um passo a passo pensado no desenvolvimento da produg¢ao
criativa dos estudantes e na condi¢ao de cada um apreender os conhecimentos aos quais estavam
sendo expostos. A solicitacio de buscarem uma imagem para ilustrar o haicai de Leminski,
pretendeu ampliar a visio dos alunos ao mesmo tempo que se busca exercita-los para ver além de
uma imagem, de uma cena, de uma situagdo cotidiana. Observar por varios angulos a paisagem
ou o objeto. Por sua vez, a producao individual, propria e criativa da imagem e do haicai,
originou-se justamente do exercicio do olhar que cada um conseguiu desenvolver ao longo das
aulas, tornando-se totalmente capaz de mudar a lente da sua visao e perceber o mundo da vida

com outro foco.

Cabe ressaltar, a partir do campo da arte, que conseguimos visualizar claramente a
abordagem triangular de Ana Mae Barbosa (2010) na base do projeto. O exercicio da
leitura/interpretacao de imagens, teve inicio na preparacio para a segunda etapa, em que
sugerimos aos alunos um exercicio de percepgdo, para a captura dos elementos essenciais do
cotidiano deles. Mas, como niao ha uma sequéncia estabelecida, esse momento da
leitura/interpretagao de imagens, volta ao final, com a impressao dos livtos e com a exposi¢ao
dos posteres. O outro eixo da abordagem triangular, a contextualizacio, a qual consiste na ligacao
do conteido com outras areas do conhecimento, revela-se no momento da produgao em que a
fotografia/imagem produzida pelos estudantes telaciona-se com o cotidiano deles e ainda com a
linguagem poética do haicai. O fazer artistico apresenta-se na producdo do haicai, na sua tradugao
para a Lingua Espanhola e ainda da captura da imagem/fotografia, e na producao dos livros e

poOsteres.

Nesse projeto, o estudante jovem e adulto foi compreendido como sujeito que ja possui

saberes e tera possibilidades de confronta-los com novas parcerias. Nesse sentido, tal ideia ¢é
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representativa do que Inés Barbosa de Oliveira afirma no texto Reflextes acerca da organizagao

curricular e das priticas pedagogicas na EJ.A:

Considerando a singularidade das conexdes que cada um estabelece, em funcao
de suas experiéncias e saberes anteriores e, também, a multiplicidade de
conexOes possivels, ndo faz sentido pressupor um trajeto unico e obrigatério
para todos os sujeitos em seus processos de aprendizagem. Cada um tem uma
forma propria e singular de tecer conhecimentos através dos modos como
atribui sentido as informacgdes recebidas, estabelecendo conexdes entre os fios e
tecituras anteriores e os novos. Hsse entendimento coloca novas exigéncias
aqueles que pretendem formular propostas curriculares que possam dialogar
com os saberes, valores, crencas e experiéncias dos educandos, considerando-os
como fios presentes nas redes dos grupos sociais, das escolas/classes, dos

professores e dos alunos e, portanto, relevantes para a agdo pedagdgica.
(OLIVEIRA, 2007, p. 87)

Logo, no desenvolvimento do projeto ha espaco de reflexdo, de interagao e de construgao
coletiva de saberes e habilidades, no qual o professor foi o mediador da aprendizagem. O dialogo

foi o caminho preferencial nas intera¢des pedagdgicas.

A preocupagdo com o bem-estar do aluno pode ser percebida pelo modo como foram
organizados os conteidos das quatro disciplinas, pois ainda que voltadas para o mundo do
trabalho, também vislumbra o aspecto humano, enquanto busca oferecer um ensino integral, o
profissional-solidario-reflexivo, que ira buscar sua melhoria de vida e a do outro. Nesse sentido,

Gadotti afirma que,

Numa perspectiva emancipadora, falamos da necessidade de se construir pontes
entre os processos educativos que acontecem nos diferentes espacos e tempos
da formac¢ao humana. Trata-se de enfrentarmos esta questiao basica: a educacao
integral melhor se concretiza, além de a defendermos teoricamente,
organizarmos processos e projetos “eco-politico-pedagdgicos” que nos ajudem
a estabelecer prioridades de a¢do e nos orientem sobre as reais necessidades em
termos de recursos e condi¢oes gerais de infraestrutura para que ela acontega.

(GADOTTI, 2009, p. 9)

Assim, ¢ possivel afirmar que o Curso do PROEJA, por meio de projetos
interdisciplinares, oportuniza uma formagao integral do sujeito. Além disso, aborda aspectos

essenciais para sua vida pessoal e profissional.

Também vale registrar que as aulas e projetos elaborados para serem desenvolvidos no
Curso do PROEJA do IFRS — Campus Porto Alegre sio pensados, levando em consideragio

histérias de fracassos curriculares na EJA, conforme comenta Inés Barbosa de Oliveira:

Alguns dos problemas que enfrentamos nas escolas e classes decorrem
exatamente dessa organizacao curricular que separa a pessoa que vive e aprende
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no mundo daquela que deve aprender e apreender os conteudos escolares. No
caso da EJA, um outro agravante se interpGe e se relaciona com o fato de que a
idade e vivéncias social e cultural dos educandos sio ignoradas, mantendo-se
nestas propostas a logica infantil dos curriculos destinados as criangas que
frequentam a escola regular. (OLIVEIRA, 2007, p. 88)

Com o conhecimento de cases assim, o colegiado do PROEJA optou pela renovagiao da
sua pratica pedagodgica, de tal forma que unisse a teoria e a pratica dos contetdos a vivéncia dos
estudantes. Executar projetos interdisciplinares como o descrito neste artigo faz com que os
professores modifiquem o seu olhar e a sua pratica de sala de aula. Esse momento ¢ semelhante

ao que Pedro Demo afirma:

repensar o trabalho de ensinar ¢ a mudanca mais dura de todas, pois ensinar se
torna mais complexo (menos rotina; confronto com comportamentos novos;
mais personalizado; mais papéis interdisciplinares); ensinar se torna menos
isolado; ensinar se torna explicitamente conectado a uma geragio de
conhecimento|...]. (DEMO, 2001, p. 298)

Projetos interdisciplinares como esse, possibilitam ao grupo de professores perceber que
as mudangas estao valendo a pena. Uma questido que tem sido considerada é a valorizagao do

aluno a partir da sua producao.

Com base nos resultados obtidos no projeto de leitura interdisciplinar, podemos afirmar
que o trabalho com as diferentes linguagens escrita e visual proporcionam uma amplitude na
habilidade de leitura dos estudantes, quando trabalhadas de forma interdisciplinar e criativa.
Podemos assegurar que a aproximagao com a proposta triangular de Ana Mae Barbosa, favoreceu
a interdisciplinaridade, uma vez que a contextualizagdo promoveu as conexoes entre as diversas
linguagens. De acordo com Perkoski (2005), a leitura de um texto poético, no caso, os haicais,

proporcionam ao leitor a possibilidade de

Levantar os olhos do texto, tomado por uma fruicdo estética que se vincula a
fenémenos entrelacados 4 imagem, a imaginacdo e ao devaneio. Tais
fenémenos geram um conhecimento que ultrapassa a racionalidade,

relacionando-se a uma apreensio outra, atingindo o inconsciente e a emoc¢io do
leitor. (PERKOSKI, 2005, p. 120)

Na esteira desse raciocinio, podemos citar também o pensamento de Barthes (1988) que
pergunta ao leitor, no seu texto Escrever a leitura, se “nunca lhe ocorreu, ao ler um livro,
interromper com frequéncia a leitura, nao por desinteresse, mas ao contrario, por um afluxo de
ideias, excitagoes, associagdes? Numa palavra, nunca lhe aconteceu de ler levantando a cabega?”.
(BARTHES,1988, p. 40) A essa provocagao, o proprio tedrico responde que o jogo da leitura nao

deve ser entendido como distracao,
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mas como um trabalho — do qual, entretanto, se houvesse evaporado qualquer
padecimento: ler é trabalhar o nosso corpo (sabe-se desde a psicandlise que o
corpo excede em muito nossa memoria e nossa consciéncia) para o apelo dos
signos do texto, de todas as linguagens que o atravessam. (BARTHES, 1988, p.
42)

Durante o desenvolvimento do projeto, nido raras foram as vezes que percebemos
estudantes divagando entre as paginas do livto Toda poesia, de Paulo Leminski, ou em sites de
busca lendo outros poemas. Algumas discentes ficavam lendo e relendo o haicai escolhido,
sentido a sonoridade do poema, como se saboreassem calma e delicadamente cada fonema e,
depois, esbocavam um ar de felicidade e satisfagdo que vinha acompanhado da exclamaciao: “Quwe
lindo isso que ele escreven, nao ¢, professora?”’ ou entao da afirmativa: “Nuwnca tinha parado para pensar nessa
palavra, nos seus virios e possiveis significados e nos sons que ela carrega.” O registro da experiéncia dos
estudantes em contato pela primeira vez com as sensagoes provocadas pela leitura da poesia vem
ao encontro do que Barthes afirma a respeito de ler nio apenas com a mente, mas com 0s
sentidos sensoriais, com o corpo. De acordo com Bachelard, “a imagem ou as imagens que o
poema carreia tomam conta do leitor por inteiro. Ela trabalha na unidade, esta associada a alma
do leitor, enquanto as ressonancias atuam na multiplicidade, oriundas da ‘unidade de ser da

repercussao’.”. (BACHELARD, 1989, p.7)

No que se refere a linguagem visual, a imagem, principalmente a fotografica, constitui-se
atualmente como um elemento predominante nos meios de comunicagdo de massa,
potencializada em suas associagoes com os meios virtuais de comunicagao e informacao. Emerge
nesse panorama a alfabetizagdo visual, como uma demanda para a educagao contemporinea.
Rossi afirma que a crianga olha e vé antes de falar, portanto a alfabetizacio compreende mais que
a palavra. A autora complementa: “a leitura dessas imagens é um meio para a conscientizagao de
que somos os destinatarios de mensagens que pretendem impor valores, ideias e

comportamentos que nao escolhemos.”. (ROSSI, 2003, p. 9-10)

Nessa linha, o trabalho com imagens na escola, seja através de leitura ou produgio,
demonstram potencial para instrumentalizar nossos estudantes a dialogar, reagir, interpelar,
interagir com essas e outras imagens do mundo, tornando-os sujeitos e nao somente objetos
diante de todo esse universo imagético que hoje podemos presenciar. O processo de
alfabetizacao visual ¢ um processo continuo, visto que as imagens se renovam e se multiplicam de
maneira incontrolavel, incorporadas por novas midias e também por novos significados. Sendo

assim, firmamos que o espago para a imagem na educagao precisa ser assegurado.
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Acreditamos que o interesse dos discentes tenha origem também no fato de que neste
trabalho buscou-se explorar o contexto das imagens presentes no cotidiano deles. Sendo este, um
topico fundamental no projeto, pois valorizou o aluno, a partir da sua producio e do
reconhecimento de seu contexto. Despertando o olhar para o entorno, para o que lhes ¢ familiar,
abrimos um caminho para a percep¢ao do potencial imagético em que estamos inseridos e

promovemos esfor¢os na dire¢io de uma leitura do mundo.

Com base no exposto, partimos do entendimento de que a conexdo das praticas
pedagdgicas com os elementos do cotidiano, da vida dos estudantes é uma possibilidade
riquissima. Essa precisa ser explorada, pois nos conduz a muitas respostas, ampliando nossa
perspectiva e nos oferecendo maiores subsidios para enfrentarmos as demandas da educagao

contemporanea.

A escolha por uma proposta interdisciplinar auxiliou no trabalho com a leitura dos
poemas e produgao escrita e imagética, uma vez que permitiu as docentes intensificar técnicas de
leitura que permitiram o exercicio da habilidade leitora dos estudantes; e aos discentes, a
compreensao de que, assim como nas suas rotinas ¢ vidas pessoais tudo esta interligado, na
escola, ainda que o curriculo divida o conhecimento em areas de saber e disciplinas, na pratica o
aprendizado nao se da isoladamente, mas em um conjunto de ligagdes em que podem ocorrer
infinitas possibilidades de cria¢do e recriagdo do saber, bem como da interpretacio dos textos

verbais e nao verbais.

Essas observagoes vao ao encontro das ideias defendidas por Boff, no seu texto A dguia e

a galinha, ao afirmar que,

A natureza e o universo nio constituem simplesmente o conjunto dos objetos
existentes, como pensava a ciéncia moderna. Constituem, sim, uma teia de
relagbes, em constante interagdo, como os vé a ciéncia contemporanea. Os
seres que interagem deixam de ser apenas objetos. Eles se fazem sujeitos,
sempre relacionados e interconectados, formando um complexo sistema de
inter-retro-relacdes. O universo é, pois, o conjunto das relacdes dos sujeitos.
(BOFF, 1997, p. 74).

Nesse sentido, percebemos que o nosso objetivo com a execu¢io do projeto
interdisciplinar foi atingido, uma vez que os resultados obtidos pelos trabalhos dos estudantes
mostraram-nos que eles partiram de uma visdo isolada de um poema e/ou de uma imagem e
alargaram o olhar abarcando o seu cotidiano e as nuancgas que nele se esconde. Assim, afirmamos

que foi e é possivel realizar atividades interdisciplinares na area das humanas, em um curso

técnico, de uma instituicdo de ensino voltada para a educagao de jovens e adultos no ambito
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cientifico, técnico e tecnolégico, que garantem o desenvolvimento do aluno enquanto cidadao e

nao apenas visando a qualificacdo profissional.
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Transposicao de arte pictorica de
Jan Luyken em As avessas,
de Joris-Karl Huysmans

Transposition of pictorial art Jan Luyken in As avessas,
by Joris-Karl Huysmans

Elenara Walter Quinhones
Anselmo Peres Alds
UFSM

Resumo: este artigo tem por finalidade discutir a relagao entre a arte
pictérica e a literatura na obra A rebours (1884), de Joris-Karl
Huysmans. Essa relacio em As avessas (tradugio para o portugués) é
possivel através da descricao das gravuras denominadas Perseguigies
religiosas (1685), de Jan Luyken. Além da transposi¢do da arte de
Luyken, observa-se também a histéria do gravurista holandés,
consoante ao gosto de Huysmans ao criar uma obra em que
abrangesse a arte, a ciéncia e a historia. As avessas situa-se como
marco na literatura francesa ao romper com os padroes literarios
naturalistas.

Palavras-chave: As avessas. Perseguicies religiosas. Joris-Karl Huysmans.
Jan Luyken. Transposicao de arte.

Abstract: this article aims at discussing the relationship between pictorial art
and literature in the novel A rebours (1884) by Joris-Karl Huysmans. When it
comes to Against the Grain (translation in english) it is possible do identily the
prints called Religious Persecuitions (1685), by Jan Luyken. Besides the
transposition of art Luyken, we can observe the history of dutch printmaker, doo
depending on the taste of Huysmans to create the novel in covering the art, science
and history. As avessas sets as position in french literature at the break with the
naturalistic literary standards.

Keywords: Against the Grain. Religious Persecuitions. Joris-Karl Huysmans.
Jan Luyken. Transposition of art.

Em fins do século XIX, quando “desabrocha a modernidade baudelairiana” (Moretto,
1989, p. 14), o movimento decadentista desponta na Franca, como contraposi¢io ao
Naturalismo. Diferente da corrente cientificista, em que o gosto pela realidade era evidenciado, o

decadentismo via no ilusério, ou no artificial, a evasao do realismo naturalista. Nesta corrente
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estética, iniciada por Charles Baudelaire com Les Fleurs du mal (1857), principalmente no soneto
“Cotrespondéncias”, houve uma intensa divulgacio da obra musical de Wagner, pois os
decadentes viam nela a propagacio de lendas nérdicas e celtas que evidenciavam o mistério, o
misticismo e o sonho, tdo caros a sua concep¢ao de arte (Moretto, 1989, p. 20). Para os
decadentistas a sensibilidade estética emerge do inconsciente e as obras literarias e artisticas sao
carregadas de elementos insolitos, fantasticos, sobrenaturais e até demoniacos, sempre

contrariando a razao.

Os estetas decadentes possuem um anticonformismo extremo, sao apreciadores da arte e
donos de um espirito excéntrico, que geralmente leva-os ao individualismo exagerado (wal du

siéele), opondo-se a burguesia e ao povo. Segundo Fulvia Moretto, o decadentismo ¢é:

[...] um movimento de alto valor artistico que deseja valorizar, com beleza de
“sol poente”, a consciéncia da finitude das coisas. Isto sera feito através da
evasdo histérica para a arte e a literatura da decadéncia latina em todo o seu
esplendor, para a arte herdldica de Bizincio, que irdo alimentar o imaginario
decadentista, como se o preciosismo da escritura e da pintura pudesse salvar
um mundo que morre (MORETTO, 1989, p. 33).

Diversos artistas, poetas e escritores tiveram destaque no movimento decadentista, como
a prosa ficcional de Edgar Alan Poe e Gustave Flaubert, o lirismo de Paul Verlaine, com seu
célebre axioma “eu sou o império no fim da decadéncia” e Stéphane Mallarmé, entre outros. Na
arte pictorica, destaca-se, principalmente, Gustave Moreau e Odilon Redon. Mas a obra
emblematica do decadentismo, considerada a “biblia decadentista”, foi A rebours (1884), de Joris-

Karl Huysmans.

A obra As avessas', de Huysmans, quebrou diversos paradigmas literarios do romance
francés ao romper com o canone de sua época. Discipulo de Emile Zola, desagradou
profundamente seu mestre ao publica-la, pois a obra contrariava os principios naturalistas da
escola de Zola (Paes, 1987, p. 8). As avessas nido segue uma linearidade regular e nio possui carater
romanesco, pois nao ha trama e a narrativa é predominantemente descritiva, assemelhando-se
mais a um catalogo de arte, musica e literatura, ao gosto de sua tGnica personagem, o duque Jean
Floressas Des Esseintes. Segundo José Paulo Paes, “[a] intromissao sistematica da erudi¢dao, em
prejuizo da intriga, se deixa ver no tom por assim dizer eminentemente ensaistico de Ay avessas”

(Huysmans, p. 21). Para Huysmans, “o romance, tal como ele [Zola] o concebia, me parecia estar

! Este artigo utilizard a traducio de A rebours (As avessas) feita por José Paulo Paes, conforme referéncias
bibliograficas indicadas na dltima pagina.
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morto, gasto pelas repeti¢oes, sem mais interesse” (Huysmans, 1903, p. 268). Huysmans almejava

inovar, sobre isso ele afirma:

[...] o desejo que me tomava de sacudir os preconceitos, de romper os limites
do romance, de nele introduzir a arte, a ciéncia, a historia, de nao mais usar essa
forma, numa palavra, sendo como um quadro onde inserir labores mais sérios.
A mim, era isso que me preocupava nessa época, suprimir a intriga tradicional,
inclusive a paixdo, a mulher, concentrar o feixe de luz num dnico personagem,
realizar o novo a qualquer preco (HUYSMANS, 1903, p. 268).

Certamente Huysmans conseguira realizar seu desejo, pois, para José Paulo Paes,

Cada um dos seus capitulos [de .As avessas| ¢ uma monografia acerca de assuntos
tio variados quanto a psicologia das cores, a filosofia do mobilidrio, a literatura
latina, as pedras preciosas, as flores exoticas, a semidtica dos perfumes, a
literatura francesa moderna, a musicalidade religiosa, etc (PAES, 1987, p. 21).

O proposito de Huysmans ¢ facilmente observado nas criticas literarias que Des Esseintes

profere e nas apreciagoes culturais da personagem. Percebe-se, na obra, a exaltagao de Baudelaire,

Mallarmé, Gustave Moreau e Odilon Redon, em clara alusio a decadéncia.

A vida do dandi solitario Jean Floressas Des Esseintes reflete o pensamento decadentista
em que a arte e a literatura eram a fuga possivel de uma sociedade finessecular mediocre e parva.
O heté6i de As avessas abandona a realidade exterior e desloca-se para sua realidade interior. A
personagem de As avessas, aos trinta anos, é o tltimo membro de uma familia aristocratica
francesa. Entediado com a superficialidade dos gostos e dos modos burgueses, retira-se de Paris e
refugia-se em uma casa nos altos de Fontenay-aux-Roses. Ali, todos os comodos sao
ambientados para estimular-lhe as sensagdes mais prazerosas e profundas. Des Esseintes criara
para si um mundo onirico no qual ha um misto de luxo e extravagancia. Todos os objetos sio
meticulosamente escolhidos para deleitar seu refinado gosto. O protagonista recriara
artificialmente em sua casa os elementos naturais, utilizando indmeros recursos tecnolégicos e
quimicos. Alguns ambientes de seu lar sao inspirados na A Nowuvean, tio em voga na época.

Segundo Umberto Eco,

Para fugir da natureza e da vida, Des Esseintes se faz praticamente murar em
uma mansao decorada com tecidos orientais, tapecarias de sabor litrgico,
reposteiros e madeiras que fingem a frieza mondastica com materiais suntuosos.
[..] constréi, em suma, uma vida de sensacOes artificiais em um ambiente
igualmente artificial no qual a natureza, mais do que ser recriada, como
acontece na obra de arte, é imitada e negada a um s6 tempo, refeita, languida,
estranhada, doente... (ECO, 2004, p. 341).
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A erudi¢do de Des Esseintes ¢ atribuida a educacdo que recebera em um colégio jesuita,
pois ainda na juventude ja era afeito aos livros e ao latim. Sua aparéncia fisica ¢ fragil, efeminada e
doentia, refletindo a nevrose (atual neurose) que dele se apodera. Em seu refagio artificial, ele
devaneia em situagées cruentas que beiram ao ridiculo de seu passado, perde-se em conjecturas
eruditas, ou demora-se em avaliacbes sobre a decoracdo. Percebe-se em Des Esseintes uma
apreciagao morbida por produgdes literarias e picturais que possuam um carater decadente,

enfatizando tematicas subversivas, sadicas e diabélicas.

Os sentimentos de Des Esseintes aparecem em intenso conflito e carregados pelo tédio.
Por exemplo, a0 mesmo tempo em que ele encontrara alento nas lembrangas de seus mestres
eclesiasticos, percebe-se cético aos valores apregoados pelo catolicismo. Sobre essa ambiguidade

de sentimentos e gostos experimentados por Des Esseintes, José Paulo Paes afirma:

[...] ela se traduz sobretudo numa sobre-excitacio, acorogoa os gostos de des
Esseintes por “histerias eruditas, pesadelos complicados, visdes linguidas e
atrozes”, e esse gosto baudelairiano do malsdo, do perverso, da charggre, seus
olhos o vido satisfazer na arte fantistica e antecipadoramente surrealista de
gravadores como o Holandés Luyken, o espanhol Goya e o francés Redon,
cujas obras lhe ornam o gabinete de trabalho (PAES, 1987, p. 13).

Transposigio de arte em As avessas

ransposicio de arte encontrada em _As avessas permite “o acesso do leitor a
At cao d t trad A te do leit

introspecg¢ao da personagem” (Vieira, 2013, p. 60). Ela “insere as descri¢oes no ambito da diegese
e da visao de mundo de Des Esseintes, pois os quadros sao descritos a partir do olhar do

protagonista” (ibiden), conforme percebido nos excertos a seguir:

Ele havia mandado atapetar de vermelho vivo o toucador e pendurar a todos os
tabiques da pec¢a, em molduras de ébano, estampas de Jan Luyken, um velho
gravador da Holanda, quase desconhecido em Franga.

Possufa, desse artista extravagante e ligubre, veemente e feroz, a série das suas
Perseguicoes Religiosas, espantosas laminas contendo todos os suplicios que a
deméncia das religides inventou, laminas onde bramia o espeticulo dos
sofrimentos humanos, corpos crestados sobre braseiros, cranios com calotas
decepadas por sabres, trepanados por pregos, entalhados por serras, intestinos
arrancados do ventre e enrolados em bobinas, unhas lentamente extraidas com
tenazes, pupilas vazadas, palpebras reviradas por aguilhGes, membros
desconjuntados, quebrados com cuidado, os ossos postos a descoberto,
demoradamente raspados a faca (HUYSMANS, 1987, p. 91).
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Figura 1: Queima de muitos cristios chamados publicanos, Franca e Inglatéffa, 1182
Fonte: Perseguicoes Religiosas, por Jan Luyken

Tais obras repletas de abominaveis fantasias, rescendendo a queimado,
transpirando sangue, saturadas de gritos de horror e de anatemas, punham
arrepios na pele de des Esseintes, a quem mantinham sufocado naquele
gabinete rubro. Mas, para além dos arrepios que provocam, para além
outrossim do terrfvel talento desse homem, da extraordinaria vida que lhe
animava os personagens, descobriam-se, nos seus surpreendentes pululamentos
de turbas, nas suas vagas de gente fixadas com uma destreza de buril que
lembrava a de Callot, mas com um vigor que esse rabiscador jamais teve,
curiosas reconstitui¢Ges de meios e de épocas, a arquitetura, os costumes, as
vestimentas no tempo dos Macabeus; em Roma, a época das perseguicSes de
cristdos; em Espanha, sob o reinado da Inquisicdo; em Franca, na Idade Média
e na época dos Sio-Bartolomeus e das Dragonnades?- eram observadas com
meticuloso cuidado, anotadas com ciéncia extremada (HUYSMANS, 1987, p.
91).

2 PerseguicGes movidas por Lufs XIV contra os protestantes (N.T.).
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Figura 2: Perseguicdo pelos imperadores Diocleciano e M.aximus, 301 d.C.
Fonte: Perseguicoes Religiosas, por Jan Luyken

As duas gravuras, de Jan Luyken, demonstram a consonancia da obra de Luyken com a
descricio pictural em As avessas. Na obra do desenhista, percebe-se o terror espalhado por toda a
gravura. As multiplas formas de execucao utilizadas pelos carrascos e o semblante de prazer que
os motiva a aplicar as penas parecem suscitados por uma espécie de sadismo. Na cena descrita
em As avessas, observa-se uma sucessio de torturas atrozes que visam evocar no leitor a mesma
percepcao de suplicio experienciada ao apreciar a gravura. Na obra literaria, apenas dois
paragrafos pequenos sao capazes de sensibilizar a mente criando um quadro imagético de dor e

morte.

A transposi¢ao de arte, segundo Leo H. Hoek, consiste na passagem de um modo de
expressao estético a outro (Hoek, 2006, p. 167). Huysmans descreve a obra pictérica de Luyken,
mas essa descri¢io atinge uma abrangéncia muito maior que o simples relato de detalhes sobre a
obra. Ao transpor as gravuras para a escrita, ou scja, eckfrasis, o texto de As avessas procura
expressar “verbalmente as mesmas emog¢oes provocadas através da obra de arte”, e como
resultado, busca-se “a suplementacio de obra de arte visual pela obra de arte literaria” (Hoek,

2000, p. 172). Huysmans desejava “realizar quadros com a pena” (Jurt, 2003, p. 93), o que pode

ser observado quando ele declara a Marcel Batillat: “[a]cho que as transposi¢oes de uma arte para
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a outra sio possiveis [...], acho que a pena pode lutar com o pincel, e até fazer melhor, e também
acho que estas tentativas enriqueceram a literatura atual” (Jurt, 2003, p. 93). Conforme Pedro

Paulo Garcia Ferreira Catharina:

A transposigao das estampas de Luyken potencializa o trabalho do escritor, no
qual podemos ver que o estilo sobrepujou a fidelidade da descri¢io. Porém,
enquanto no primeiro boudoir’ a descri¢do forma a meu ver um quadro, no
segundo*, ndo vejo que a descricdo de quadros existentes caracterize uma
descri¢do pictural. Na série de gravuras de Luyken nio paramos o olhar sobre
um quadro ou outro, mas sobre os catilogos de corpos em pedacos ou de
pedacos de corpos (cranio, intestinos, unhas, pupilas, palpebras, membros),
suplicados em harmonia com a descri¢do enumerativa e ritmica. Vemos entdo
que, o fato de transpor quadros existentes nem sempre assegura a picturalidade
da descricido (CATHARINA, 2001, p. 153).

Pedro Paulo G. F. Catharina (2001), ainda afirma que a descrigao pictural dar-se-a quando
as obras de Gustave Moreau, Salomé e 1. Apparition, sio transpostas. Diferentemente da leitura de
Catharina, outra leitura sobre as estampas de Luyken, em As avessas, é possivel. Percebe-se que na
enumeragao descritiva dos “corpos”, ha um jogo metonimico a fim de criar no leitor um efeito

imagético tao cadtico quanto o que a visualizagdo da gravura ocasionara no protagonista. Dessa

forma, assegura-se a picturalidade da descrigao em As avessas.

Outra considera¢ao a respeito da transposi¢io de arte na obra de Huysmans ¢é a
concepcao de “sucessividade”, proposta por Leo H. Hoek (2006). A obra pictérica de Jan Luyken
foi concebida anteriormente ao texto Ay avessas, ao referencia-la Huysmans parece cumptir com o
efeito “historicista” que pretendia em seu romance. No concernente a transposicio de arte,
Hoek afirma que a descricao de uma obra de arte no interior de um texto tem uma fungao
narrativa. Em As avessas, é possivel identificar duas fungdes: a “fungao psicolégica” e a “funcao
estrutural” (Hoek, 2000, p. 176). A funcio psicolégica procura “caracterizar os personagens a
partit de suas reagOes a arte” (ibiden). O interesse de Des Esseintes em obras “fantasticas
antecipadoramente surrealista” (Paes, 1987, p. 13), apontam para a necessidade da emersio do
inconsciente da personagem. O protagonista possuia profundas perturbagdes mentais ¢ a
experiéncia subjetiva que a arte propiciava-lhe projetava para a sua consciéncia os seus conflitos
interiores reconditos. O interesse que a fé cristd despertava em Des Esseintes, com suas
dicotomias bem/mal, fé/descrenca, real/irreal, prazer/dor e#., era facilmente observado nas

gravuras de Jan Luyken.

3 Pedro Paulo G. F. Catharina refere-se ao boudoir rosa citado no primeiro capitulo de As avessas, traduzido por José
Paulo Paes como toucador.
4 Catharina reporta-se ao boudoir (toucador) vermelho da passagem transcrita neste artigo de As avessas.
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A segunda fungao da descricio da obra de arte no interior do texto de Huysmans é a
funcio estrutural, “que projeta a estrutura pictural sobre a obra literaria: ‘o tema pictural se
apresenta, entdo, como a ise en abyme do tema ficcional” (Hoek, 2000, p. 176). Dentro desse
encaixe narrativo em Ay avessas, observa-se a transposicio de arte das gravuras de Luyken, e ainda
uma critica comparativa entre Jan Luyken e outro gravurista, Jacques Callot, um desenhista
francés, que vivera entre 1592 e 1635. O narrador de As avessas afirma que as obras de Luyken
sao melhores que as de Callot, embora se assemelhem. Esse narrador onisciente considera que

Luyken possuf o vigor que Callot jamais tivera. A seguir, verifica-se uma obra de Jacques Callot:

. V-Figl.llta 3: L%Xﬂ'ﬁ.a,. cfe]acques Callot
Fonte: 7Seven

Jacques Callot é chamado pejorativamente de “rabiscador” pelo narrador, possivelmente
potque esse gravurista reproduzia paisagens em linhas e era conhecido por suas figuras rapidas a
. . « N .
giz. Callot era muito popular, sua obra era composta de: “representagdes das misérias da guerra,
cenas da biblia, paisagens, vistas de cidades, festas, feiras, retratos de nobres, mendigos, ciganos,
teatro, ballet, personagens da comédia da arte italiana e do inferno” (Rizo, 2013, p. 22).
Possivelmente a popularidade do desenhista nao agradava o gosto elitista de Des Esseintes.

Conforme a gravura acima, Callot desenhou um pequeno “demonio voador com asas de
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morcego lembrando os demonios géticos de Bosch™ (ibiden), o pecado capital da luxdria é
representado por uma mulher seminua, desenhada em “tons escuros distribuidos no primeiro

plano da gravura formando uma moldura de sombras™ (ibiden).

Em As avessas nao é somente a obra de Luyken que é mencionada, conforme observado
anteriormente, a uma descri¢ao da histéria do gravurista holandés. Huysmans levou a sério o
projeto de criar um romance transgressor. Ele inseriu arte, ciéncia e histéria como desejara

inicialmente, o excerto a seguir auxilia na constatagao dessa afirmagao:

Hssas estampas eram verdadeiras minas de informag¢oes; podia-se contempla-las
horas a fio sem cansar; profundamente sugestivas de reflexdes, ajudavam
amiude des Esseintes a passar os dias rebeldes a livros.

A vida de Luyken constituia, para ele, um atrativo a mais; explicava, de resto, o
carater alucinatério da sua obra. Calvinista fervoroso, sectirio empedernido,
transtornado por canticos e preces, compunha ele poesias religiosas, que
ilustrava, parafraseava os salmos em verso, abismava-se na leitura da Biblia de
onde safa extasiado, desvairado, o cérebro obsesso por temas sanguinolentos, a
boca torcida pelas maldi¢cdes da reforma, por seus cantos de terror e de célera.
Com isso, desprezava o mundo, abandonava seus bens aos pobres, vivia de um
pedaco de pao; acabou embarcando, em companhia de uma velha criada a
quem fanatizara, e velejava ao acaso, onde abordasse o seu barco, pregando o
Evangelho em toda parte, procurando nio mais comer, tornando-se quase um
demente, quase um selvagem (HUYSMANS, 1987, p. 92-93).

Segundo o trecho transcrito pode-se perceber como Huysmans descreve a vida do
gravurista, enfatizando sua religiosidade, sua forma de viver apds a conversao religiosa e entrelaga
a vida e obra de Luyken. Pedro Paulo G. F. Catharina, ao escrever sobre a transposi¢ao de arte na
obra As avessas, baseia sua pesquisa nas concepgdes de Liliane Louvel, em seu artigo La description
“picturale”, de 1997. Para Louvel, a descri¢do sera pictorica quando contém alguns “marcadores”
de picturalidade. Na obra As avessas, encontram-se esses marcadores apontados pela autora, tais
como déiticos, wmise em abyme, uma personagem wvgyenr, modalizacio, tempos verbais, 1éxico
especializado e, principalmente, “a presenca de temas ligados a religiosidade, a mitologia, a
historia, ctc., caracteristicos de um tipo de pintura” (Catharina, 2001, p. 144-145, grifo do autor).
Conforme observado no fragmento supracitado, As avessas apresenta entre diversos marcadores
picturais a ligacdo com as tematicas historica e religiosa. Assim, a obra de Huysmans converge as

duas proposi¢oes, remontando a histéria de Jan Luyken e a do cristianismo.

Jan Luyken nasceu em Amsterdam em 1649 e foi um grande pintor, gravurista e poeta.
Ele estudou pintura com Martinus Saeghmolen, posteriormente teve uma profunda experiéncia

religiosa e converteu-se para fé menonita e ilustrou o livro religioso Martyrs Mirror (1675), de

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./jun, 2015. 236



Thieleman Jansz van Braght com 104 gravuras de cobre. Ja no século XVII ele publicou Het
Menselyk Bedryf (1694) que contém numerosas gravuras sobre os mais diversos oficios. A hist6ria
de Jan Luyken pode ser encontrada na introducao, escrita por Peter Hoever, do livro sobre o
cristianismo primitivo intitulado A f¢ pela qual vale morrer (2007), de Dallas Witmer, uma espécie de

compilagao da obra de Thieleman Jansz van Braght:

Além disso, devemos os nossos agradecimentos a um carater histérico bem
raro: Jan Luyken. Este jovem rebelde vivia entre os menonitas dos Paises
Baixos no tempo de van Braght. Quando seu pai morreu, deixou a Jan uma
heranga que este usou para estudar num estidio de um artista e pintor famoso.
[...] Embriagava-se e ia aos bailes. Escreveu cantos sensuais para as cantinas de
Amsterdd. Uma colegio de seus cantos foi publicada em 1671. Entio, ja
famoso no mundo como artista e cantor, Jan se converteu em 1673, na idade de
24 anos. [...| Foi batizado na igreja menonita de Amsterda, e usou o resto de seu
dinheiro para comprar e destruir todos os exemplares que pode de seu mau
livro. Jan tornou-se um cristdo muito sincero e comegou a usar os seus talentos
para o Senhor. Em 1685 gravou, em placas de cobre, 104 desenhos para a
segunda edi¢do do grande livro de Thieleman Jansz van Braght. A partir destas
placas um publicador neerlandés fez um livro... uma cole¢io dos desenhos de
Jan Luyken. [...] Depois de 300 anos, quem sabe quantas guerras, e a grandes
inundac¢oes dos Pafses Baixos em 1953, o livro estava ainda em boas condic¢des.
O irmio Hoover o comprou e agora esta na sua biblioteca, a Muddy Creek
Farm Library, em Lancaster County, Pensilvania, E.U.A. Desta c6pia original,
um fototécnico, Park E. Duing, reproduziu os desenhos histéricos que usamos
em A fé pela qual vale morrer (HOEVER, 2007, p. 4).

O interesse de Des Esseintes pela religiosidade, segundo Paes (1987, p. 15), observa-se
em manifestagdes “de uma beatitude longinqua”, ou “religiosidade ainda que incerta” (ibiden),
encobre-se no descontentamento com o mundo, ocultado, também, por um esteticismo
exacerbado,

[...] um fenémeno apontado por David Daiches como tipicos de certos artistas
ingleses dos fins do século XIX [...] que se voltaram para a Igreja menos por
forca de “uma crenca na teologia catdlica que de um desejo de achar sancio
para suas emogdes nao-burguesas, as quais os conduziram a religido (PAES,
1987, p. 15).

Jan Luyken pode ser considerado como o a/ter ego de Jean Floressas des Esseintes.
Ambos desprezavam o mundo, mas um refugiava-se na abundancia, enquanto o outro na
escassez. Luyken era um artista, Des Esseintes era um esteta. Des Esseintes era cético, Luyken
era um cristao piedoso (segundo A fé pela gual vale morrer (2007), Luyken era menonita, nao
calvinista, como mencionado em As avessas). Ha uma simetria até mesmo em seus nomes, Jan

possivelmente é uma variante holandesa para Johan (Joao), assim como Jean ¢é a variante francesa
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para Joio (Nome.me, 2014, online; Significado..., s/d, online). A obra da arte de Jacques Callot

pode auxiliar na representacao mimética do protagonista Des Esseintes e de Luyken:

PRt |

P 2 -

e L
Figura 4: Superbia, de Jacques Callot Figura 5: Avaritia, de Jacques Callot
Fonte: 7Seven Fonte: 7Seven

Des Esseintes é orgulhoso, suas excentricidades beiram a loucura, o que pode ser
associado a gravura de Jacques Callot do pecado capital soberba, ou orgulho. Nesta gravura a
soberba é representada por uma mulher opulenta, e o animal que a acompanha é o pavio
(simbolo da vaidade, e da presuncao). Ja Luyken, com seu estilo de vida austero, beirando a
miséria, evoca a avareza representada por Callot através de uma velha muito magra, com a
expressao severa acompanhada de um gato esquelético. Embora as gravuras sejam diferentes
entre si, assim como a personagem de Huysmans e Luyken, ambas possuem um demonio
sobrevoando suas cabecas, como que a guiar-lhes o pensamento e a direcao. Tanto Des

Esseintes, quanto Luyken, de formas distintas, procuravam fugir de seus demonios interiores.

As avessas, como seu préprio nome indica, opde-se a todas as normas e padroes literarios
naturalistas. Com apenas uma personagem, a obra apresenta um mundo ficcional rico estética e
psicologicamente. Ela possibilita diversos dialogos dentro do campo artistico e literario.

Huysmans realizou seu intento, escreveu sobre musica, literatura, histéria, religido, pintou
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quadros com sua pena, ¢ subverteu a literatura que vinha sendo feita na época, na Franca

(contrapondo-se a escola de Zola).

A transposi¢ao de arte que ocorre na narrativa auxilia na compreensio da personagem,
enfatizando o carater neurdtico de Des Esseintes. Ela amplia as discussoes das diversas areas de
abrangéncia citadas no romance. As avessas ndo foi somente o germe para os romances
posteriores de Huysmans, nem apenas o inicio de sua conversao ao catolicismo (Huysmans, 1903,
p. 261), ele representou o inicio de um novo tipo de narrativa, que encontra eco em James Joyce,

Marcel Proust e Oscar Wilde, entre outros.
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Tantas ressacas:
aspectos da figuracao tantas de Capitu

Hangovers: aspects of figuration of the Capitu

Leonardo Barros Medeiros
Universidade de Coimbra/Portugal

Resumo: A figura de Capitu sai do romance e visita outros espagos
desde sua publicacio. Nesse processo referencial algumas midias
produzem um apagamento ou alargamento da imagem mental
construida apods a leitura da obra de Machado de Assis. Alguns
cruzamentos midiaticos sio aqui apontados para percebemos como
se conjectura esse fenomeno a partir de uma nova forma de
ressignificacdo da personagem de Dom Casmurro. A Capitu de
Machado de Assis esta dentro das outras, “como a fruta dentro da
casca”? Quais os dispositivos figurativos que cada midia utiliza?
Como se da a transposi¢ao intermidiatica da personagem? Em que
aspectos, a adaptagao aproxima-se ou afasta-se da obra? Como os
elementos visuais e sonoros podem realizar um alargamento do
modelo mental?

Palavras-chave: Do Casmurro. Capitu. Transposicao mididtica.

Abstract: The figure of Capitu out of romance and visit other areas since her
publication. In this process some media benchmark produces a deletion or
enlargement of the mental image built upon reading the work of Machado de
Assis. Some media junctions are pointed out as conjecture to realize this
phenomenon from a new way of reframing the character of Dom Casmurro. The
Capitu of Machado de Assis is inside the other, "as the fruit within the shell''?
What fignrative devices that wuses each medium? How is the intermididtica
transposition of character? In what ways, adaptation approaches or moves away
Srom work? As the visual and sound elements can make an extension of the
mental model?

Keywords: Dom Casmurro. Capitu. Media transposition.
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Vio-se as minhas perguntas aos depdsitos do nada.

E a quem € que pergunto? Em quem penso, iludida

por esperancas hereditarias? E de cada

pergunta minha vai nascendo a sombra imensa

que envolve a posi¢ao dos olhos de quem pensa.
Cecilia Meireles

A obra de Machado de Assis ao longo dos anos recebeu inimeros olhares. O olhar dos
criticos, o olhar dos escritores, o olhar dos cineastas, o olhar dos musicos, enfim: o olhar dos
artistas. Cada qual, em suas adaptagdes e conforme a postura do seu olhar, expoe reflexdes
proprias pensando Machado de forma singular, reconstruindo-o. Memérias de Bras Cubas,
Quincas Borba, Dom Casmurro e tantos contos permeiam a cultura e as midias com suas

narrativas e, principalmente, com suas personagens marcantes.

Capitolina de Padua  Santiago, mais conhecida como Capitu, pode ser considerada uma
das personagens mais emblematicas e enigmaticas da literatura universal. Dow Casmurro (1899)
por muitos estudiosos ¢ considerado a obra-prima de seu autor pela complexidade da construgao
da personagem e da narrativa, atraindo o leitor para uma leitura cautelosa e voraz ao mesmo
tempo, pois, conforme Roberto Schwarz (1997, p. 9), “o livro tem algo de armadilha, com li¢ao
critica incisiva — isso se a cilada for percebida como tal. Desde o inicio ha incongruéncias, passos

obscuros, énfases desconcertantes, que vao formando um enigma”.

Nessa teia jogaram-se € jogam-se tantos apaixonados pela trama que, com intuito de gerar
novas possibilidades, transportaram a narrativa para outras midias recriando novas emboscadas.
Na literatura, Lygia Fagundes Telles e Paulo Emilio Salles Gomes, no ano de 1993, publica
Capitn, um roteiro, uma adapta¢ao livre da obra; Domicio Proenga Filho publica em 1998 o
romance Capitn: Memorias Postumas em que altera o enfoque da voz narrativa, pois aqui a
personagem feminina é quem narra, pelo seu olhar, o romance; Fernando Sabino, também no
mesmo ano, coloca nas estantes a obra Awmor de Capitn trazendo um narrador em terceira pessoa

para explorar o enredo.

No cinema, em 1968, Paulo César Saraceni dirige o filme Capitu e em 2003, Moacyr Goes,
com filme Do revitaliza o enredo dando uma nova versao para narrativa. Em 2008, com dire¢ao
de Luiz Fernando de Carvalho, a minissérie Capitu vai ao ar em cinco capitulos pela Rede Globo

de Televisao.
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No teatro, em 1999, no palco do Teatro da Academia Brasileira de Letras, foi encenada a
peca Capitu, com a diregdo de Marcus Vinicius Faustini; No ano de 2000, em Portugal, a pega
Madame escrita por Maria Velho da Costa e dirigida por Ricardo Paes recebe o Prémio Nacional
do Teatro; Ja em 2002, escrita por Flavio Aguiar e Ariclé Perez, Bibi Ferreira, também no palco
do Teatro da Academia Brasileira de Letras, dirige a peca Criador e criatura: Encontro de Machado e
Capitn. Ha ainda uma peca de 6pera Dom Casmmurro que, em 1992, estreou no Teatro Municipal de
Sdo Paulo com musica de Ronaldo Miranda. Cabe ainda destacar, no ano de 2002, a musica
Capitn interpretada por Zélia Duncan com letra de Luiz Tattit que ecoa a personagem num outro

ritmo.

Como visto, a personagem nao somente evoca a musa inspiradora que permite ao artista
criar, ela a é. Com esse breve apanhado de adaptagdes de diversos géneros, percebemos a
importancia da obra machadiana e também o alargamento tematico que Do Casmurro teve e tem
nas artes. O intuito desse trabalho nio sera realizar um ensaio filoséfico sobre o adultério, o
ciime ou a divida — tema tao explorado —,mas sim trazer para o debate académico trés leituras da
personagem Capitu: primeiramente no filme Do, depois na musica Capitu para finalizar com a

minissérie Capitu.

A Capitu de Machado de Assis esta dentro das outras, “como a fruta dentro da casca’?
Quais os dispositivos figurativos que cada midia utiliza? Como se da a transposi¢ao intermidiatica
da personagem? Em que aspectos, a adaptagdo aproxima-se ou afasta-se da obra? Como os
elementos visuais e sonoros podem realizar um alargamento do modelo mental? Essas e outras

questoes serdo suscitadas ao longo da analise e nortearao a pesquisa.

Os olhos que o diabo lhe den

No capitulo XXV do romance, José Dias, o agregado na casa da Rua de Matacavalos,
durante um passeio com Bentinho nao termina sua descri¢io sobre Capitu: “Capitu, apesar
daqueles olhos que o diabo lhe deu..."(ASSIS, 2013, p. 66). A frase, iniciada por um adjunto
adverbial de concessao, permite ao leitor adicionar uma ideia para complementa-la. Dessa forma,
o leitor ¢ implicitamente, desde o inicio da trama, convocado para a construg¢ao em conjunto da

personagem.
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Sabemos que o ato de criar uma personagem nao esta somente nas paginas dos romances.
Ali encontra-se o embrido que podera desenvolver-se em indmeros formatos, ou seja, a figuracao
nao esta restrita somente as narrativas tornando-se, assim, uma vertente dinamica, gradual e
complexa. No préprio romance podemos perceber a dinamicidade e a graduagiao da personagem,
pois vemos sua constru¢io ao longo das paginas e sua complexidade estd concentrada na
capacidade de transpor as barreiras da midia que a origina, recriando novos territorios em que

transitarao tantas personagens.

E para distinguir a personagem e compara-la pressupoe necessariamente conhecé-la em
sua génese. O primeiro contato que o leitor possui da nossa personagem ¢é por meio do olhar de
José Dias no capitulo III em que ele faz uma dendncia para Dona Gléria sobre o contato de
Bentinho com Capitu: “A pequena é uma desmiolada” (ASSIS, 2013, p. 16). Tal qual a segunda
caracteriza¢ao, ja aqui mencionada, essa distingao realizada por José Dias também se faz de forma
incompleta, convocando o leitor, num processo de metalepse, para a conclusao da ideia langada.
Notamos que o primeiro adjetivo apresentado sobre a personagem revela uma caracterizagao

psicologica depreciativa que servira como uma primeira impressao para o leitor.

Outras personagens apresentam suas impressoes, como ¢ o caso de Prima Justina ou até
mesmo Dona Gléria. Mas reparemos que o principal agente para a apresentacio da filha do

Padua sio as proprias memorias casmurras de Bento Santiago:

Nio podia tirar os olhos daquela criatura de quatorze anos, alta, forte e cheia,
apertada em um vestido de chita, meio desbotado. Os cabelos grossos feitos em
duas trancas, com as pontas atadas uma a outra, 2 moda do tempo, desciam-lhe
pelas costas. Morena, olhos claros e grandes, nariz reto e comprimido, tinha a
boca fina e o queixo largo. As mios, a despeito de alguns oficios rudes, eram
curadas com amor; ndo cheiravam a sabdes finos bem 4guas de toucador, mas
com 4gua do poco e sabdo comum trazia-as sem mdcula. Calcava sapatos de
duraque, rasos e velho, a que ela mesma dera alguns pontos (ASSIS, 2013, p.
39).

O retrato de Capitu, realizado no capitulo XII, apresenta suas caracteristicas fisicas e
aponta para a posicao social da personagem na sociedade do século XIX, motivando o leitor a

concebé-la em seu modelo mental. Além dos feitios anatomicos, ha inumeras referéncias aos

aspectos psicolégicos dentrodos cento e quarenta oito capitulos do romance.

Podemos elencar como outro exemplo o momento em que Bentinho decide deixar
Capitu a par das decisdes maternas de encerra-lo num seminario, antes de reagir a noticia ela

passa por uma reflexdo, recolhendo-se em si mesma: “Capitu, a principio, nido disse nada.
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Recolheu os olhos, meteu-os em si e deixou-se estar com as pupilas vagas e surdas, a boca
entreaberta, toda parada” (ASSIS, 2013, p. 49). Essa recolha pode ser observada ainda em outra
situagao: “Creio que Capitu olhava para dentro de si mesma (...). Capitu refletia, refletia, refletia...
(ASSIS, 2013, p. 110).” Esses momentos de reflexdo revelam outra capacidade da personagem: o
autocontrole o que desperta em Bento Santiago intensas suspeitas sobre os seus pensamentos.

Sobre essa caracteristica, Gledson (1991, p. 45) diz que:

A faculdade que tém Escobar e Capitu de pensar claro leva-nos a uma metafora
fundamental, a do ‘calculo’, que conduz imperceptivelmente da logica e do
raciocinio matematico a astucia e a impostura. (...) As decisdes de Capitu,
depois de momentos de reflexio, tém a virtude de assusta-lo e aturdi-lo, como
se proviessem de um oriculo e nio de um ser humano. De fato, tais decisdes
sdo perfeitamente racionais e compreensiveis em funcio dos interesses de
Capitu.

Essa astucia de Capitu nao estd somente na atuagao direta apos a longa reflexio. Ela sabe
controlar bem algumas situagdes com certa maestria e espontaneidade. Como o caso exemplar do
capitulo XV em que ela ap6s escrever no muro o nome de Bento acima do seu e ser surpreendida
pelo pai consegue imediatamente esconder seu ato. O dominio da situacdo e a simulacao de agdes
sao apontadas ao longo do romance para que a sensac¢ao de duvida seja inoculada no leitor.
Outro momento se da quando Capitu percebe a presenca proxima do pai, rouba um beijo de

Bentinho e facilmente desfaz toda situacao embaracosa:

— Que susto meu Deus!

Agora é que o lance ¢ o mesmo; mas se conto aqui, tais quais, os dois lances de
ha quarenta anos, ¢ para mostrar que Capitu ndo se dominava s6 em presenca
da mae; o pai nio lhe meteu mais medo. No meio de uma situagdo que me
atava a lingua, usava da palavra com a maior ingenuidade deste mundo. A
minha persuasio é que o coragio ndo lhe batia mais nem menos. Alegou susto,
e deu a cara um ar meio enfiado; mas eu, que sabia tudo, vi que era mentira e
fiquei com inveja (ASSIS, 2013, p. 99).

A inteligéncia independente e a agudeza de espirito da menina sao marcas da personagem
que o narrador vai intensificando conforme o desenvolvimento da narrativa. Todavia essa
tendéncia ¢ sublinhada pelas convengdes sociais da época, ou seja, devemos considerar a tradi¢ao
religiosa e o sistema paternalista meneando as agoes. Schwarz (1997, p. 25), sobre essa capacidade

de Capitu para desenvolver as ideias espontaneamente diante de tantas circunstancias, diz que:

Em ambas as linhas nio podia ser mais completa a superioridade de Capitu: ela
nao foge da realidade para a imaginacdo e é forte o bastante para nio se
desagregar diante da vontade superior. Isso posto, Capitu nao é s6 Capitu sé
porque pensa com a prépria cabeca. O encanto da personagem se deve a
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naturalidade com que se move no ambiente que superou, cujos meandros e

mecanismos a menina conhece com discernimento de estadista.
Capitu sabe com determina¢ao conduzir cada situagio em que se encontra podendo até
mesmo orientar Bentinho, como vemos nesse excerto em que ela da indicagdes de como a

personagem deve dirigir-se diante ao pedido de auxilio a José Dias:

— Nio importa — continuou Capitu —; dira agora outra coisa. Ele gosta muito de
vocé. Nao lhe fale acanhado. Tudo é que vocé nio tenha medo, mostre que ha
de vir a ser o dono da casa, mostre que quer e que pode. Dé-lhe bem a entender
que ndo ¢é favor. Faca-lhe também elogios; ele gosta muito de ser elogiando.
Dona Gléria presta-lhe atencdo; mas o principal nio é isso: € que ele, tendo de
servir a voce, falard com muito mais calor que outra pessoa (ASSIS, 2013, p.
53).
Ou entio, também percebemos essa capacidade de dominio e reflexdo da linguagem até
mesmo durante seu dltimo didlogo em que decididamente escolhe a separagao para apaziguar a

situa¢ao de desconfianga gerada por, ja aqui, Dom Casmurro:

Esperei o regresso de Capitu. Este foi mais demorado que de costume; cheguei
a temer que ela houvesse ido a casa de minha mie, mas nio foi.
— Confiei a Deus todas as minhas amarguras — disse-me Capitu ao voltar da
igreja — ouvi dentro de mim que a nossa separacdo ¢é indispensavel, e estou as
suas ordens (ASSIS, 2013, p. 302).
Mas uma vez uma decisdo pensada e ponderada é tomada apés um periodo de reflexido
mesmo em se tratando de uma situacdo dificil. Foi por meio do uso da linguagem que Capitu
incute em Bentinho a duvida deixando na personagem a sensagao de incerteza. Sobre a linguagem

explorada por Machado de Assis na constituicdio dessa narrativa, Garbuglio (1982, p. 463)

pondera que:

Se Capitu leva a vantagem de saber com mais clareza e objetividade o que
busca, podendo assim adequar a linguagem aos passos de sua escalada, também
ela se transformard em outra vitima dos desvios que imprimiu a linguagem
empregada para alcancar o alvo. (...) A verdade é que a linguagem de Capitu
mostrava uma coisa e significava outra, muito diversa da aparente, ainda que se
possa dizer que nio lhe cabe culpa nem pela linguagem, nem pelo seu anseio.

O nome escolhido por Machado de Assis para a personagem pode ser associado ao léxico
latino caput ou entao a estatua de Vénus Capitolina carregando em si as caracteristicas semanticas
do termo e da deusa grega. Ao olhar por esse enfoque, o nome da personagem evoca a
racionalidade e a beleza constantes nas paginas de Dom Casmurro. Dessa forma, o nome ajuda a

compreender a agilidade de pensamento da personagem que engendra a duvida e perceber os

“olhos de ressaca” que constantemente traga Bentinho e os leitores.
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Machado de Assis conhece a importancia das personagens para o impacto do romance na
sociedade. Destarte, ao criar Capitu, ele a concebe com o intuito de transforma-la no signo
referencial da obra. Por isso o cuidado com sua descricio permitindo caracteriza-la
minuciosamente a fim de que o leitor possa construir um plano identitario, conforme o
apresentado brevemente nas linhas acima. O intuito dessas primeiras ideias foi trazer a baila a
estrutura da personagem para podermos realizar, com maior embasamento, os anunciados

contrapontos entre as transposigoes.

Olhos de cigana obligna e dissimulada

José Dias sera um dos grandes responsaveis por incutir em Bentinho a defini¢ao do olhar
de Capitu, algo que perpetuara em sua memoria ao longo do romance. Esse olhar de soslaio
podemos também utilizar para a transposi¢ao da personagem para o filme Dom. Veremos como

1SS0 se processa.

O filme trata-se de uma versao baseada no romance, sendo o primeiro trabalho como
roteirista e diretor de Moacyr Gbes. O protagonista, Bento, recebe de seus pais o nome por
gostarem da obra de Joaquim Maria Machado de Assis. Desde menino ele associa o enredo do
romance com sua vida, chegando até mesmo apelidar sua vizinha Ana de Capitu. Bento apods
reencontrar Miguel, um amigo da época em que era estudante universitario, também, por acaso
reencontra Ana/Capitu e decide reacender a paixdo pueril. Tal qual em Domw Casmurro, encontra-
se ai a base para o suposto triangulo amoroso. Apds o casamento, mudam-se definitivamente
para Sdo Paulo. A presenca de Miguel na vida doméstica do casal torna-se frequente gerando

desconfiancas em Bento.

Bento cada vez mais enciumado desconfia que Ana/Capitu tenha um caso com Miguel e
que o filho do casal seria de fruto de uma trai¢ao, chegando a pedir um exame de DNA para que
pudesse saber realmente se houve ou nao o adultério. Desesperada, Ana/Capitu resolve separat-
se de Bento e foge com a crianga para o Rio de Janeiro envolvendo-se num acidente de
automovel que lhe tira a vida. A crianga sobrevive. A situagdo dramatica das ultimas cenas do
filme desencoraja Bento para abrir o resultado do exame deixando-o arrependido de suas

desconfiancas.
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Cabe ainda ressaltar que a versao optou pela escolha de transporo tempo, a linguagem e o
lugar para a contemporaneidade, o que provoca a explicita decisao pela adequagao da narrativa.
Isso demonstra a intengao declarada de empréstimos e aproveitamentos de alguns temas da obra
para a realizacdo do filme. Por se tratar do primeiro trabalho do roteirista, essa interpretacao
deixou muito a desejar na concepgdo da personagem, interesse dessa analise, Ana/Capitu que foi
protagonizada por Maria Fernanda Candido. Sabemos que a atriz, também estreando no cinema

com o papel, recebe, no mesmo ano, o Kikito de melhor atriz no Festival de Gramado.

A supressao do narrador no longa-metragem muda o olhar para nossa personagem
fazendo com que ela seja a responsavel sozinha por sua caracterizagdo. LLogo a determinagao da
personagem e seu dominio verbal ndo foram ressaltados no filme por nao haver referéncias de
outros olhares. Outra forma de descaracterizar a personagem foi a escolha por somente retrata-la

na vida adulta, como vimos no livro a fase da adolescéncia é essencial para a concepgao da figura.

Outro ponto que podemos utilizar para comparar a precariedade da versio esta na
postura submissa de Ana/Capitu que, perante aos desejos do marido, muda-se de cidade e
abandona sua carreira. Sera que a Capitu de Machado de Assis agiria dessa forma em pleno século

XXI? Pergunta que talvez renderia a versio maior fidedignidade a obra.

Ana/Capitu é uma bailarina independente que inumeras vezes no filme admite o desejo
de pagar suas préprias contas, evocando uma possivel postura do diretor em adequar o enredo a
posi¢ao social da mulher no século XXI, outro exemplo para isso se dia no o inicio da trama
quando ela diz: “Se vocé pensa que casou com uma dondoca, esta enganado!” Todavia vemos
que essa atitude da personagem ¢ contrariada ao realizar os desejos maritais, tornando-seuma
dona de casa infeliz e dependente. Ao tentar mudar essa realidade, provoca no marido o

sentimento de ciime culminando com a separagao.

Sabemos que para transportar uma obra literaria para outra realidade midiatica ha sempre

a necessidade de acréscimos ou supressoes. Porém esses retoques na obra devem servir para um

melhor aproveitamento do enredo, situagdo que nao ocorre em Dom. Sobre o filme, Galbiati
(2011, p. 67) diz:

Apesar da recepgio negativa do publico (especializado ou nao), e do roteiro

pobre de Dom, tentou-se mostrar que cada texto estético busca encontrar uma

expressdao adequada ao seu conteddo. Assim, a leitura moderna da trama basica

do romance machadiano, feita por Moacyr Goes, buscou sua autonomia
estética, tentando se sustentar como obra filmica.
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Podemos perceber como um ponto positivo o olhar de ressaca de Capitu que foi, de
forma eficaz, transportado para filme. Percebemos isso quando o Bento do filme, apods

reencontrar Ana/Capitu, diz para si mesmo as seguintes palavras transcritas:

Os olhos de Ana. O que foram aqueles olhos? O que fizeram de mim? Olhos
de ressaca que me arrebatavam. Para nio ser arrastado eu tentava me segurar
nas partes vizinhas: as olheiras, a boca, os cabelos, mas nio podia resistir e
voltava aos olhos de Ana. Capitu

Marca indelével da personagem ¢é conduzida para atriz por meio da iluminagao,

maquiagem e posi¢do das cameras. Como um ponto positivo para a versdao, vemos que os olhos

de Capitu e Ana/Capitu possuem o mesmo poder de atracio.

Enfim sobre essa transposi¢ao intermididtica da personagem concluimos que, para obter
um afastamento significativo de Machado de Assis, a adequagao de Capitu nio foi realizada com
o devido respeito pela obra, apontando falhas na construcao da personagem. Trazemos agora

para o debate outra midia que nos ajudara no desenvolvimento da analise.

Insinnon-me que podia vir a ser uma moga bonita ou Certa magia gue cativa

Capitu consegue atrair e alterar os olhares dos outros personagens ao longo da narrativa.

ma evidéncia disso sdo os elogios vindos de prima Justina,personagem amarga que “dizia
U d d log dos d tina, o ga que “d

francamente a Pedro o mal que pensava de Paulo e a Paulo o que pensava de Pedro” (p. 58) e

que “Era assaz sincera para dizer o mal que sentia de alguém e nio sentia bem de pessoa alguma”

(p-160). A sedugao de Capitu fica bem transposta para a letra da musica, escrita em 2002 por Luiz

Tatti e interpretada por Zélia Duncan.

Uma letra cheia de ritmo e melodia — marcada pela repeticao de palavras e rimas
constantes —, rimando “WWW” com “habil, habil, habil” e criando uma Capitu do século XXI,

na era da informatica e com uma audaciosa pagina na internet:

De outro esse seu site petulante
WWW ponto poderosa ponto com

E esse o seu modo de ser ambiguo
Sabio, sabio

E todo encanto, canto, canto
Raposa e sereia da terra e do mar
Na tela e no ar

Vocé ¢ virtualmente amada amante
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Vocé real é ainda mais tocante
Nao ha quem nio se encante

No site o seu poder provoca o 6cio, o 6cio
Um passo para o vicio, o vicio, o vicio
E s6 navegar, é s6 te seguir, ¢ entdo naufragar
Nesse novo olhar sobre a personagem ela conecta-se a vida contemporinea possuindo
um site e um amor virtual. Parece que a pergunta que faltou ao roteirista de Do foi pensada e
respondida por Tattit. A questio do 6cio gerada pelas paginas da internet, nos dias atuais
representado pelas redes sociais, foi bem retratada numa adaptagio para a realidade de uma

geragdo em que a internet atrai bem mais que os livros.

A figura da mulher é construida como aquela que vicia e atrai para o naufragio, como as
sereias com seu canto: “Sereia do sul / Captando os olhares”. Diversos aspectos textuais foram
transpostos para a musica e algumas ideias ampliadas para darem um enfoque somente na
figuracdo da personagem. Palavras que possuem o campo semantico da duavida, tais como:
“raposa”, “sereia”, “encanto”, “trai¢ao”, “olhares”, “ambiguo” remetem poeticamente para a

tematica da obra suscitando rememoracées do enredo.

Ha um explicito alargamento da personagem, expressado na letra da musica por meio de
sua concepgao contemporanea, intencionalmente disposto a perpetua-la e fixa-la ainda mais no
imaginario popular. Sobre essa caracteristica presente na letra de Tatti e pertinente aos poemas,

Paz (1972, p. 53) compreensivamente diz que:

Para ser presente o poema necessita fazer-se presente entre os homens,
encarnar na histéria. Como toda criagdio humana, o poema ¢ um produto
histérico, filho de um tempo e de um lugar; mas também ¢ algo que
transcende o histérico e se situa em um tempo anterior a toda histéria, no
principio do principio. Antes da histéria, mas nio fora dela.

Sendo assim, consideramos que a musica concorre para a integracio de informagdes
sobre Capitu em seus aspectos fisicos e psicologicos, conforme a letra aponta: “Um método de
agit que é tao astuto / com jeitinho alcanca tudo, tudo, tudo”. Esse alargamento das
caracteristicas da personagem que a letra da musica apresenta, propde-nos, novamente, conceber

a personagem como categoria dinamica e flexivel, ou seja, como “um capitulo a parte” de Dow

Casmurro.

Nos versos “Raposa e sereia da terra ¢ do mar / na tela e no ar ”percebemos essa

capacidade da permanéncia e dominio da personagem em diversas instancias além do
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instrumento estatico do livro. A palavra tela polissémica indica a presenca de Capitu nas artes
plasticas e nos ecras além de, a partir da musica, ecoar no ar com por meio das ondas sonoras.
Esses processos metonimicos convergem para a atualizacdo da personagem revigorando-a ao
inserir novos sentidos que suscitam outros olhares. Sobre essa capacidade, Carlos Reis (2013) diz

que:

A correlagdo entre figuracio e ficcionalidade diz respeito a um vasto problema
que é o das tensbes entre imanéncia e transcendéncia das obras artisticas em
geral.Sendo, em primeira instancia e aparentemente, um ser imanente a um
texto ficcional e como que nele “aprisionado”, a personagem tende a romper
com aquela sua condicio, projetando-se para uma dimensido de transcendéncia
que ultrapassa as chamadas fronteiras da fic¢io.

Diante do exposto, consideramos que essa transposicao foi eficaz, pois além de trazer
para a musica caracteristicas construidas minuciosamente por Machado, inova ao integrar novas
pistas para a figuragdo da personagem partindo da premissa de que o leitor aguarda algumas agdes
que lhe sio pertinentes. A concentracio de uma personagem, que ao longo de tantas paginas
deDom Casmurro foi construida em breves estrofes, aponta para a capacidade artistica do
compositor em condensar as ideias lancadas por Machado de Assis sobre a personagem.Enfim
trataremos de olhar a concepgao de Capitu na minissérie para adicionar mais elementos para

nossa analise.

Olhos pensativos era a flor caprichosa de um fruto

Ao longo do romance, pela quantidade das vezes que o tema é abordado por Machado de
Assis, podemos retirar elementos para a construcio de um tratado sobre o olhar. E pelo olhar
que Capitu capta a realidade e transformando-a em outra. Esse mesmo olhar é que incitara os
ciumes de Bentinho e pela lembranca do olhar que ele evoca suas reminiscéncias infantis e sua

relagao matrimonial. Sobre esse enigma do olhar machadiano, Bosi (2003, p. 48) diz que:

O olho que s6 reflete é espelho, mas o olhar que sonda e perscruta é foco de
luz. O olhar nao decalca passivamente, mas escolhe, recorta e julga as figuras
da cena social mediante critérios que sdo culturais e morais, saturado portanto
de memoria e pensamento. A diferenca entre o olhar-espelho e o olhar-foco é
vital na formacio da perspectiva.

O olhar que interpreta Capitu na minissérie homoénima ja nos é conhecido. Mais uma vez,
Maria Fernanda Candido ¢ escolhida para interpretar a personagem na vida adulta e Leticia

Persiles interpreta a personagem enquanto adolescente. A preparadora de elenco Tiche Vianna
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trabalhou mais de trés meses com as atrizes para dar um aspecto felino a personagem e inserindo
o olhar como iniciador das ag¢des, de tal forma que o corpo nao poderia movimentar-se antes dos

olhos.

Produzida como parte das comemoragoes do centenario de morte de Machado de Assise
exibida em cinco capitulos, a minissérie foi escrita por Euclydes Marinho e dirigida por Luiz
Fernando Carvalho. Inserida dentro do Projeto Quadrante, que possui o intuito de transpor para

a televisao obras literarias e sendo laureada, em 2009, com o prémio Ledo de Ouro em Cannes.

A minissérie obedece literalmente a sequéncia légica da narrativa de forma tao explicita
que o telespectador pode acompanha-la com o livro nas maos. A cada passo do enredo ha uma
abertura indicando o capitulo que sera encenado conforme propde a estrutura da obra. Para que
o enredo fosse mais palatavel para a midia televisiva, foram realizadas algumas permutacdes,
redugoes ou alteragdes de capitulos, essas alteragoes sao artefatos do roteirista para a realizagdo

da adaptacao. Segundo Coca (2013, p. 148):

Virias foram as mengbes a outras artes e midias observadas no crpus da
pesquisa, a microssérie Capitn, como as citagbes literais ao cinema de Orson
Welles, que teve trechos do filme O#hello incorporados ao texto televisual ou as
referéncias intermididticas que se fundiram com sutileza, como os trejeitos das
personagens criadas pelo cineasta alemdo Karl Valentin, que inspirou a
movimenta¢io e transformacio do corpo do narrador, que se deteriora
enquanto narra sua historia de amor e traicdo sob sua concepgio.
Dessa forma, podemos considerar a minissérie uma constru¢ao plurimidatica
considerando em sua totalidade os diversos entrecruzamentos artisticos que confluem para sua
concepcao. Esse aspecto engendra na minissérie caracteristicas cinematograficas com a finalidade

de atrair outros publicos.

Para centralizar o foco do telespectador na personagem, o figurino de Capitu possuia
tonalidades diferentes dos demais. Enquanto José Dias, Bento, Dona Gléria, Prima Justina, Tio
Cosme utilizavam cores sombrias e apagadas — preto, cinza, bege — para dar a sensagao de serem
personagens frutos da memoria casmurra, as roupas de Capitu, lembrando pinturas
impressionistas, como as bailarinas de Degas, possuiam cores vivas — azul, vermelho, rosa — com
acessorios atrativos que ajudavam a complementar essa distingao. Quiga esse recurso foi utilizado
para evocar a presenca forte da personagem no inconsciente de Bento e enfatizar sua importancia

dentro da narrativa.
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Para que a transposi¢dao da personagem ocorresse apuradamente ao texto de origem, além
do trabalho com olhar e do recurso cromatico a personagem movia-se sutilmente como num
passo de danga. O movimento suave e preciso que as atrizes incutem na personagem vem ao
encontro das descri¢cées delicada de Capitu que Machado elenca ao longo do romance: “Era
mulher por dentro e por fora, mulher a direita e a esquerda, mulher por todos os lados, desde os
pés até a cabeca” (ASSIS, 2013, p. 194). A utilizagdo de véu encobrindo parcialmente o rosto
revela a inser¢ao do olhar enigmatico e os mistérios que dele emanam: “Os olhos com que me

disse isto eram embugados” (ASSIS, 2013, p. 302).

Outro exemplo pode ser apreciado de forma explicita no quarto capitulo, quando
apresenta a sequéncia de imagens da personagem passando da adolescéncia para a vida adulta. Os
dispositivos de figuracao utilizados para apresentar Capitu nessa fase da trama conjugam, mais
uma vez, além de som e iluminacdo a presenga marcante do colorido da indumentaria. Dessa
forma, o figurino e os movimentos interferem na concep¢ao de Capitu pelo telespectador,
auxiliando-o na sua caracterizagdao e solidificando a personagem por meio da imagem que esta

sendo transmitida.

Enfim, Luiz Fernando Carvalho com a minissérie consegue atualizar o romance e
conduzir a adaptagdo com estratégias que permitem ao telespectador ampliar seu modelo mental
da personagem. Resultado de interposi¢does de recursos visuais e sonoros que permitiram
transpor sem lesoes as caracteristicas de Capitu do romance para a televisao. Oferecendo com
fidelidade aos telespectadores um trabalho de qualidade e digno de representar a obra de

Machado de Assis.

Considerag¢des Finais

Ao analisar as trés transposi¢oes midiaticas percebemos que o retrato que Machado de
Assis desenha de Capitu apresenta diferentes potenciais de desenvolvimento além da obra,
contribuindo, assim, para a nogao de que a personagem ¢ uma figura modulavel.Sendo assim,

cada um de forma peculiar pretendeu transportar a personagem para uma nova realidade.

Consideramos que as perguntas que nortearam a pesquisa foram respondidas ao longo da
analise e que a partir delas outras poderao surgir de forma que amplie a discussao iniciada. Cabe
agora langar o olhar para as outras obras nao aproximadas pela pesquisa e, também, aprofundar

os temas aqui apresentados.
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Percebemos também que a partir desse cruzamento de midias, que essas transposi¢oes
provocam um prolongamento das fronteiras da personagem para além das paginas de Dom
Casnmurro.Como vimos, cada recriagao elenca caracteristicas que foram aprofundadas de modos e

formas dispares complementando a concep¢ao mental que o leitor possui de Capitu.

Mergulhar nos olhos de Capitu ¢ deixar-se tragar no misterioso enigma machadiano e
ficar extremamente aturdido a ponto de niao querer que “os olhos de ressaca de Capitu deixassem
de crescer em mim” (ASSIS, 2013, p. 111). Enfim, agora a dialética da divida estara em saber se

“na vida ha dessas semelhangas assim esquisitas” (ASSIS, 2013, p. 195).
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A ilustracao como possibilidade de
ressignificar a personagem crianca

Illustration as a possibility of reframing child as literary character

Margarida Pontes Timb6
UFC

Resumo: Este trabalho busca mostrar, através da ilustraciao
grafica, como a crianga — personagem que aparece nas primeiras
narrativas do Romance de 30 — é ressignificada pelos dialogos
possiveis entre a literatura e outras artes. O corpus de pesquisa
baseia-se nas ilustracdes dos romances Menino de Engenbho de José
Lins do Rego; Cacan de Jorge Amado elidas Secas de Graciliano
Ramos. Procuramos discutir como as imagens visuais ressignificam
a palavra escrita, tendo como parametro a crianga inserida nas
narrativas do Romance de 30 do Nordeste brasileiro. A
metodologia, de carater tedrico-bibliografico, ocorreu com base na
visualizaciao e na andlise critica de quatro ilustragoes, associadas ao
texto dos referidos romances.

Palavras-chave:Personagem crianca. Imagem visual. Romance.

Abstract:This article aims to show through graphic illustration how child —
character that appears in the first narratives of the 1930s novels — is reframed
by the possible dialognes between literature and other arts. The researched
material is based on the illustrations of the novels Menino de Engenho by José
Lins do Rego;Cacan by Jorge Amado and VidasSecas by Graciliano Ramos.
We seek to discuss how the visual images reframe the written word, using as
parameter the child inserted in the narratives of the 1930s novels from
Brasilian Northeast. The methodology, theorerical and bibliographic, proceeded
grounded on visualization and critical analysis of four illustrations, associated
to the text of the referred novels.

Keywords:Character child. 1 isnal image. Novel.

Introducao
Neste trabalho discutiremos as imagens visuais que evocam a personagem crianga € sua
relagdo com a familia, a partir de outra linguagem artistica, isto ¢, a imagem visual. A viabilidade

do estudo se da devido a aproximagao entre os campos de estudo da semidtica e da literatura.
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Afinal, a semidtica “serve para estabelecer as ligagdes entre um codigo e outro cédigo, entre uma
linguagem e outra linguagem” (PIGNATARI, 1987, p.17), construindo assim um dialogo possivel

com a arte literaria.

Para tal intento, utilizamos como objeto de analise quatro ilustragdes, que correspondem
a outra forma de linguagem ligada aos romances Menino de Engenbo de José Lins do Rego; Cacan

de Jorge Amado e Vidas Secas de Graciliano Ramos'.

A leitura da ilustracao atualiza a relevancia e a contribuicao destas obras para a literatura
brasileira. Sendo assim, a apreciagdo da personagem crianga cumpre um novo objetivo para a

arte, haja vista que sua imagem pode ser ressignificada por outras linguagens artisticas.

O florescimento da ilustragdo a partit do Romance de 30 do Nordeste
brasileiro

A historiografia literaria brasileira denominou de Romance de 30 as narrativas deste
decénio que focalizaram atitudes sociais e politicas associadas ao projeto estético das obras
literarias. Para Josué Montello, “[...] o Romance de 1930 seria simultaneamente um romance de
testemunho e um romance de dentuncia” (MONTELLO, 1983, p.28), feito através da palavra e de
suas imagens. Logo, a produciao escrita da referida década apreendeu um conjunto de obras
literarias que procurava comunicar ao leitor os problemas sociais de determinado grupo que
estava “esquecido” pelas artes brasileiras, abarcando o espaco e as dificuldades da regiao

Nordeste.

uis Bueno lembra-nos que a designacao “‘romance de ¢ bastante vaga

Luis B lemb designagao de 30’ é bastante vaga” (BUENO,

2012, p.16). A nosso ver ela tornou-se quase um procedimento metodolédgico, baseado no tempo
istorico e cultural em si, a fim de classificar os romances surgidos naquela época. Contudo, o

histori ltural i, a fim de classifi oid 1 Contudo,

que houve foi a predominancia e o sucesso de autores nordestinos cujas obras apresentavam o

projeto estético associado ao projeto ideoldgico.

Sendo assim, a personagem crianga apareceu com destaque nas primeiras narrativas de
1930, cuja representacio literaria da infancia e da familia serviu de mote para o desenvolvimento

de muitas historias.

'Estas narrativas compdem o nosso estudo de doutorado em andamento. Na proposigiao de tese, analisamos as
categorias de infancia e familia, a partir das ilustragdes e imagens cinematograficas relativas aos referidos romances,
incluindo ainda A Bagaceira de José Américo de Almeida e O Quinge de Rachel de Queiroz. As ilustragbes
apresentadas neste artigo foram reproduzidas através de fotografias das obras literarias e constam nas referéncias
bibliograficas.
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Entio, as ilustragdes da crianga ou de episddios-chaves que aludem a infancia permitem
considerarmos o convivio entre imagem visual e palavra escrita. Este relacionamento ¢ bastante
complexo, inclusive do ponto de vista estético e criativo, pois “esta intimamente relacionado com

a evolugdo das artes graficas e o florescimento dos géneros literarios” (PEREIRA, 2009, p. 379).

Clio Meurer (2010) informa-nos que até o século XIX, “os textos privilegiavam relagoes
miméticas entre texto e imagem, sendo que, na grande maioria dos casos, as figuras
acompanhavam a escrita literaria 2 maneira de uma parafrase grafica” (MEURER, 2010, p.2), ou
seja, as gravuras acabavam reforcando o enredo da narrativa. Meurer ainda salienta que pintores
como René Magritte e Joan Mir6 mostravam pontos de vista diferentes sobre o uso da ilustra¢ao.
O primeiro considerava a imagem visual pertinente, mas pouco relevante; o segundo atribuia-lhe

bastante complexidade.

O escritor francés Gustave Flaubert, por exemplo, era contra a ideia de ilustragdes
acompanhando suas obras “porque achava que imagens pictoricas reduziam o universal ao
singular” (MANGUEL, 2001, p.20). Para Flaubert, a “descri¢ao literaria mais bela é devorada
pelo mais reles desenho”, portanto, ao ser definido pelo tracado do lapis, o personagem “perde
seu carater geral” (MANGUEL, 2001, p.20). Entretanto, acreditamos que a imagem visual
correlacionada a palavra escrita é capaz de redefinir a importancia da personagem ou de algum
episodio para a narrativa, afinal o desenho ilustrado por outro artista cria novas possibilidades de
compreensiao para a obra de arte. Biondo, Costa e Brito entendem a ilustragdo como “uma forma
de apresentacio do pensamento humano”, que sofreu uma evolugao rapida porque é capaz de
atribuir novos sentidos, a fim “de esclarecer, de completar as informagdes, de exemplificar ou

demonstrar as ideias contidas no texto” (BIONDO; COSTA; BRITO, 2008, p.4).

Dessa maneira, quase sempre, o texto literario pode manter correspondéncia com a
imagem grafica e vice-versa, porquanto ambos revelam as lacunas deixadas intencionalmente pela
abertura semantica. Em Para ler o livro ilustrado, Sophie Van der Linden (2011) assevera que “as
associagcdes — texto e imagem — sdo ligadas, no minimo, por uma continuidade plastica ou
semantica. Elas podem apresentar uma coeréncia interna (composicao plastica, unidade narrativa)

que as torna independentes das imagens que as cercam” (LINDEN, 2011, p.45).

No Brasil, o surgimento das ilustragdes acompanhando os livros foi de certo modo um

processo tardio. A partir de 1808 surgiu o processo grafico de impressio de imagens,
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especialmente com a instalagio do decreto de Criagdo e Impressio Régia estabelecido pelo

principe regente D. Joao VI (TEIXEIRA LEITE apud PEREIRA, 2009, p. 380).

Yone Soares de Lima (1985) esclarece-nos que o experimento capaz de relacionar a
ilustragdo e a palavra escrita tornou-se recorrente nos textos literarios brasileiros, sobretudo a
partir da década de 20, com as obras de Monteiro Lobato. Por conseguinte, notamos uma
consideravel projecio entre ilustragao e escrita durante a década de 30, tendo inicio com a
inovagao das capas dos romances, feitas por artistas como Tomas Santa Rosa, Candido Portinari,
Poty Lazzarotto, Carybé, Aldemir Martins, dentre outros pintores e artistas plasticos que
mantiveram contato proximo com os ficcionistas de 30 e estiveram incumbidos da ilustragio dos
romances. Cabe lembrarmos que a relagdao entre o escritor e o ilustrador ¢ relevante porque “J...]
um texto de livro ilustrado deve incluir necessariamente todos os detalhes que o escritor
considera importantes, como o cenario, a aparéncia dos personagens [..]” (NIKOLAJEVA;

SCOTT, 2011, p.31), que ajudam a compor a obra.

Ademais, “a ilustragdo na capa de um livro tem sua prépria dialética no sentido de
identificar, promover ou embelezar o produto editorial” (LIMA, 1985, p.141). Sendo assim,
através de sua capa, o livro é caracterizado como produgao industrial e comercial porque quanto
mais chamativo forem os desenhos, mais eles procuram dar uma ideia do conteido da obra,
chamando a aten¢ao do leitor, a fim de que este compre o produto livro.As capas dos livros
podem ainda apontar “o tema, o tom e o carater da narrativa, além de sugerir um destinatario.
Poucos artistas criam uma ilustracio apenas para a capa, ndo repetida dentro do livro”

(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.70).

Em depoimento para o Simpodsio Graciliano Ramos — 75 anos do livro Angistia,
(conferéncia disponivel no site youtube), Antonio Candido assevera que em 1930, no Brasil,
comegou o movimento das capas novas: “estas capas foram muito importantes porque

952

familiarizaram o povo com a arte moderna””. Logo, Candido percebe que as capas dos romances,

préprias da estética cubista ou surrealista, permitiram que “o Modernismo de 20 fosse difundido

em 30”.

Se as capas das obras literarias trouxeram sofisticagdo e modernidade para o objeto livro

do Romance de 30, podemos dizer que semelhante efeito se deu comas ilustragdes internas nas

Informacdo obtida no site: https://www.youtube.com/watch?v=p3t-dY-00ws Acesso em 19/06/2015.
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narrativas. A presenca da figura correlacionada ao texto escrito também trouxe propriedades

interessantes 2 obra literaria.

A associagdo da figura junto ao texto para expressar uma ideia ou um
pensamento ¢ antiga; tem sua historia e sempre suscitou conjecturas, embora
permaneca o impasse: a imagem visual seria um auxilio para a palavra escrita
necessitando do texto para se fazer entendida, ou entlo, atingiria seu objetivo
por seus proprios recursos, com seus proprios meios (LIMA, 1985, p.107).

Entendemos que a imagem visual associada a palavra escrita permite ao leitor criar as
mais variadas formas de percep¢ao da personagem e da histéria em si. O préprio “vocabulo
‘lustrar’ sugere um conceito e predispoe a ideia de que a figura tem definida sua fungio, ou seja, a
de complementar a linguagem escrita” (LIMA, 1985, p.107). Trata-se de uma ligacio complexa,
pois as imagens ilustradas podem ser autonomas ou depender da palavra escrita para produzir
significados. A comunicagdo entre a palavra escrita e a imagem visual pode ser ocasional ou
mesmo “ambas poderdo se tornar dependentes e indispensaveis uma a outra” (LIMA, 1985,

p.107).

Dessa maneira, ao observar as imagens graficas ¢ o enredo do romance, o intérprete da
obra de arte consegue criar as devidas conjecturas sobre o entrosamento entre a imagem visual e
a palavra escrita. Além disso, compreende também as diferengas entre estas duas realizagdes
estéticas, cujas linguagens divergem entre si, mas que possibilitam maiores efeitos na recepcao,

interpretacao e compreensao da obra.

A ilustragdo como possibilidade de ressignificar a personagem crianga

Ao tomar como parimetro a personagem crianga, 0 movimento interartistico entre
imagem visual e palavra escrita dependera de como o leitor compreende o todo da obra e a figura
de ficcao. Neste sentido, as imagens visuais presentes nos textos literarios também precisam ser

problematizadas, pois elas ajudam a revelar uma faceta da historia ou da personagem.

A percep¢ao de uma determinada personagem, através da ilustracio, subordina-se ao
modo como o receptor contempla a imagem, seja ela a ilustra¢do, a pintura ou a imagem
cinematografica. A leitura da imagem “depende da instrucdo, da injuncio e da persuasao do
leitor/intérprete, no seu modo de contemplar e olhat” (BIONDO; COSTA; BRITO, 2008, p.7).
Portanto, a visualidade da personagem, a partir de sua ilustracao, constitui um fator determinante

para estabelecer sua compreensao para além do tecido literario.
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Ao pensarmos na crianga, especialmente o garoto Catlinhos, protagonista de Menino de
Engenho, bem como nas personagens Menino Mais Novo e Menino Mais Velho, de 7das Secas,
atentamos para 0 modo como estes seres ficcionais (representantes de determinadas infancias e
criancas) adquiriram profundidade ao longo do tempo, sobretudo, quando suas imagens sio

ressignificadas por diferentes linguagens artisticas.

Por exemplo, as ilustragdes do protagonista Carlinhos — criadas pelo pintor Candido
Portinari, em 1959, para a 3" edi¢io do referido romance de José Lins do Rego3 — viabilizam
reconhecermos a relagio intersemioética promovida pela literatura, a partir de uma iconografia da

personagem crianga.

A seguir, selecionamos para a analise acerca da ressignificacdo da personagem crianga,

uma das ilustragoes do garoto Carlinhos, criada por Candido Portinari para Menzno de Engenbo:

Figura 1 — Menino em Canavial

Fonte: ilustracdo de Portinari para Menino de Engenbo.

A figura 1 assinala a ressignificacdo da personagem crianga, protagonista da referida obra

de José Lins do Rego. Inserida no texto literario, a imagem cumpre o papel de embelezar, entreter

3As ilustragGes da obra foram feitas a pedido do empresatio e colecionador Raymundo de Castro Maya; a publicacdo
da edi¢io foi realizada pela Sociedade dos Cem Biblitfilos do Brasil. O exemplar que fotografamos para esta
pesquisa consiste no n° 56, impresso para Francisco Matarazzo Sobrinho e encontra-se disponivel para consulta na
Biblioteca de Acervos Especiais da Universidade de Fortaleza — Unifor.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 6



e, quem sabe, responder algumas das lacunas deixadas, propositadamente pelo livro. Pauletti e
Botoso destacam que a ilustragao procura “[...] informar, elucidar, clarificar, entreter o leitor, além
de representar o texto, reproduzir o seu conteudo verbal e narrar visualmente o texto para o seu
receptor” (PAULETTI; BOTOSO, 2011, p.84). Em virtude disso, ao ser elaborada por um
renomado pintor, a ilustragdo conquista valor artistico, pois revigora a figura de fic¢do, a qual
oportuniza visualizarmos, um dos pontos de vista do ilustrador sobre o protagonista do romance.
Além disso, a imagem visual tal qual a palavra possui temporalidade, ritmo, disposi¢ao, sequéncia
e organizacao. Desta maneira, transforma-se em imagem narrativa porque a cena ou episddio
podem relacionar-se com o personagem ou com o enredo da obra, portanto, “a imagem é capaz

de narrar uma histéria tanto quanto as palavras” (PEREIRA, 2009, p. 387).

Nestas condi¢des, a0 tomarmos Candido Portinari como receptor da obra de José Lins
do Rego, percebemos como a ilustracio do protagonista infantil adquire expressio, rosto e
fisionomia para os demais leitores de Menino de Engenho. Margaret Doody (2009), no ensaio “Dar
um Rosto ao Personagem”, traca comentarios pertinentes sobre a maneira como a figura de
ficcdo pode ganhar fisionomia humana aos olhos dos leitores, principalmente, quando ela é

recriada em outra linguagem artistica:

Um dos principais significados do vocabulo inglés character (personagem) é o de
“figura” ou “signo”. De fato, os personagens dos romances sdo, desde o inicio
(pelo menos para nos leitores, mas também para os escritores, embora nem
sempre em nivel consciente), figuras ou signos de determinadas qualidades ou
abstracoes: vicios, virtudes, opinides politicas, posi¢des sociais, questdes de
sexo e comportamentos mais ou menos adequados a ele. A iconografia de um
personagem pode ser entendida como representacio de alguém a ser admirado
e desejado, ou desprezado e ridicularizado — mas, de qualquer forma, responde
a uma curiosidade que o texto escrito nio consegue satisfazer por inteiro

(DOODY, 2009, p.563).

Com base nestas informacOes, o repertorio de imagens da personagem, que pode ser
tracado a partir do desenho das ilustracGes, consiste na materialidade do retrato da figura de
ficcdo para o leitor. A ilustracao de Portinari para Menino de Engenho expressa uma percepgao
sobre o protagonista do romance, a0 mesmo tempo em que infere acerca dos hiatos deixados

pelo livro.

Na figura 1, o tragado firme do desenho aponta para a crianca numa situagao suz generis, ou
seja, 0 menino encontra-se sozinho (provavelmente, no espa¢o do canavial), segurando na mao
um tipo de punhal. Vemos que se trata de uma situagdo impropria para ser vivenciada pela

crianca. O garoto descasca a cana caiana, na solidao e amargura dos seus pensamentos mais
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intimos. O cenario visual ¢ bastante simples, o chamado “espago negativo”, isto é, “a area vazia
ao redor da personagem ou de objetos” (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.87) convida o leitor a
adentrar na imagem ilustrada. Quem sabe, a dogura da cana-de-agucar contrasta com o travo da
tristeza que observamos no olhar do menino, bem como no discurso do proprio personagem do

romance.

Apesar de manter-se cercado pela familia, sobretudo, pelo afeto da tia Maria, pelo
companheirismo do tio Juca e primos, bem como os ensinamentos patriarcais do avo, inumeras
vezes, Carlinhos ¢ apresentado como uma crianga desalentada e solitaria. O menino permanece
fechado em seus traumas e introspec¢ao, por vezes, estes vestigios aparecem no seu discurso:
“ERA UM MENINO TRISTE. Gostava de saltar com os meus primos e fazer tudo o que eles
faziam. Metia-me com os moleques por toda parte. Mas, no fundo, era um menino triste”
REGO, 1994, p.45. Grifo do autor). Esta crianca representa a melancolia de uma infancia repleta
de eventos que inviabilizam sentimentos de felicidade para o garoto. Mesmo quando
acompanhado pelos amigos, primos e parentes mais proximos, o pequeno ainda carrega, na

memoria, experiéncias traumaticas da infancia.

Em “Menino em Canavial” notamos acrianga inserida no engenho da cana-de-acucar; a
iflustragdo do cenario “pode comentar os personagens ou nos esclarecer sobre eles”
(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.140).Logo, a imagem induz o leitor para a dramatica historia
de vida da crianca, que transporta com autonomia o risco de manusear um punhal; o qual pode
ferir e marcar profundamente sua vida. Além disso, como segura o objeto cortante, a imagem de
Carlinhos pode fazer uma alusao ao assassinato tragico da mae, que morreu ferida pelo marido:
“Vi entio que minha mae estava toda banhada em sangue, e corri para beija-la, quando me

pegaram pelo braco com for¢a” (REGO, 1994, p.3).

A designac¢ao da ilustracao de Portinari recobra, sutilmente, o titulo do romance de José
Lins do Rego, privilegia a figura do personagem no espago do engenho. Portanto, ambas as
expressoes (menino em canavial e menino de engenho) sao fixadas pela reconstru¢io do

ambiente rural que nao deixa de ser tenso e revelador.

O espago da cana-de-agucar, enquanto lugar de infancia, representa a vasta curiosidade da crianca
pelo engenho, como registrado neste trecho do romance:
[...] Ficava a fabrica bem perto da casa-grande. Um enorme edificio de telhado

baixo, com quatro biqueiras e um bueiro branco, a boca cortada em diagonal.
Nio sei por que os meninos gostavam tanto das maquinas. Minha atencio
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inteira foi para o mecanismo do engenho. Nio reparei mais em nada. Voltei-me
inteito para a maquina, para as duas bolas giratérias do regulador (REGO,

1994, p.9).
O fragmento mostra a admiragdo do menino pelos instrumentos que transformam a cana-
de-agticar em seus derivados. Rapidamente, a personagem crianga acaba fascinada por toda a
estrutura fisica do engenho. Entdo, a imagem criada por Portinari, de certa forma, também

reporta a afinidade do garoto pelo engenho, revelando o recolhimento da crianga, como espécie

de “borrego enjeitado”.

O comportamento introspectivo e as agoes, que foram vivenciadas pelo protagonista do
romance, sao ressignificadas nas ilustragées do pintor. Vale lembrar que o destaque para estas
caracteristicas psicologicas é maior do que atributos fisicos do garoto. Em suma, ao “dar um
rosto ao personagem” do menino, Portinari seleciona o isolamento de Carlinhos e sublinha seu
encantamento pelo espago do engenho. Observamos, embora discreta, a referéncia acerca da
nostalgia daquela crianga. A nosso ver, a solidaio do menino protagonista foi sensivelmente

apreendida pela ilustragao.

Outro dado curioso que reconstitui a personagem crianga, por meio da ilustra¢do, aparece
na 9° edicaio do romance 7das Secas, datada de 1963. O artista plastico Aldemir Martins
apresenta, nesta edi¢do do romance de Graciliano Ramos, uma imagem visual bastante
sintomatica, que se encontra inserida no capitulo “O Menino Mais Velho”. Posteriormente, a
mesma imagem serviu de capa para outras edi¢cbes da obra. Isto”[...] evidentemente reflete a
importancia atribuida ao episédio em pauta” (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.70). A imagem
visual a seguir, de autoria de Aldemir Martins, revela particularidades interessantes sobre o enredo

e as personagens de 17das Secas:
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Figura 2: sem titulo

Fonte: ilustragdo de Aldemir Martins para [zdas Secas.

De inicio, percebemos na figura 2 que a parte superior da ilustracao é ocupada pelo sol, as
linhas tortas a0 seu redor lembram o movimento do efeito domind. Assim, a estrela solar

sobrepoe-se a cabega dos personagens ilustrados, talvez, para entorpece-los.

Roland Barthes esclarece-nos que “[...] toda imagem é polissémica e pressupde, subjacente
a seus significantes, uma ‘cadeia flutuante’ de significados, podendo o leitor escolher alguns e
ignorar outros” (BARTHES, 1990, p.32). Deste modo, a leitura de imagens pode ser feita pelos
mais variados angulos interpretativos. Por conseguinte, a figura 2 permite-nos criar duas leituras:
a primeira sugere a presenca de uma figura feminina (possivelmente, Sinha Vitéria) entregue ao
chio e desespero daquela vida seca. A mulher ¢ surpreendida por uma crianga, provavelmente, O
Menino Mais Velho. Nesta perspectiva, a ilustragao pode aludir ao episédio do romance em que a

personagem crianga interpela a mae acerca do significado da palavra “inferno™:

- Como é2

Sinba Vitdria falou em espetos quentes e fogueiras.

A senbora vin?

Ai Sinba Vitoria se angon, achon-o insolente e aplicon-lhe um cocorote.

O menino sain indignado com a injustica, atravessou o ferreiro, escondeu-se debaixo das
catingueiras murchas, d beira da lagoa vazia RAMOS, 1981, p.54. Grifo nosso).
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O fragmento do texto literario auxilia a leitura da imagem, entretanto, possibilita-nos
outro olhar acerca desta figura. Mara Rosangela Ferraro-Nita (2010) traz um dado curioso na
descri¢ao da mulher na ilustracao: “Encontra-se sentada, com as pernas junto ao corpo € a mao
direita sobre a cabeca despenteada, num evidente gesto de desespero. E como nm pacote de gente,
desfigurado e maltrapilho” (FERRARO-NITA, 2010, p.224. Grifo nosso). Neste sentido, pensamos
que este “pacote de gente, desfigurado e maltrapilho” permite-nos tracar uma segunda leitura da
imagem: o desenho do corpo maior na figura 2 pode insinuar que se trata do Menino Mais Velho
e ndo exclusivamente a figuracio de Sinha Vitéria na cena ilustrada. Logo, acreditamos que a
ilustragdo pode inferir a existéncia de duas criangas no desenho. Portanto, parece sugerir uma
ressignifica¢ao do desalento do Menino Mais Velho, quem sabe, no momento em que se refugia
do lado de fora da casa. No lugar das “das catingueiras murchas” esta o sol ardente, seguido pelo

olhar atento do Menino Mais Novo.

Nesta leitura possivel da figura 2, O Menino Mais Velho encontra-se de cabeca baixa,
porventura, chorando, triste como um “borrego enjeitado”. O garoto menor encontra-se de pé e
observa atentamente o desespero do irmdo. Por outro lado, esta ilustragio pode retomar o

processo de emulacdo que ha entre os meninos.

A ilustragdo recorda o relacionamento das personagens criangas no romance de
Graciliano Ramos. Mesmo que nao dialoguem no enredo da narrativa — muito menos na imagem
criada por Martins — em ambas linguagens artisticas, as crian¢as nao ignoram a existéncia uma da
outra. A Imagem sugere a aproximag¢do entre os irmaos, e, ainda, como a infancia destes
personagens permanece perfurada pelo interdito. Logo, a ilustragdo parece sugerir que a crianca
maior atormenta-se diante de alguma coisa, um castigo fisico ou a incapacidade de descobrir o
que deseja. Seja birra ou dissabor, o fato é que o primogénito encontra-se numa situag¢ao delicada.

Ja o garoto cagula se mantém presente no cenario para acudir, ou quem sabe, “mangar” do irmao.

Em Vidas Secas, o contato entre as personagens das criangas esta implicito nas entrelinhas,
assim como na ressignificacao da personagem crianca elaborada na ilustragao de Aldemir Martins.
Quando o narrador do romance descreve a travessura do Menino Mais Novo, nao deixa de expor
correspondéncia com o primogénito na histéria, como observamos no fragmento seguinte: “A
necessidade de consultar o irmao apareceu e desapareceu. O outro iria rir-se, mangar dele, avisar
a Sinha Vitéria. Teve medo do riso e da manga¢ao” (RAMOS, 1981, p.49). O cacula sente receio

de ser repreendido pelo irmao maior, mas cogita a necessidade de compartilhar com o outro a
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aventura de subir nas costas do bode, tal qual o pai, um corajoso vaqueiro. O desejo de
comunicar sobre o feito indica uma parceria, absolutamente saudavel para as personagens

criangas, implementada pelo companheirismo, brincadeiras e disputas.

Do mesmo modo, O Menino Mais Velho acredita que descobrindo o significado da
palavra inferno, poderia vangloriar-se com o saber diante da ignorancia do irmao menor: “Agora
tinha tido a ideia de aprender uma palavra, com certeza importante porque figurava na conversa
de sinha Terta. Ia decora-la e transmiti-la ao irmdo e a cachorra. Baleia permaneceria indiferente,
mas o irmao se admiraria, invejoso” (RAMOS, 1981, p.59-60). Percebemos assim que o
relacionamento entre as criangas, apesar de nao ocorrer diretamente pelo uso do discurso direto
livre, é focalizado na perspectiva do narrador, quando informa os episoédios vividos pelos dois
meninos, porquanto ambos aparecem em correspondéncia. De tal modo, a sensibilidade da figura
2, produzida por Aldemir Martins, consegue salientar a convivéncia das personagens criangas de
Vidas Secas, mas também indica o enjeitamento social e familiar por que passam estes meninos na

narrativa.

Nio obstante, chama a nossa atencdo o modo como o ilustrador concede uma
configuracio fisica a estas personagens, muito mais até do que a elaboragao do esbogo do rosto
infantil. Na figura 2, os cabelos jogados para frente escondem o rosto do Menino Mais Velho,
porém mostra nitidamente sua tristeza e insatisfagao. O Menino Mais Novo fixa o olhar para o
irmao, apesar de embacada, sua expressao facial ¢ bem-disposta. Os olhinhos presos no irmao
expressam o divertimento com a situagio do outro. Desta maneira, deduzimos que Martins
também responde a uma necessidade do leitor em compreender melhor os vinculos daquelas

criancas.

Através da imagem visual podemos recordar, inclusive, o siléncio que predomina em toda
a narrativa de V7das Secas, afinal a auséncia de comunicacdo entre a familia ¢ um dos pontos fortes
do romance. E uma condicio inviavel para Fabiano, um pouco para Sinha Vitéria, mas muito
acentuada a auséncia de fala para (e entre) as criangas. Vale lembrar até o fundamento em que se
baseia a esposa de Fabiano para a morte do papagaio: “Resolvera de supetdao aproveita-lo como
alimento e justificara-se declarando a si mesma que e/ era nudo e iniitil. Nao podia deixar de ser nudo.
Ordinariamente a familia falava pouco. [..]” (RAMOS, 1981, p.11. Grifo nosso).Diante disso,
podemos inferir que todos os personagens podem acabar terminando tal qual o papagaio, isto é,

mortos pela incapacidade de falar, também sugerida no desenho dos personagens da figura 2.
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As ilustragées do romance Cacan, cujas imagens cubistas — criadas pelo pintor Tomas
Santa Rosa Junior para a 1* edi¢ao da referida obra de Jorge Amado, datada de 1933 — tornam-se
fundamentais para a configuracio da infincia do narrador-personagem, chamado Sergipano.
Além disso, as ilustracées da obra também sao relevantes para a histéria do pintor paraibano, haja
vista que este foi o primeiro trabalho ilustrado por Santa Rosa, que ajudou a renovar a imagem

grafica do livro no Brasil.

A imagem visual abaixo trata-se de uma ilustracdo pequena e retangular, situada no topo
da pagina do romance, além disso, abre o segundo capitulo denominado “Infancia”, fundamental

para o desenrolar da trama narrativa:

Figura 3: sem titulo

Fonte: ilustra¢do de Santa Rosa para Cacan.

A figura 3 apresenta o fundo preto chapado e as linhas organicas brancas (lembram até os
lin6leos de Matisse), que expéem o método de abordagem de Santa Rosa. A cor negra que
aparece na ilustracao, quem sabe, remete a noite da cidade de Ilhéus, preponderante em Cacau, e,
que provoca, através do alto contraste em preto e branco, o espirito de revolta ao texto de Jorge

Amado.

Na imagem visual ¢ possivel identificarmos apenas um corpo humano quetocava um
instrumento musical. Para a ilustragdo, algumas qualidades humanas tornam-se mais dificeis de
serem comunicadas visualmente. Em contrapartida, “as poses, os gestos e as expressoes faciais
dos personagens podem revelar emocOes e atitudes, como felicidade, medo e raiva”
(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.113). No caso da figura 3, observamos apenas o corpo inerte

debrugado sobre o piano; a principio, nao sabemos do que se trata, desconhecemos ao certo suas
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caracteristicas psicologicas, suas angustias, a expressao do rosto, dentre outras aparéncias que
possam compor a leitura do desenho que antecede o capitulo. Neste caso, o leitor deve estar se

perguntando: qual a relacio do desenho com a crianga que foi o narrador-personagem Sergipano?

Localizada logo abaixo do titulo do capitulo, a imagem grafica indica a maneira como o
ilustrador ressignifica, através de materiais e técnicas especificas, um dos episédios-chaves da
narrativa de Cacau, isto é, a morte do pai do narrador-personagem, que consiste num evento
relevante para as decisdes futuras do protagonista. Na figura 3, vemos um corpo humano
disforme, cujo brago esquerdo e a cabega encontram-se jogados sobre o piano, provavelmente
seria o corpo falecido de um adulto, isto é, o pai de Sergipano, “figura doce e sensivel, patrdo que
queria bem aos seus trabalhadores, que amava a arte ¢ o moérbido. O brago tombado, pesado e
inerte. A cabeca esparrama-se sobre as teclas, de efusivo contraste em preto e branco”
(FERRARO-NITA, 2010, p.88). Entdo, o episédio ligubre ilustrado determina o momento da

orfandade paterna de Sergipano.

Percebemos que o desenho do cabelo se assemelha muito com os dedos que tocavam o
instrumento musical. Em cima do piano encontra-se um vaso caido, que alude ao clima de
desanimo da imagem. “As mechas dos cabelos, como se fossem dedos, parecem dedilhar uma
marcha fanebre” (FERRARO-NITA, 2010, p.88-89). No canto superior esquerdo da figura 3,
observamos um casardo e uma fabrica que parecem flutuar na imagem, por isso sugerem a
usurpacao (da propriedade da familia de Sergipano) pelo tio.O fragmento a seguir parece atestar
isso:

A fabrica prosperou muito. Nunca consegui compreender por que o saldrio dos
operarios diminuiu. Papai, fraco por natureza, ndo tinha coragem de afastar titio

da fibrica, ¢ um dia, quando tocava ao piano um dos seus trechos prediletos,
teve uma sincope e morreu (AMADO, 1982, p.17. Grifo nosso).

O excerto versa sobre o abstracionismo da imagem, que serve de veio narrativo para o
capitulo, haja vista os fatos subentendidos pela ilustracao: o florescimento da fabrica, a ganancia
do tio e a situagdo contraditéria dos operarios explorados, quepodem ter levado a morte sibita
do pai de Sergipano. Entao, de crianga abastada, o narrador-personagem passara para 6rfao

enjeitado e adepto na luta pelos mais frageis.

No exame da imagem visual, o leitor nao consegue decifrar a face do desenho humano.
Notamos um corpo adulto bem vestido, contudo, sem rosto. Nikolajeva e Scott afirmam que “na

maioria das vezes, as imagens expandirdo aquilo que o texto descreve, mas podem ir muito mais
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além, de modo que toda ambientagdo seja transmitida em termos mais visuais que verbais”
(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.86). Observamos que o cenario da figura 3 ¢ bastante
obscuro, por isso exige-nos reflexdes de leitura, e, ainda, a busca pela sua compreensdo a partir

do texto literario:

Papai vivia inteiramente para nés e para o seu velho piano. Na fabrica
conversava com 0s operarios, ouvia as queixas, € sanava os seus males quanto
possivel. [...] Nos, eu e minha irmi, éramos como que bonecos para papai e
mamie (AMADO, 1982, p.16).

Diante do excerto, consideramos que a ilustracio também pode evocar a relacio
interpessoal que mantém empatia entre pai e filho, bem como sugere a preferéncia do pai de
Sergipano pela musica. Entao, acreditamos que o ilustrador prefere esconder a face humana do
desenho jogado sobre o piano, para mostrar o incidente marcante na infancia do protagonista,
que caracteriza sua orfandade e particulariza sua luta. Logo, este episédio vivido durante a
infancia é ressignificado na ilustracio de Santa Rosa, transmitindo para o leitor o tom mérbido
que o falecimento do pai trouxe a vida do menino. No tecido literario, percebemos que a partir

deste momento o protagonista se distingue como borrego enjeitado, por isso precisa lutar pelos

mais fracos, distanciando-se do que restou de sua familia.

Na ilustracao do capitulo “Jaca”, Santa Rosa ainda utiliza-se do recurso de ocultar o rosto
do personagem, assim como na figura 3. Na ilustracdo da figura 4, os meninos sao apresentados
apenas pelo contorno do corpo nu e pela protuberancia da barriga esbugalhada, em virtude do

avido desejo e ingestao da fruta que nomeia o capitulo.

Figura 4 — sem titulo

Fonte: ilustracdo de Santa Rosa, para Cacan.
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A imagem grafica remete a “dois meninos nus e anénimos — haja vista que nos sio
negados quaisquer tragos de seus rostos —, degustam o fruto dos pobres” (FERRARO-NITA,
2010, p.98). Logo, pensamos que esta talvez seja uma estratégia interpretativa ou estética do
ilustrador para remeter-se a condi¢do marginal submetida aos meninos, personagens de Jorge

Amado. Tal leitura pode ser endossada pelo seguinte fragmento do romance:

[...] Pobres criancas amarelas, que corviam entre o ouro dos cacanais, vestidas de farrapo, os
olhos mortos, quase imbecis. A maioria deles desde os cinco anos trabalhava na
juntagem. Conservavam-se assim enfezados e pequenos até aos dez e doze
anos. De repente apareciam homens troncudos e bronzeados. Deixavam de
comer terra mas continuavam a comer jaca (AMADO, 1982, p.77. Grifo
Nnosso).

O retrato dessa infancia é exibido por meio de um registro de ironia e revolta. Tratam-se
de pirralhos famintos, que buscam saciar-se exageradamente com a degustagdo da fruta. A gula,
caracteristica comum da infancia, apresenta enfoque dramatico, pois os meninos também comem
para saciar a fome exagerada de afeto. “Os olhos mortos” nao apresentam reflexo de nada,
provavelmente, a ilustragdo de Santa Rosa ignora a face e o olhar dos garotos, identificando até

mesmo o perimetro das cabegas com o formato da jaca.

Tanto na fic¢do amadiana quanto na imagem visual, os pequenos sio expostos como
“bichos” a margem da sociedade cacaueira, nao ha familia que os oriente, ndo ha ternura que os
acalente. Em vista disso, os meninos que aparecem na narrativa e na ilustracio podem ser
considerados, tal qual Sergipano, borregos enjeitados, haja vista também o abandono de ordem
fisica e moral. Portanto, a auséncia de identificagao do desenho das criancas pode sugerir a
proximidade da infancia de Sergipano com a destes meninos, que viviam livres pelas fazendas de

cacau.

Consideragdes Finais

Com base na analise destas quatro figuras, ilustradas para Menino de Engenbo, V'idas Secas e
Cacan, este trabalho tragou ligeiro didlogo entre a imagem visual e a palavra escrita, tomando

como mote a personagem crian(;a.

Assim como as referidas narrativas conversam entre si, as ilustracbes também procuram
manter uma comunica¢ao, pois depéem a favor da imagem da crianga como um “borrego

enjeitado”, predominante nas primeiras narrativas do Romance de 30 do Nordeste brasileiro.
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A maquina do mundo e a arvore da vida:
alegorias da origem na literatura e no cinema

The world “s machine and the tree of life: the source allegories in
literature and cinema

Alessandra Cristina Valério
UNIOESTE

Resumo: A cosmogonia consiste numa tentativa de explicar a
origem do mundo e do universo, decalcando as suas leis
intrinsecas, revelando a dinamica de seu movimento. H4 muito
tempo, as mais diversas narrativas cosmogonicas (mitologicas,
religiosas e cientificas) buscam deslindar a genealogia da existéncia.
Entretanto, as explicagbes sobre a génese mais do que
proporcionar respostas definitivas sobre nossas origens revelam as
diferentes visdes de mundo do homem em seu transito historico e,
principalmente, os conflitos gerados pelo embate de divergentes
concepgdes como a cientifica e a religiosa. A arte, sensivel a esses
desdobramentos, capturou em diversos momentos esses conflitos
ontolégicos e, buscando dar lhes uma dimensao estética, muitas
vezes, forneceu dispositivos cognitivos alternativos aos da ciéncia e
da religido para a compreensio das questdes humanas mais
aflitivas. Nessa perspectiva, este artigo visa, numa abordagem
comparada, compreender a forma pela qual a linguagem artistica
reelaborou o conflito humano relativo a origem do universo por
meio da apropriacio de alegorias cosmogoOnicas de ordem
cientifica e religiosa. Para tal, foram eleitas as alegorias da
“maquina do mundo” a partir da releitura de Haroldo de Campos
em A Mdguina do Mundo Repensada (2000) e da “arvore da vida” no
filme homoénimo A drvore da 17ida (2011) de Terrence Malick.

Palavras-chave: Alegoria. Cosmogonia. Literatura. Cinema.

Abstract: The cosmogony is an attempt to explain the origin of the world and
the universe, pouncing its intrinsic laws, revealing the dynamics of their
movement. Long time ago, the most diverse cosmogonic narrative (mythological,
religions and scientific) seek to unravel the genealogy of existence. However, the
explanations abont the genesis, more than provide definitive answers about onr
origins, reveal the different worldviews of man in bis bistorical passage and
especially the conflicts generated by the clash of divergent views as scientific and
religions. Art, sensitive to these developments, captured at various moments
these ontological conflict and seeking to give them an aesthetic dimension often
provide alternative cognitive devices to science and religion for understanding the
most serions human affairs. From this perspective, this article aims from a
comparative approach, understanding the way in which the artistic langnage
reworfked human conflict on the origin of the universe through the appropriation
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of th cosmogonic allegories of scientific and religions order. For this, were elected
the allegories of the "world machine" from the reading of Haroldo de Campos
in the novel A Mdguina do Mundo Repensada (2000) and from the "tree of
life" in the eponymous film A drvore da vida (2011) by Terrence Malick.

Keywords: Allegorie. Cosmogonic. Literature. Movies.

A cosmogonia consiste numa tentativa de explicar a origem do mundo e do universo,
decalcando as suas leis intrinsecas, revelando a dinamica de seu movimento. Ha muito tempo, as
mais diversas narrativas cosmogonicas (mitoldgicas, religiosas e cientificas) buscam deslindar a
genealogia da existéncia: “Dos cantos de rituais ancestrais até as equacOes matematicas que
descrevem flutuagdes energéticas primordiais, a humanidade sempre procurou modos de
expressar seu fascinio pelo mistério da Criagao” (GLEISER, 1998, p.11). Entretanto, as
explicacOes sobre a génese mais do que proporcionar respostas definitivas sobre nossas origens
revelam as diferentes visdes de mundo do homem em seu transito histérico e, principalmente, os
conflitos gerados pelo embate de divergentes concepcdes como a cientifica e a religiosa. A arte,
sensivel a esses desdobramentos, capturou em diversos momentos esses conflitos ontolégicos e,
buscando dar lhes uma dimensio estética, muitas vezes, forneceu dispositivos cognitivos

alternativos aos da ciéncia e da religido para a compreensao das questdes humanas mais aflitivas.

Nessa perspectiva, este artigo visa, numa abordagem comparada, compreender a forma
pela qual a linguagem artistica reelaborou o conflito humano relativo a origem do universo por
meio da apropriagao de imagens cosmogonicas de ordem cientifica e religiosa. Para tal, foram
eleitas as alegorias da “maquina do mundo” a partir da releitura de Haroldo de Campos em A4
Meguina do Mundo Repensada (2000) e da “arvore da vida” no filme homoénimo A drore da Vida
(2011) de Terrence Malick.

O conceito de alegoria na modernidade que norteia esta analise estd ancorado nos
postulados de Benjamim em A origenz do Drama Barroco Alemao (1984). Pensada no ambito da
filosofia da linguagem, a alegoria é descrita pelo tedrico como um processo de constitui¢ao de
sentido que se funda numa relacao de arbitrariedade entre a palavra e o mundo, orientada por um
principio de subjetividade: "Cada pessoa, cada coisa, cada relacao pode significar qualquer outra.
Essa possibilidade profere contra o mundo profano um veredito devastador, mas justo: ele é
visto como um mundo no qual o pormenor nao tem importancia" (BENJAMIM, 1984, p.124).
Nesse sentido, pode-se relacionar a alegoria com o signo linguistico, ja que no mundo histérico as

“coisas” deixaram de ter sentido em si préprias; o "nome" nio “é” a coisa, e todos os elementos
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que envolvem a linguagem: as coisas, as palavras e o intérprete encontram-se, inevitavelmente,
submersos em historicidade. Por conseguinte, o significado alegérico resulta da relagdo subjetiva
entre signo e coisa, projetando o lastro da subjetividade subjacente a todo sentido no mundo

histoérico.

Diferentemente do simbolo, que remonta um sentido massivamente cristalizado, unitario
e legitimado e por isso dispensa a subjetividade na interpretacio, a alegoria aponta para a
descontinuidade, para o sentido histérico que nao admite a transparéncia, mas tem na
heterogeneidade seu principio constitutivo. Baseada no duplo principio de subjetividade e
historicidade, reciprocamente implicados, a alegorizagdo ocorre essencialmente como
fragmentacdo: "na esfera da intencdo alegérica, a imagem ¢ fragmento, ruina. Sua beleza
simbdlica se evapora, quando tocada pelo clardo do saber divino. O falso brilho da totalidade se
extingue" (BENJAMIN,1984,  p. 198).  Asleis que presidem a construgao alegorica
sao as da dispersao, a da separagao, leis que destroem e fragmentam a unidade. Tudo o que passa
pelo olhar alegérico se transforma imediatamente em fragmento e em ruina, rejeitando qualquer

ideia de totalidade.

O gesto alegorico retira o fragmento de seu contexto original e o reorganiza em novos e
diversos contextos. Por meio desse procedimento desdobrado de descontextualizagio e
recontextualizacdao, o alegorista sugere que o sentido atribuido ao fragmento na nova rede de
conexdes nao ¢ original ou inato, mas sim arbitrario. Nesse sentido, Peter Burger (1987, p.131-
132), ao decompor as etapas do gesto alegdrico, indica como primeiro passo, invariavel, a
fragmentacao e descontextualizagdao, pois o alegorista extrai um elemento do seu meio original,
isolando-o e despojando-o da sua funcio inicial: "o objeto ¢ incapaz, a partir desse momento, de
ter uma significacdo, de irradiar um sentido" (BENJAMIN, 1984, p. 205). O procedimento
permite verificar o invélucro histérico de sentido que envolve a trajetéria alegorica, fazendo com
que olhar analitico se volte ao passado e constate a presen¢a da temporalidade heterogénea e
multipla latente na alegoria. Desse modo, a constru¢do de sentido alegdrico pode ser tomada
como um modo recordagao e reconstituicao da memoria. Por meio dessa recordacio, a alegoria
resgata os objetos da transitoriedade neles produzidos pela perda de seu sentido original, ou seja,
“a vista da transitoriedade das coisas e a preocupagio de salva-las para a eternidade estao entre os

temas mais fortes da alegoria” (BENJAMIN, 1984, p. 246-247).

Logo, pode-se afirmar que a alegoria subsiste mais na forma, no significante enquanto o

conteudo provém de um resgate histérico, de um gesto desdobrado e simultaneo do autor de
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recuperagaodo passado sempre com vistas no presente, no agora. Desse modo, compreender as
alegorias “maquina do mundo” e “arvore da vida” implica conhecer os modos pelos quais as

obras que as incorporaram recriaram a tradi¢ao e atualizaram os sentidos historicos subjacentes.

A maquina do mundo repensada

O poema do tradutor e poeta concretista Haroldo de Campos é formado por 152 estrofes
mais uma coda de verso tnico, todo ele composto em "terza rima". Esta forma tornou-se famosa
a partir de Dante na Divina Comédia. Ela é constituida de versos decassilabos com esquema
titmico aba/bcb... nxn/n e, segundo Pécora (2000, p.32), “suas principais virtudes sio o
transporte continuo da rima que cria, sucessivamente, expectativas para o seu remate na estrofe
seguinte - e, além disso, a forte pontuagao légica de cada uma delas”. Para Toneto (2008), a terza
rima também remete a0 movimento incessante de busca do passado e concretizagdo do presente,
amarragao no agora uma vez que estabelece um continuo ir e vir com vistas no devir. E ainda em
relacao a linguagem:

Toda a organicidade do texto define-se pela extrema plasticizacdo da linguagem,
pelos jogos sonoros, erudicdo e refinamento do léxico, pela reinvencido da
tradi¢io. Sdo frequentes as clipses e as bruscas interrupc¢des dos versos. O
trabalho fénico desenha uma multiplicidade de rimas que se reiteram,
combinando-se de formas diversas, como o movimento de umcaleidoscépio: o

novo a partir do ja existente, rotacionando signos palpaveis pelo corpo do
poema-maquina, pela corporalidade densa da escritura (TONETO, 2008, p.70).

A obra ¢ ainda estruturada em trés cantos: o primeiro, referente a um "ciclo ptolomaico",
que apresenta 40 estrofes; o segundo, alusivo a "relagio" da evolucio da fisica de Galileu a
Einstein, com 39 estrofes; e o terceiro que retrata a "gesta do cosmos" ou, mais especificamente,
a hipotese do Big Bang, para o qual se reserva quase uma outra metade do poema, com 73

estrofes, mais a coda de um verso.

No canto I, Haroldo retrata a forma pela qual poetas tao distintos como Dante, Camoes e
Drummond apresentaram em seus poemas o contato do homem com um saber incomum,
sublime e total, veiculado pela contempla¢ao da totalidade da criagdo. A alegoria da “maquina do
mundo” surge, nesse canto, como modo de representacio da totalidade celebrada por Camoes,
em Os Lusiadas, e, posteriormente, retomada por Drummond, na tematica do poema “A maquina

do mundo”. Desse modo, a alegoria da maquina do mundo se constitui numa tentativa
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decompreensio do universo, por meio da relagio mitica entre o homem e a divindade desde a

Antiguidade, conservando-se, como se vera pela leitura do poema, nos paradigmas cientificos.

Ja no canto 11, a alegoria aparece imbricada com a histéria da ciéncia moderna. Aqui, o
autorreconta como as teorias fisicas primordiais da modernidade teriam estremecido as
concepgdes de mundo antigas, implicadas, também, nas representagoes de Dante e Camoes,
tornando obsoletas as teorias cosmologicas que serviram de base para estas representagoes. A
visio dantesca e a camoniana baseiam-se em uma visio de mundo ptlomaica, que advém das
ideias aristotélicas, amplamente usadas pela Igreja (GLEISER, 2000, p. 65). Haroldo de Campos
segue detalhando como a fisica de Newton e o determinismo de Laplace tornaram a figura da
“maquina” o principal paradigma de representagao da totalidade revelado pela ciéncia moderna.
O autor procura elucidar ainda como ¢ que a fisica contemporanea teria contribuido para que este
modelo de mundo fosse substituido pelo modelo do Big-Bang, na medida em que os cientistas
atuais passaram a questionar o privilégio antes concedido aos padroes de cientificidade

estabelecidos pela mecanica newtoniana e pela matematica antiga.

46. 1 .Espaco afora centelhando irruentes
2. ninguém fala hoje em dia em maquinaria
3. do mundo concentrando continentes

Segundo Toneto (2008), pode-se afirmar que a primeira parte do poema representa o
passado, o dialogo com o canone para a compreensao do presente; a segunda, o futuro. Para
realizar a travessia do Canto II, “sera necessario ser absolutamente novo, sera necessario navegar
outros mares, deixar-se levar pelo acaso e pela aventura e, possivelmente, por outros poetas”
(TONETO, 2008, p. 118). Desse modo, a questao da origem #/trapassa o signo e vai “ao céu” , por
isso a saga, a partir da estrofe 41, é ascensional: olhando para océu e deixando se guiar pela
agnose que o movimenta, “o poeta vence a lei da gravidade do seu préprio texto, que talvez
procure prendé-lo a literatura, e viaja para o espago, levando o canone junto com a pulsio de

perquirir e de desbravar fronteiras” (TONETO, 2008, p.119).

No Canto III, o poeta remata o relato iniciado nos Cantos I e II e passa a refletir acerca
das visoes de mundo com as quais se defrontou. A terceira parte de A mdquina do mundo repensada
(2000) resume-se nas indagacGes do eu-lirico diante do mundo observado e de seus mistérios,
quando chega, provisoriamente, ao fim de sua caminhada. Desse modo, ergue-se até um mirante
imaginario para observar a gesta do universo que se abrira perante seus olhos e, partir de entao,
sua voz ganha mais autonomia. As perquiri¢oes, feitas a partir da experiéncia vivida nos cantos

anteriores, buscam respostas para as suas proprias duvidas. No canto III, fica mais clara a
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analogia latente no texto entre a “maquina do mundo” e a “maquina do poema”, considerando
também que o enigma poético ¢ o processo criativo. Ou seja, o poeta busca a compreensao da
genealogia do universo porque, por meio dela, possa entender, enfim, a origem da palavra
poética. Assim a gesta do universo é também a gesta da palavra, o eco ouvido pela explosio do
Big-Bang podem remeter as multiplas vozes poéticas que ressoam da tradi¢ao e de um passado
que ressurge inteiramente novo, relido pelo presente. A constituicio da palavra do poeta se da
assim, de modo palimsestico, criando o novo a partir do velho, escrevendo presente sobre a

escrita da tradicao.

A arvore da vida

O filme A dmore da vida (2011) do diretor Terrence Malick organiza uma reflexdo
cosmogonica centrada na alegoria religiosa homoénima que corresponde a “arvore do
conhecimento” cujos frutos foram proibidos de ser consumidos pelo homem, na narrativa biblica
do génesis. O filme ¢é aparentemente irregular, descontinuo, optando pela nao-linearidade
temporal e prescindindo de conexoes logicas de causalidade. Sua apresentagao é organizada em
uma estrutura poética, cujas relagoes entre os fatos sio captadas de forma estética, por meio de
associacdes imagéticas, ritmicas, sonoras, € conceituais, mas sem afirmacOes diretas e rigores
silogisticos. Devido a essa estrutura nao convencional, o filme recebeu a Palma de Ouro em

Cannes (2011), mas foi rejeitado por grande parte do publico.

A obra de Malick pode ser apreendida em trés momentos aparentemente autonomos, mas
que se relacionam numa cosmogonia totalizadora. Trata-se, num primeiro momento, do resgate
memorialistico de Jack, filho mais velho dos O’Brien, uma familia americana tipica dos anos 50.
Confrontado pela morte do irmao mais novo, Jack adulto mergulha no passado, no universo das
tensoes familiares, buscando compreender como assimilara os valores conflitantes do pai e da
mae. Jack mantinha uma relacio ambigua no limiar do amor e do édio com o pai, de quem
dependia, mas cuja aspereza o exortava. Os ensinamentos do pai, em confronto com os a mae,
ensinavam ao garoto o valor da forga, da esperteza e da determinagao. Pode-se dizer que o leque
valorativo do pai corresponde aos valores humanisticos e individualistas que gozam de amplo
prestigio e sio os fundamentos da sociedade norte-americana. O livre-arbitrio, o poder das
escolhas, a for¢a do individuo em detrimento do coletivo siao o baluarte da visio de mundo que o
pai se esforca para repassar a Jack. Ja a mae tenta lhe ensinar o caminho da Graga, das forgas

supra-individuais, da solidariedade, da caridade e da bondade, em suma, os valores religiosos.
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Paralelo as indagacdes de Jack, Malick intercala belissimas imagens da origem do mundo
segundo a teoria do Big-Bang. A gesta do universo desde a grande explosiao, passando pela
formacdo das galaxias e a evolugdo das espécies é acompanhada de imagens poéticas e musica
sacra (“Lacrimosa 2” de Zbigniew Preisner que é um lamento pela perdicio do homem e uma
ora¢ao pedindo misericérdia). As temporalidades do cosmos e da memoria de Jack sdo, entio,
convergidas para um ponto comum: um tempo-zero, uma espécie de apocalipse em que o
protagonista adulto encontra o protagonista crianga, pai, mde e irmdo morto sao todos
reencontrados num espago em que nao se distingue passado, presente e futuro, uma quarta
dimensao. Tal dimensao pode remeter tanto para o depois da morte quanto para antes de tudo, é

o conhecimento divino, sublime da arvore da vida, ¢ a maquina do mundo aberta.

A maquina e a arvore: é possivel haver ascese na agnose?

O primeiro ponto de dialogo entre as obras é sem duvida a estrutura alegérica geradora
de belissimas imagens que tem como matriz as teorias da fisica contemporanea e a recuperagao
discursiva de outros artefatos pertencentes a tradicdo. Assim se A mdquina do Mundo Repensada
(2000) dialoga com as obras de Dante, Camoes e Drummond, a Arore da vida (2011) também
resgata, no plano técnico, A odisseia no espago (1968) de Stanley Kubrick, principalmente, pela
opgao de evitar a computagao grafica e preferir as imagens em alta defini¢do ou obtidas a partir

da manipula¢ao de liquidos e substancias quimicas.

Mas ¢é a teoria do Big-Bang a eleita pelo cineasta e pelo poeta que se encarregara de
engendrar as imagens fundamentais e também é contraponto essencial para “qui¢a desenigme-se
o dilema!” (CAMPOS, 2000, 42-3) ou ilumine a face escura e dramatica da condi¢do humana:
“Luz da minha vida, eu procuro por vocé, minha esperanca” (fala da mae que atravessa a

memoéria de Jack).
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44.1 do primogénito estrondo inouvido
2. explodir que arremessa pé de estrelas
3. fervente caldo césmico expandido

45.1. feito de fogo liquido ou daquelas
2. cristalfluidas nonadascomburentes
3. a resolver-se em sopa de parcelas

A teoria do Big-Bang, segundo Gleiser (1998) permitiu a descoberta de que o universo
esta em constante expansao. Isso levou os cientistas, a partir da década de 40, a darem um passo
importante para a apreensio da totalidade do universo, uma vez que sabendo que o universo esta
em constante expansio é possivel compreender como se originou e qual a trajetéria percorrida.

Até entido, o homem s6 conseguia apreender alguns aspectos dessa totalidade. Contudo, a
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compreensio da origem em si, do que ocorreu momentos antes ou depois da grande explosiao
césmica nao poderia ser circunscrita a experimentos e observagdes cientificas, pois nao haveria
modos de se reproduzir tais condi¢oes iniciais do universo. Isso coloca em xeque o préprio

estatuto da pesquisa cientifica que ndo tem como comprovar suas hipoteses.

O que o modelo do big-bang sinaliza é que, depois de séculos de crencas na
ordemdeterminista, de um universo criado a partir de um demiurgo (inclusive
para Newton, como severa), descobre-se o processo pelo qual foi criado, mas a
sua compreensao nio se tem acesso,pois o universo ¢ dinamico e instavel e é
um espac¢o continuo; dada essa geometria e aorquestragao continua do cosmos,
ainda ndo ha aportes da fisica suficientes para entendé-lo,para entender a sua
gesta. As duvidas tornaram-se maiores com os avancos dos estudos;descobriu-
se que o processo de geragdo do universo ¢ irreversivel e estd associado a um
vacuoquantico, que ¢ o estado de menor energia de um sistema; nesse estado
fundamental, no lugarde umasingularidade, tem-se instabilidade engendrada
pela grande explosio inicial (GLEISER, 1998, p. 390).

Assim, se a “maquina do mundo newtoniana” niao pode mais explicar a confabulagio do
universo, tampouco a teoria contemporanea do Big-Bang parece eliminar todas as incertezas. De
modo que, se no poema de Haroldo, como ja dito antes, o canto III tem um aspecto ascensorial,
de olhar para cima, para céu em busca de respostas outras, na pelicula de Malick as tomadas do
plano inferior para o superior que permeiam todo o filme parecem também apontar para a

necessidade de se encontrar outros caminhos.

A figura da mie aponta o tempo todo para o filho aquilo se esconde, que se oculta: seja o
rosto por tras da cortina, o corpo por debaixo da roupa, o passaro entre os galhos da arvore, o
céu por entre as nuvens. O caminho da mae se dirige para o transcendente, para a busca daquilo
que nao se entrega facil, do conhecimento latente na natureza, aquilo que a cognicio nao
apreende. Ja o pai indica o chio, o terreno, a légica, aquilo que se deve fazer com determinagao e
forga para atingir o objetivo. O pai é racional, sua légica é causal, determinista. Numa cena muito

interessante, opai entra na igreja ensinando aos filhos o valor de se ter metas e tomar agdes
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coerente com os objetivos a ser alcangados e, paralelo ao seu discurso, esta o sermio de Jo,
proferido pelo padre, que enfatiza as agoes divinas em detrimento da vontade humana,

quebrando a légica causal estabelecida pelo pai.

Mas se a voluntariedade humana é posta sob suspeita através da figura paterna, a fé e a
religiosidade da mae também sio confrontadas com a perda do irmio de Jack. “Ele esta nas
maos de Deus agora. Mas ele sempre esteve nas maos de Deus”, é a fala da mae quando recebe a
derradeira noticia. Curiosamente, neste momento do filme, em que o homem se depara com o
inexoravel de sua finitude, é que se deflagram a cenas do Big-Bang, a teoria da infinitude do
universo. A pergunta implicita é: Como seres finitos e limitados podem compreender a grandeza

de um universo infinito?

A resposta de A drvore da vida (2011) ¢é essencialmente religiosa, sugere a necessidade de
transcendéncia, aponta para o céu. Ja A Maquina do Mundo Repensada (2000) de Haroldo de

Campos mostra um eu-lirico agnoéstico:

41.1 ja quisera no limen do milénio
2. nimero trés testar noutro sistema
3. minha agnose firmado do convénio

Assim, em detrimento do medo dantesco, da empolga¢ao camoniana e do ceticismo de
Drummond, Haroldo de Campos responde com acidia aos desafios cosmogonicos do terceiro
milénio. Segundo Pécora (2000), a mistica ¢ essencialmente intelectual “que anuncia o "dom" ou
"estigma" da "reflexdo sem cura"; mesmo que possam produzitr excessos como os que levem a
busca de "pélo em ovo" ou de "chifre na cabe¢a/ do cavalo". E a grande questdo que prevalece,
nas palavras de Pécora (2000) “F possivel haver ascese na agnose?”’O dltimo verso, a coda,
parece responder provisoriamente a questao “O nexo o nexo o nexo o nexo o nex’ (CAMPOS,
2000, 153.1). Nex significa morte ou fim em latim mas que na estrutura do verso remete

novamente ao inicio, ou seja, a resposta pode estar na origem de tudo.

Consideragdes Finais

A “maquina do mundo” e a “arvore da vida”, como alegorias, representam duas grandes
narrativas de explicacao de uma grande questao humana: a das origens. Ciéncia e religido, embora
tenham seguido caminhos distintos, tentaram e ainda tentam responder a agonica questao da

génesis do universo, da existéncia de Deus. A arte, no caso, a poesia haroldiana e a pelicula de

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 281



Malick servem de espaco mediador desses grandes conflitos, palco de encenagao dos discursos

opostos e de reatualizacio do drama.

Como vimos, a saida da poética de Haroldo de Campos aponta para a agnose, para a
condi¢do de ser eternamente autorreflexivo “sigo o caminho? Busco-me na busca?” (CAMPOS,
2000, 150.3) como estatuto irreversivelmente humano. Malick sugere um resgate religioso que
contorne o racionalismo mecanicista e relativize o voluntarismo humano. Ambos situados no
limiar do terceiro milénio, engendrando passados e construindo presentes para assim quem sabe

pensar o futuro.
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O outro eu como inimigo: O Homem Duplo de
Saramago e sua adaptacao para o cinema

The other me as an enemy: “O homem duplo” of Saramago and his
film adaptation

Sharmilla O'hana Rodrigues da Silva
UFPI

Resumo: Ao assistir a um filme, o professor Tertuliano Maximo
Afonso percebe-se idéntico a um dos atores, Anténio Claro. Apds
se encontrarem, “trocam’” sua vidas por um momento, mas um
acidente torna a permuta permanente. Este ¢ o enredo de O homem
duplicado, do escritor portugués José Saramago, publicado em 2002.
Sendo assim, o objetivo deste artigo é analisar Eneny, adaptagao
para o cinema do citado romance, a partir da tematica do duplo,
metafora da perda de identidade. A pesquisa é dividida em etapas,
nas quais discutimos a teoria presente no texto de Saramago e
verificamos as transformacgdes realizadas na passagem do texto
escrito para o audiovisual. A adaptacio ¢é um processo de
reconstrucao textual em que o individuo insere suas interpretacoes
e experiéncias. Logo, a versdo filmica de O homem duplicado se
configura como uma leitura diferente — neste caso, do diretor
canadense Denis Villeneuve e do roteirista espanhol Javier Gullon.

Palavras-Chave: Literatura. Cinema. Adaptacao. O homem

duplicado.

Abstract: When watches a movie, the teacher Tertuliano Mdaximo Afonso
notices himself identical t one of the actors, Antonio Claro. After a meeting,
they " their lives for a moment, but an accident mafkes the permutation
permanent. This is the plot of O homem duplicado, by Portuguese writer José
Saramago, published in 2002. Like this, the objective of this essay is analyze
Enemy, movie adaptation of the mentioned novel, from the dounble theme,
metaphor of identity loss. The research is divided in stages, in which we discuss
the theory present in Saramagos’s text and check the transformations carried
out in the passage of the written text to the andiovisual one. Adaptation is a
process of text reconstruction in which the individual inserts his interpretations
and experiences. So, the film version of O homem duplicado sets as a different
reading — in this case, of Canadian director Denis Villenenve and Spanish
screemwriter |avier Gullon.

Keywords: Literature. Cinema. Adaptation. O homem duplicado.
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1 Consideragdes Iniciais

Certo dia, a0 assistir a um filme recomendado por um colega, o professor Tertuliano
Maximo Afonso percebe-se idéntico a um dos atores, Anténio Claro. Apds se encontrarem,
“trocam” sua vidas por alguns instantes, mas um acidente torna a permuta permanente. Este 6

enredo de O bomem duplicado, escrito pelo portugués José Saramago e publicado em 2002.

O romance aborda a tematica do duplo — termo que, na Psicanalise, é usado para se
referir a projecao, real ou nao, que o individuo faz em relagao a vida idealizada; alguns falam em
criagdo de uma segunda personalidade. O duplo tem, muitas vezes, como objetivo a fuga da

realidade e forc¢a o individuo a autopercepgao.

Enemy, tilme langado em 2013, é a adaptagdo para o cinema do texto de Saramago. Nele, o
diretor canadense Denis Villeneuve e o roteirista espanhol Javier Gullén, proporcionam uma
visao diferente da mesma estoria; ou seja, uma releitura ou sua interpretagao. A presenca dos dois
homens idénticos continua 1a, desta vez permeada de outros simbolos. Além de mudangas
consideradas basicas — como, por exemplo, nomes dos personagens e da cidade — vemos o uso

da criatividade por parte dos realizadores do filme.

Sendo assim, o objetivo deste artigo é analisar Eneny, adaptagiao para o cinema do citado
romance, a partir da tematica do duplo, metafora da perda de identidade. A pesquisa é dividida
em etapas, nas quais discutimos a teoria presente no texto de Saramago e verificamos as

transformagoes realizadas na passagem do texto escrito para o audiovisual.

Acreditamos que a adaptacdo de textos literarios para o cinema sofre transformacoes
necessarias devido também a aspectos técnicos (or¢amento, tempo na tela, etc) e que Villeneuve e
Gullon, bem como outros diretores e roteiristas, sao leitores que apresentam em seus trabalhos

suas impressoes sobre o material lido.

2 Conceituando “o duplo”

Comecemos por definir o “duplo” em termos psicolégicos. A expressao “o duplo” foi
usada pela primeira vez na area médica em 1914, pelo psicanalista Otto Rank, para se referir a
uma forma de negagao “[...] contra o sepultamento do self diante da existéncia da pulsio de

morte” (ZIMERMAN, 2008, p. 111). A alma imortal seria o primeiro duplo do corpo.
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Podemos, neste sentido, encarar o duplo como imortalidade ou como morte. Isto ¢, a
principio, “o outro igual a mim” permite a contemplacdo; a partir disso, pode surgir o horror.
Assim explica Delorenzo (2007, p. 59) “|...] a figura do semelhante se, por um lado, assegura ao
eu sua imortalidade, por outro, anuncia ameacadoramente sua morte”. Esta tltima idéia esta

presente em O homen duplicado.

O duplo pode existir em uma realidade simbdlica, resultado, porém, da presenga real de
duas pessoas: “[...] uma inscricao simbolica, provocadora de sua divisao, a partir, no entanto, de
uma presenga real” (LIMA, 2005, p. 96). Nesta teoria, o duplo surge de uma personalidade
“fisica” atuante em determinado tempo e espago. Em Saramago, isso pode ser entendido na

criagao de um outro idéntico ao protagonista que, para ele sio dois individuos distintos.

Zimerman (2008, p. 111) afirma ainda que quando nao ha diferenciagdo — entre o
individuo e sua “cépia” — o sujeito se espelha no outro, passando a adotar o novo “modo de
vida” como seu. E o que fazem os principais personagens de O homem duplicads. Adotam, por
algumas horas, o estilo de vida um do outro quando percebem nio haver distin¢iao entre eles.
Assim, o duplo, segundo Delorenzo (2007, p. 60-61), abriga “[...] todas as expectativas frustradas
do ideal do eu, todas as aspiragdes nao cumpridas, todos os desejos que a imaginacio nao se

resigna a renunciar’’.

Logo, o duplo pode ser compreendido como a recusa do real. O homem nao consegue
reunir em uma Unica existéncia todas as qualidades desejaveis; por este motivo, tenta se opor a
sua realidade, ndo admitindo este inevitavel. Diante da realidade desagradavel, nega-a usando o
mecanismo da ilusdo. Sua cépia ou projecao: “[...] resulta do dilaceramento do sujeito consigo

mesmo, a partir da ilusoria presenga do outro” (OLIVEIRA, 2001, p. 23).

Por outro lado, entende-se o duplo como “[...] uma alma gémea de forte proximidade e
afeto” (WALKER, 1998, p. 61). Ou seja, ha uma relaciao de ajuda muitua que beneficia ambos os
envolvidos na tal dualidade simbolica. Walker exemplifica o conceito através de “mitos
literarios”, como Aquiles e Patroclo, em I/ada, Frodo e Sam, em O senhor dos anéis, e os dois

protagonistas de O principe ¢ o mendigo. O duplo, nesta visao, baseia-se na camaradagem, que

funciona como aspecto positivo, de existéncia fisica comprovada.

Entretanto, a maioria dos estudos pesquisados teoriza sobre o duplo como elemento

ilusério, nao-real. Usado também como sinonimo de alma gémea e de alter ego, o individuo ao
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criar seu duplo teria como objetivos: “1. Manter sob controle, no exterior, os objetos de seu
mundo interior. 2. Manter a nega¢ao de que existe uma realidade diferente do seu préprio eu.”

(ZIMERMAN, 2008, p. 111).

Neste sentido, a projecio de outra personalidade estaria na necessidade de resolver
conflitos internos que influenciam a vida exterior. O duplo se “encaixaria” perfeitamente nesta
realidade. Por outro lado, ao rejeitar o duplo, o individuo estaria afirmando sua aceitagdo da
realidade: “[...] o duplo constitui, com efeito, uma espécie de elemento revelador do real [...]: ele
figura decerto um puro nao-ser, mas ¢ por intermédio de sua propria negacao que o real vem a

ser reconhecido nele mesmo” (OLIVEIRA, 2001, p. 31).

O duplo permite a autopercepgao — que, de acordo com alguns especialistas, ¢ aspecto
positivo da criacao da nova identidade; porém, “[...] Para crescer através do duplo, ¢é preciso que a
pessoa esteja aberta para a sua fun¢iao de guia da alma” (WALKER, 1998, p. 62). Ao mesmo
tempo, deparamo-nos com o lado destrutivo de qualquer arquétipo. E o caso do texto que
analisamos: o duplo visto como ameaca. Em O homen duplicado, o duplo é um “competidor”, pois

¢ o lado negativo da personalidade; encarada como um desafio que precisa ser superado.

3 O duplo em O homem duplicado

Schwartz (2004, p. 163) nos explica que, na literatura, o fenémeno da duplicidade se
manifesta em personagens semelhantes na aparéncia fisica ou que compartilham ou que tém
conhecimentos ou experiéncias em comum ou que se identificam com outros sujeitos, colocando

em davida sua prépria subjetividade — tal é o caso de O homem duplicado.

Alguns defendem o duplo como elemento ilusério; ou seja, é a imagem que o individuo
tem dele proprio: “[...] o duplo esta presente no proprio homem [...] entdo o uno tem potencial
imanente para ser multiplo” (BASTAZIN, 20006, p. 37). Assim, ocorre na narrativa de Saramago,
na qual Tertuliano se depara nao apenas com Anténio, mas também com outro duplo no final da

trama.

No romance do escritor portugués, o duplo, na maioria dos estudos que lemos,
representa a perda de identidade em um mundo coletivo. Ao se deparar com seu outro eu, o
individuo — neste caso, o protagonista Tertuliano — pée em davida todas as referéncias que tinha:

“[...] a presenca do igual desconstréi o sentido de identidade particular” (CORSO, 2000, p. 15),
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levando-nos a concluir que o individuo ja ndo apresenta caracteristicas que o distinguem de

outros.

Schwartz defende a mudanga interior sofrida pelo protagonista ao se deparar com o seu
duplo. Para ele, a violéncia do encontro e, por consequéncia, do confronto se faz entio,
necessaria, para o seu amadurecimento — ousamos dizer renascimento de Tertuliano, que dali em
diante passa a viver de modo mais significativo — pelo menos, até o surgimento de um segundo
duplo. A alteridade simbdlica que proporciona a afirmacgao da individualidade, onde “[...] o plural

constroi o singular” (SCHWARTZ, 2004, p. 164).

Sobre o aspecto psicolégico do fendémeno, Bastazin (2006, p. 38) argumenta que
imaginacao ¢é a primeira expressao da liberdade e, segundo esta autora, o homem sé se realiza
quando ¢ livre. O individuo esta preso pelos papéis que as institui¢des sociais lhe impoem. Ao se
projetar em outro, esta tentando se livrar das amarras que o prendem. No caso de Tertuliano, da
vida sem aventuras e expectativas. Claro é seu oposto — ¢ um ator, portanto desinibido e atrevido

em seus designios. Assim segue a descri¢ao do protagonista, o professor:

[...] anda muito necessitado de estimulos que o distrafam, vive s6 e aborrece-se,
ou, para falar com a exactiddo clinica que a actualidade requer, rendeu-se a
temporal fraqueza de 4nimo ordinariamente conhecida por depressio. |...] o que
sucede ¢ que tudo me cansa e aborrece, esta maldita rotina, esta repeticao, este

marcar passo [...]. SARAMAGO, 2008, p. 7-10).

Tertuliano também poderia estar a procura de uma nova identidade, ndo mais se
aceitando como o pacifico professor de Histéria — uma busca obsessiva. Antes mesmo de
conhecer Anténio Claro, Tertuliano muda o préprio modo de se comportar. Assim, o0s
individuos envolvidos na duplicidade sio conscientes de que tém suas particularidades — ou seja,
percebemos suas diferencas, eles sao diferentes em suas formas de agir. Mas os personagens de O
homem duplicado parecem ndo aceita-las — a troca de identidade comprova isso. E como se

quisessem desfrutar do desconhecido.

Em quase todos os textos de Saramago, deparamo-nos com personagens de identidades
conturbadas “[...] que precisam do contato e do confronto para adquirir um estado de equilibrio
existencial” (SCHWARTZ, 2004, p. 164). Neste sentido, buscam o diferente para se completar,

adotando por duplicagdao ou assimila¢do os aspectos e caracteristicas do outro.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./jun, 2015. 287



Corso acaba por considerar o texto como uma representacio de individualidades
fragmentadas: “[...] o subjetivo do escritor e das personagens faz com que possamos
compreender seu texto nao como uma afirmagao psicologista, mas sim, como falas comuns e

conflituosas de uma sociedade desordenada” (CORSO, 2006, p. 34). Em uma cidade com

milhares de habitantes, Tertuliano e Anténio se encontram, aparentemente, por acaso.

4 Conceituando a adaptagao

A adaptagao da literatura para o cinema consiste em resumo consiste na transposicao de
signos unicamente verbais para outros, principalmente imagéticos. Sendo assim, percebemos uma
transformagdo no significado dos materiais de ambos os meios de comunica¢ao. Sabemos que
uma estoria nunca ¢ contada da mesma maneira que a primeira vez e dai concluimos que somos
recontadores; ou seja, ajustamos enredos ao gosto do nosso publico: “[...] a arte deriva de outra
arte; as historias nascem de outras historias” (HUTCHEON, 2011, p. 22). Em relacdo ao texto
literario, ouvimos e lemos discursos que lhes consideram melhores ou superiores aos filmes que

neles sao baseados.

Se ja conhecemos a intertextualidade, devemos considerar que no processo de criagdo de
um novo texto, varios aspectos estio incluidos — um deles é a propria interpretagio do autor
deste novo texto e sua intencao ao produzi-lo. Em Enemy, temos um filme resultado das
impressOes causadas pelo romance O homem duplicado. Porém a “primeira regra” da adaptagao

entre literatura e cinema parece ser a da fidelidade:

[...] e é errdneo apresentar a fidelidade como uma sujeicdo, necessariamente
negativa, a leis estéticas alheias. O romance tem, sem duvida, seus préprios
meios, sua matéria e a linguagem, nio a imagem, sua a¢do confidencial sobre o
leitor isolado ndo ¢ a mesma que a do filme sobre a multiddo das salas escuras.
Mas justamente as diferencas de estruturas estéticas tornam ainda mais delicada
a procura das equivaléncias, elas requerem ainda mais invencdo e imaginacio
por parte do cineasta que almeja realmente a semelhanca. Pelas mesmas razoes
que fazem com que a traducio literal ndo valha nada, com que a tradugio livre
demais nos pareca, a boa adaptacdo deve conseguir restituir o essencial do texto
e do espirito. (BAZIN, 1991, p. 94-90).

Nunca teremos uma adaptagao “fiel” ao livro por motivos também técnicos, tals como
or¢amento do filme, tempo na tela, atuacdo dos intérpretes, etc; o essencial, porém, permanece —

o enredo.
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Como veremos, em Enemy, os dois protagonistas de O homem duplicado estio 1a na mesma
situa¢ao, mas o desenrolar e o final das estérias sao diferentes. Diretor e roteirista permitiram que
o telespectador trilhasse o mesmo caminho que o leitor, num processo de reconstrucio do
significado através de pistas cuidadosamente planejadas. Alguns detalhes foram simplificados ou
retirados, enquanto outros foram ampliados ou acrescentados, pois “Muitas adaptagdes bem
sucedidas valeram-se do material original simplesmente como um ponto de partida” (SEGER,

2007, p. 25).

As adaptagdes sdao praticas artisticas presentes ha muito tempo em nossa sociedade.
Como exemplos, citamos O rapto das sabinas, parte da histoéria de Roma, que serviu como tema
para varias expressOes artisticas — como a escultura de Giambolona e a pintura de Nicolas
Poussin, dos séculos XVI e XVII. William Shakespeare se apropriara de textos de outros menos
conhecidos, dando-lhes “nova roupagem”. Segundo estudiosos, essas recriagdes eram freqiientes
no mundo literario. Neste sentido Stam (2008, p. 19) defende a adaptacio que aqui analisamos:
“[...] se na literatura a ‘originalidade’ ja nao é tao valorizada, a ‘ofensa’ de se ‘trair’ um original, por

exemplo, através de uma adaptacao infiel, é um pecado ainda menor™.
5 ¢ 5

Sio fas que desejam homenagear suas obras favoritas, outros que pretendem oferecer
outras interpretagdes a partir da mesma, outros ainda que querem contesta-las. Enfim, as
transformagoes sao feitas em géneros variados — teatro para Opera, de poesia para narrativa, de
musica para romance. Qualquer estoria da uma boa estéria, basta saber conta-la. Neste terreno,

nao tratamos de reproducao, visto que:

[...] O cineasta ja nio se contenta em plagiar — como fizeram, afinal das contas,
antes dele — Corneille, La Fontaine ou Moliere; propde-se a transcrever para a
tela numa quase identidade, uma obra cuja transcendéncia ele reconhece a prior.
[...] por mais aproximativas que sejam as adaptacOes, elas ndo podem causar
danos ao original. (BAZIN, 1991, p. 83 ¢ 93).

O objetivo da adaptacdo seria aproveitar a presenca de uma estéria ja conhecida, e nao
necessariamente sua estrutura completa. O original funciona como ponto de partida para uma
nova narrativa. Ha uma relagao entre ambos, mas de cumplicidade, em que uma apenas se refere
a outra, mas nao ¢ ela. O adaptador, roteirista e diretor, assumem o resultado de uma alteracio.
Em Ewnemy, vemos também a alteracao dos simbolos oferecidos por Saramago, visto que “[...]

Pode ser necessario sacrificar determinado tema para que outros temas fiquem mais claros e
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acessiveis” (SEGER, 2007, p. 27). No filme, vemos o predominio de um tema que é contrario,

como querem alguns, aquele presente no livro.

Hutcheon (2011, p. 29-30) conceitua a adaptagdo a partir de trés aspectos: no primeiro,
trata-se de um produto ou transposi¢ao anunciada de uma obra, que pode envolver mudanga de
midia ou de género ou ainda de contexto — a mesma estéria recontada sob ponto de vista
diferente que por consequéncia cria também uma interpretacao igualmente distinta. Enemy é tudo

isso. Gullon e Villeneuve assumem que se basearam no romance.

No segundo aspecto, a adaptagao ¢ resultado de um processo de criagao, ou seja utilizar o
que ja existe como matéria-prima para uma nova obra. E no dltimo, ¢ vista na perspectiva da
recep¢ao, em que o telespectador — no caso da relagao entre literatura e cinema que aqui tratamos
— reconhece o filme como uma repeti¢ao com variagoes do livro. A adaptacao ¢ uma obra que

deriva de outra, mas nao secundaria. Ela vive independentemente.

Ha ainda os que véem a adaptagdo cinematografica de textos literarios como benéfica,
defendendo que nao ha concorréncia entre as artes; ao contrario, uma pode multiplicar o publico

da outra.

Nao defendemos a idéia de adaptagao como copia, mas como produto da imaginagao, um
processo de apropriagao no qual o mais importante é o uso que se faz de um texto ja existente.
Como Stam (2008, p. 22), acreditamos que elas fazem parte de um universo artistico que permite
referéncias intertextuais, com textos gerando outros textos em uma reciclagem continua, sem
uma origem oficialmente conhecida. Neste caminho, veremos que a proposta de Villeneuve e

Gullon caracteriza-se como criativa, autdbnoma e exclusiva.

5 O duplo em Enemy

Selecionamos trechos do romance de Saramago que julgamos serem os mais relevantes

, . , 1 4 ;o .
para compara-los com cenas do filme de Villeneuve e Gullén.” E necessario enfatizarmos que a
duplicidade surge antes mesmo do encontro entre os personagens do citado livro. Antes de

assistir ao filme, Tertuliano reclama de sua vida pacata e vé “pessoas” em sua casa.

1 As passagens do filme foram transcritas da legenda em portugués.
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Em O homem duplicado, inicialmente, temos Tertuliano na loja de aluguel de fitas,
relembrando o leitor a razao de estar ali — a insisténcia do professor de matematica em relagao ao
filme. Chega a casa com o objeto, mas hesita em assisti-lo, pois prefere livros a filmes. Depois,
diante da segunda exibicdo do filme, percebe um ator fisicamente idéntico a si: “[...] Tirando
umas leves diferencas, pensou, o bigode sobretudo, o cabelo de corte diferente, a cara menos

cheia, ¢ igual” (SARAMAGO, 2008, p. 21). Igual a Tertuliano cinco anos antes.

Em Enemy, temos imagens desconexas (um homem dentro de um carro, uma mulher
gravida e homens assistindo a um show de mulheres nuas). Depois, vemos Adam, um professor
dando aula sobre Roma antiga. Em narrativa em gff; ele repete o assunto combinado com duas
imagens de sua rotina: a sala de aula e a mulher com quem se relaciona. Ele é sério e parece

desanimado.

Outro professor, entdo, indica-lhe um filme, que nido parece lhe interessar a principio.
Adam parece viciado em trabalho. Ele a mulher parecem distantes um do outro. Diante da
proposta de fugir da rotina, aluga e assiste ao DVD sugerido. Porém, s6 da importancia ao filme

na segunda vez que assiste a ele quando percebe sua semelhanga com um dos atores.

No dia seguinte, 0 homem vai para a escola, desta vez falar sobre ditaduras e o controle
que elas exercem na sociedade. Discursa para seus alunos: “Foi Hegel que disse que os grandes,
maiores eventos do mundo acontecem duas vezes ¢ entdo Karl Marx adicionou: a primeira vez
foi uma tragédia, a segunda foi uma farsa” (ENEMY, 18m-18m25s). Na cena seguinte, esta

diante de sua imagem/ seu sosia no video.

Em Saramago, depois de perceber alguém semelhante a ele, Tertuliano assiste novamente
ao filme, compara-se ao ator e procura descobrir o nome deste, buscando na loja outros filmes da
mesma produtora. A revelagdo causa-lhe desespero, chegando a pensar ser um erro. Surgem as
duvidas sobre se deve procurar o outro ou ndo. Na escola, o professor de matematica diz ter

percebido a semelhanga, mas Tertuliano aparenta tranquilidade na conversa.

Em seguida assiste a todos os filmes alugados posteriormente, com o objetivo de
descobrir a identidade do ator. Surge, entao, Maria da Paz, ex-mulher de Tertuliano, que ainda o
ama. Estdo envolvidos em uma relagio mal resolvida, na qual ela insiste que tenha um final feliz.
Curiosamente, ¢ o duplo que vai unir este casal. Porém, Tertuliano nunca trata com ela da

existéncia do outro. Quando a mulher questiona sobre os filmes, ele mente.
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Finalmente descobre o nome do ator: Daniel Santa-Clara — que, na verdade, ¢ a alcunha
artistica de Anténio Claro. Vemos aqui mais uma vez uma referéncia ao duplo. Daniel é
personagem criado por Anténio. Um se apresenta confortavelmente em publico; o outro é
protegido pela privacidade. Esta é o que impede Tertuliano de encontrar o ator com facilidade.
Fez trés ligacoes telefonicas até falar, sem saber, com Helena, esposa de Anténio. Em uma das

comunicagOes anteriores, insinuam a existéncia de outro duplo:

[...] Da fortissima perturbagdo que lhe causara a noticia de que um
desconhecido andava também a procura de Daniel Santa-Clara ficara-lhe uma
certa sensacdo de desconcerto como se se encontrasse diante de uma equagio

do segundo grau depois de se ter esquecido de como se resolvem as do
primeiro. (SARAMAGO, 2008, p.104).

Em Villeneuve e Gullén, Adam anota todos os nomes dos créditos finais do unico filme a
que assistiu e sai a procurar cada um na internet — recurso nao citado por Saramago, apesar de ja
existente na época de publicagio do romance. Encontra Daniel Saint Claire. Assim como
Tertuliano procura outros filmes com o mesmo ator para confirmar a semelhanga na aparéncia

fisica — e se desespera com o resultado.

Em O homem duplicado, o préximo passo do protagonista é escrever uma carta “de fa”
assinada por Maria da Paz. O objetivo é descobrir o endereco do ator através do objeto. A
mulher, porém, nem desconfia das inten¢ées de Tertuliano. Chega a carta-resposta e o
protagonista vai, disfarcado com um bigode, a procura de seu duplo: “[...] A Tertuliano Maximo
Afonso desassossega-o agora a possibilidade de ser ele o mais novo dos dois, que o original seja o
outro e ele nao passe de uma simples e antecipadamente desvalorizada repeticao” (SARAMAGO,

2008, p. 155).

Em Enemy, o professor também procura disfarce, desta vez apenas 6culos escuros, pois ja
tem barba e bigode — em Saramago, ¢ o ator quem os “possui”’. Ainda no filme canadense, no
prédio da produtora que realiza os filmes de Saint Claire, o professor é “reconhecido” por
alguém, o seguranca do prédio, e é chamado de Anthony. Diante do nervosismo, ele ouve: “Vocé
age como se fosse outra pessoa” (ENEMY, 25m10s). Em seguida, Adam descobre o endereco do
ator, vai até la e liga para a residéncia para ver se tem alguém. Assim como em O homem duplicado,

uma mulher atende e o confunde com Anthony. A semelhanca agora esta na voz.
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Em Saramago, depois de alguns dias, finalmente Tertuliano e Anténio se falam por
telefone e o professor adianta o assunto da conversa. Rapidamente, descrevem suas semelhancas
fisicas; mas o ator, assustado, nega querer o encontro e ameaga chamar a policia. Dias se passam
e o ator relata a mulher o ocorrido e logo depois decide investigar. Assim, Anténio marca

encontro Tertuliano em um lugar afastado da cidade.

Em Villeneuve e Gullén, na segunda ligagao, o professor consegue falar com Anthony.
Nio sabemos o que combinaram neste didlogo. Aqui, a esposa de Anthony ¢é Helen,
relembrando-nos que alguém ja havia ligado para a casa do ator antes de Adam. Ela é a mulher
gravida que aparece no inicio do filme. A partir daf, Anthony também faz pesquisa sobre Adam

Bell na internet.

Helen também decide procurar a outra pessoa na linha telefonica e se depara com o sosia
do marido. Ela e Adam conversam rapidamente, mas a mulher nio se revela. Perplexa, liga para

casa ¢ o marido atende. Em seguida, conta a este que foi ver Adam. Segue o didlogo:

— Vai me falar o que ha de errado?

— Eu, eu fui, eu fui ver aquele cara.

— Quem? Do que esta falando?

— O cara do telefone. Fui até o trabalho dele.
— Por que fez isso? Poderia ser perigoso.

— Eu queria saber.

— Vocé estd bem?

— Ele tem a mesma voz. Ele é igual a vocé.

— O que quer dizer com igual a mim?

— O que esta acontecendo?

— Bu realmente no sei do que esté falando.
— Eu acho que vocé sabe. (ENEMY, 43m:40s-45m18s).

Em O homem duplicado, Tertuliano e Anténio ficam um de frente para o outro, analisam
todos os detalhes, nasceram no mesmo dia, sendo Anténio mais velho em 30 minutos, levando-
os a concluir que o professor é o duplicado, ou a cépia. Combinam, entdo, de nunca mais se
verem. O professor pensa que nao deveria ter conhecido o ator. Este, por sua vez, acredita que a
resolucdao do mistério esta naquela carta. A partir daf, Antonio passa a seguir Maria da Paz: “[...]
nao é como Daniel Santa-Clara que ira aparecer a Maria da Paz, mas como Tertuliano Maximo
Afonso, [...], devera, pelo menos, desfrutar das vantagens de um estatuto relacional tacitamente

reconhecido” (SARAMAGO, 2008, p. 222).
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Em Enemy, eles se encontram e depois de longo tempo se olhando sem se falar, Anthony
faz perguntas. Adam, amedrontado, foge. Dai, Anthony segue a namorada de Adam. Depois

disso, Anthony — ou seria Adam?! — conversa com a mae:

— Deve haver alguma diferenca.

— Nao havia.

— Nio tem como ser exatamente 0 mesmo.

— Nos somos. — Vocé tirou sua roupa na frente dele?

— Nao.

— Tudo bem entao. (ENEMY, 59m35s-59m55s).

Em Saramago, Tertuliano conta para sua mae o que Helena ja sabia. Além dos dois

homens, estas duas mulheres sofrem angustiadas sem saber o desfecho da situagdao. Dias se
passam, tranquilizando a todos. Tertuliano se reconcilia com Maria da Paz e decidem viver juntos

novamente. De repente, surge Anténio com uma proposta ameagadora: ter relagoes sexuais com

a noiva do outro.

Concordam, trocam suas vestes e Tertuliano decide se vingar da mesma forma. Apds a
noite em que um namora a mulher do outro, ocorre uma tragédia: Maria da Paz e Anténio
morrem em um acidente de carro. Mas Tertuliano é considerado o acidentado. O professor se
desespera, revela a mie que esta vivo e conta a verdade para Helena. Esta prop&e que ele viva no
lugar do falecido marido: “[...] Estou a dizer-te que fiques comigo, que tomes o lugar do meu
marido, que sejas em tudo e para tudo Anténio Claro, que lhes continues a vida, ja que lha

tiraste” (SARAMAGO, 2008, p. 282).

Testemunhas relatam que o casal morto parecia estar discutindo quando se acidentaram.
Em um flashback, uma possivel reconstituicao, sabemos que Maria da Paz descobriu que Anténio
nao era Tertuliano por causa da marca da alianga de casamento em seu dedo. Por fim, alguém liga

para a casa dos Claro. Tertuliano atende e se depara com outro duplo. Desta vez, ele sai armado.

Em Villeneuve e Gullén, vemos Anthony ensaiando seu discurso de troca de mulheres e,
assim como no livro em que se baseia, um se passa pelo outro. Helen , porém, parece saber desde
a troca que o marido é o professor. Segue o acidente sem Adam saber; o filme termina em

poucos minutos, quando este vé uma tarantula gigante, com a qual sonhara algumas vezes.
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6 Uma interpretacdo da adaptagio

Mourinha (2014) nao se contenta com as adaptagoes de Saramago para o cinema. Em sua
opinido, a realidade cinematografica ndo consegue absorver o fantastico que o escritor portugues
gostava de explorar. Chega a considerar Enezy uma “...] adaptagao admiravel em termos formais,
controladissima mas tdo frustrante como as anteriores” (MOURINHA, 2014). Estas sao A4
Jangada de pedra e Ensaio sobre a cegueira. A principio, desejando ver O homem duplicado em Enemy,
poderfamos concordar com a narrativa estéril do filme que nao aproveitou as possibilidades do

livro — Saramago nos da um roteiro em seu romance.

Ja Duarte (s.d.) trata a adaptacio como surpreendente que respeita a inteligéncia do
telespectador. Assim como no livro, é uma narrativa permeada de simbolos. Acreditamos que
sem saber o significado deles, ndo conseguimos compreender a estoria. O maior desses simbolos,
em nossa opiniao, ¢ a aranha que cresce durante o filme — trataremos dela adiante. Sodré (2014),
da mesma maneira que outros criticos, enfatiza que Enezy é uma livre adaptacao. Apos desvendar

os simbolos, passamos a defender esta opiniao.

Diretor e roteirista teriam preparado uma lista com algumas questdes para Saramago, que

morreu antes que pudessem chegar até ele. Gullén explica sua intengao:

O nosso objetivo [argumentista e realizador] era alcangar as emogdes que o
livro nos tinha gerado e nio tanto o livro em si. Por isso o desenvolvimento foi
muito divertido. Porque seguimos muito mais as emogdes ¢ sensages do que,
fielmente, o texto. (DIARIO DIGITAL, 2014).

E evita falar do significado dos simbolos. Para ele cada espectador deve tirar suas proprias

conclusoes.

Para outros criticos, o filme nio falhou como as tentativas anteriores e deu um bom
filme, apesar de reforgar a idéia de que poderia abordar o tema com mais profundidade. Uma de

suas reclamagdes é o tempo:

Os 90 minutos de O Homem Duplicado sio demasiados curtos, da a ideia
de que ficou muito de fora. O livro é extenso, é 6bvio que nio se poderia (nem
deveria) adaptar na totalidade, mas o filme é muito pequeno. Foram excluidos
alguns elementos interessantes da narrativa que poderiam dar um novo félego a
longa-metragem, que nunca sai de um registo dramatico sem qualquer cena de

comic relief. ( BARATA, 2014).
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Duarte concorda com Mourinha ao afirmar que o filme se distancia “em varios aspectos
do livro” (DUARTE, s.d.). Ele acaba por interpretar o texto: um homem em crise sofre
transtorno de identidade. Ou seja, o protagonista esta vivenciando um conflito interno entre
desejos e obrigacoes — a “liberdade” sexual e seu papel como chefe de familia. Sodré também
defende que “o trabalho de Villeneuve e Gullén consegue imprimir as sensacoes tipicas de alguns

trabalhos de Saramago, como angustia, vertigem e inquietagdo com os padroes sociais de rotinas

e relacionamentos” (SODRE, 2014).

D’Arcadia (s.d.) explica que o filme tem como motivacio a luxuria e essa identidade
distorcida é uma tentativa do personagem de se redimir pela culpa em desejar mulheres proibidas.
No telefonema que Adam atende no inicio do filme, Helen grita com o marido perguntando com

quem ele falava, insinuando que ele fora infiel algumas vezes.

Sendo assim, Adam e Anthony sao a mesma pessoa: “[...] As caracteristicas expostas de
Anthony ser solteiro, motoqueiro e ator era uma projecao simbolica de liberdade que o mesmo
ambicionava” (DUARTE, s.d.). Ou seja, o filme tem apenas um protagonista; Anthony, o
professor de Historia. Por este motivo, o filme confunde o espectador em muitas cenas. Mary ¢

apenas uma amante, a mulher que ele desejava, passando a se imaginar com ela.

Podemos entender a morte do ator e da amante como a aceitacio das obrigacoes

familiares. Helen, gravida, é representada nos sonhos de Anthony por uma aranha, que:

[...] ¢ um simbolo que perpassa todo o filme, do mesmo modo que as suas teias,
representadas sutilmente nas redes do 6nibus e no para-brisa quebrado do carro
apo6s o acidente. As aranhas representam simbolicamente as mulheres que sio
“mae”. O protagonista estd em crise no casamento, pois a sua esposa estd
tornando-se uma mie. Desse modo, ele busca prazer nas mulheres "ndo
aranhas", ou seja, as mulheres livres do clube (prostibulo). (DUARTE, s.d.).
Sodré nos lembra que esta adaptacdo ¢é fiel a Saramago em alguns pontos: “[...] ndo se
pode negar sua presenca nas simbologias, no clima incisivo e nas emog¢oes duplamente latentes
refletidas nos personagens representados por Gyllenhaal” (SODRE, 2014). E encerra seu texto,

afirmando que o outro eu ¢ apenas nosso proprio reflexo no espelho que estimula a aceitagao de

nossa real identidade.

D’Arcadia (s.d.) concorda: “[...] a diregao focada de Villeneuve consegue valorizar toda a

relevancia do tema de Saramago, fazendo com que estas idéias e perguntas permane¢am na mente
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de todos, em constante processo de elucida¢ao”. Sendo que, para alguns, estas idéias e perguntas

sao ilégicas e sem respostas.

Gullén conta em entrevista que ele e Villeneuve entraram em contato com a esposa de
Saramago, Pilar. Ela teria dito que o marido exigiu apenas que o filme “[...] fosse uma adaptagao
totalmente livre do livro” (DIARIO DIGITAL, 2014). Pilar defende Enemy ao dizer que

Saramago “esta no filme”.

Somos convencidos do objetivo da adaptag¢ao quando sabemos que Villeneuve e Gullon

teriam usado o mesmo estilo de “escrita” do escritor portugués:

[...] os dois vio dando o seu proprio toque a histéria. Como se pode observar
no péster do filme, ha uma aranha gigantesca sobre uma cidade colocada no
lugar da cabeca de Adam. A cidade, que é frequentemente filmada com planos
aéreos, ¢ a mente (quicd sanidade) da personagem principal, que vai sendo
exposta a uma aranha que vai aumentando de tamanho paralelamente a
expansdo do caos (essa ordem por decifrar) que a relagdo entre Adam e Anthony,

o seu duplicado, faz nascer. E uma metafora sinistra, que vai culminar num
final assustador. (BARATA, 2014).

Apesar da énfase na sexualidade feminina, o filme preserva a idéia que reproduz
individuos em ciclo continuo, como fala Adam no inicio da trama. Uma metafora da perda de
identidade em uma sociedade globalizada que iguala todos a0 mesmo tempo em que lhes exige
individualidade. O individuo singular e plural, este que habita em nds, em nossa necessidade de

fugir da realidade que nos oprime.

Percebemos em Saramago um texto visual; ou seja, suas descricdes de ambientes e
personagens e as narragoes dos pensamentos destes personagens tornam O homem duplicado um
objeto muito atraente para o cinema. A estoria filmica privilegia o enredo principal, mas nao os
detalhes dados por Saramago; por este motivo atribui outros papéis as mulheres, acrescenta cenas

como aquelas €m que o protagonista tem visOes com aranhas.

E, levando em consideracdo a fun¢ao da adaptagao, acreditamos que Villeneuve cumptiu

seu objetivo.
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7 Consideragoes Finais

Percebe-se, através desta pesquisa, que a adaptagdo é um processo de reconstrucao textual
em que o individuo insere suas interpreta¢oes e experiéncias. L.ogo, a versao filmica de O homen

duplicado se configura como leitura de diferentes leitores — neste caso, o diretor e o roteirista.

Vimos que o duplo é tema presente em ambas as narrativas. Ele se caracteriza, de um
modo geral, pela presenca simbolica do “outro igual a mim”. O objetivo da criagao do duplo seria
a fuga de uma realidade opressiva, uma forma de alienacao que pode compensar as frustracoes de

expectativas reais. Os protagonistas Tertuliano e Adam fazem tais proje¢oes.

Entretanto, as estorias se desenvolvem de maneiras diferentes a partir dai. No filme, sao
usados simbolos nio presentes no livro. Seus realizadores pretendiam causar no espectador o
mesmo efeito que sentiram enquanto leitores e fazer com que este espectador seguisse novas
pistas para construir novos significados para a estéria. Pois a proposta deste filme ¢ nao copiar,

mas recriar as ideias de Saramago.

Por fim, acredita-se que as artes nao se repelem, mas se completam e que a proximidade
entre elas contribui na reprodugao e na reconstrucao de significados. Qualquer manifestagao
humana, oral ou escrita, verbal ou nao verbal, faz parte de um infinito processo intertextual. Com
o cinema nao ¢ diferente, apesar de sua relagao com a literatura ser mais intima e de mutuo

proveito.

Os autores utilizados neste trabalho sugerem a importancia de um estudo acerca do tema
que da aos filmes a oportunidade de defesa. Ainda que produtos de narrativas literarias
reconhecidas e assimiladas, eles sao obras autonomas e originais, de linguagens diferentes, que

comunicam de formas diferentes.
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Ficcao e morte em
O Desaparecimento de Garcia Lorca

Fiction and death in “O Desaparecimento de Garcia Lorca”

Syntia Alves
PUCSP

Resumo: Apds uma breve introduc¢do a obra ficcional “O
desaparecimento de Garcia Lorca” (titulo original "Disappearance
of Garcia Lorca”), o texto trilha elementos da histéria real de
Federico Garcia Lorca, tanto por questdes relacionadas
diretamente ao autor, como outros que circundam sua historia a
partir de outros personagens e da histéria da prépria Espanha.
Analisando as informacdes reais e ficticias do filme, aliado um
olhar sobre a estética da obra, o presente artigo levanta aspectos da
vida de Garcia Lorca e do inicio da Guerra Civil Espanhola com a
versao que é apresentada pelo filme a fim de observar qual a
mensagem a obra cria e divulga, principalmente sobre a
personalidade e morte de Lorca.

Palavras-chave: Garcia Lorca. Guerra Civil Espanhola. Cinema.

Abstract: After a brief introduction to the fictional work
“Disappearance of Garcia Lorca”, the text works with elements of
Federico Garcfa Lorca’s true story. The focus is so much for the
issues directly related to the author as for others that surrounding
their history, from other characters and from the Spain’s history.
Analyzing the real and fictitious of the film “Disappearance of
Garcia Lorca”, combining with a look at the aesthetics of the
work, this paper raises issues of Garcia Lorca’s life and the
beginning of the Spanish Civil War. The version that appears in
the film allows to observe which messages are created and
disseminated, mainly on personality and Lorca’s death.

Keywords: Garcia Lorca. Spanish Civil War. Cinema.
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[-..] Cuando se hundieron las formas puras

bajo el cricri de las margaritas,

comprendi que me habian asesinado.

Recorrieron los cafés y los cementerios y las iglesias,
abrieron los toneles y los armarios,

destrozaron tres esqueletos para arrancar sus dientes de oro.
Ya no me encontraron.

¢INo me encontraron?

No. No me encontraron.

Pero se supo que la sexta luna buyd torrente arriba,
) que el mar recordd jde pronto!

los nombres de todos sus ahogados.

(“Fabula y rueda de los tres amigos”, Federico Garcia Lorca)

Introducao

Federico Garcfa Lorca (1898 — 19306), poeta e dramaturgo espanhol, ¢ ainda hoje um dos
personagens europeus do século XX que gera interesse e desconforto. Criador de uma obra que
impactou seu pafs e seu tempo, Lorca foi amigo e companheiro artistico de uma geracao de
grandes nomes como Neruda, Dali e Bufiuel, e ainda em vida viu sua obra ser admirada em seu
pais, mas também em outros locais como a Inglaterra, EUA, Cuba, Argentina, Franca, entre
outros. Tanto prestigio se mantém até hoje, ¢ atualmente Federico Garcia Lorca é o segundo
escritor de lingua espanhola de maior importancia mundial, perdendo apenas para Cervantes.
Tanta popularidade certamente se deve a originalidade de sua obra, mas também ao momento no
qual viveu e escreveu: no periodo entre a Primeira e a Segunda Guerra Mundiais e nos anos que
antecederam a Guerra Civil Espanhola. Momento de governos totalitaristas em diversos paises,
ascensao do nazismo na Alemanha, fascismo na Italia, em Portugal, em paises da América Latina
e na Espanha. E foi nesse contexto que Lorca escreveu, publicou e recitou, em praga publica,

poemas e pegas que clamam por liberdade.

E certo que Lorca incomodou os setores mais conservadores da sociedade espanhola e
sua voz precisava ser silenciada. A postura do escritor ¢ usada como motivo para seu
fuzilamento. Garcia Lorca foi assassinado no primeiro més de Guerra Civil Espanhola, guerra
que durou trés anos, matou mais de quinhentas mil pessoas, e deu inicio a ditadura de quarenta
anos de Franco na Espanha. Soma-se a isso o fato do momento da morte de Lorca e o paradeiro
de seus restos mortais serem desconhecidos até hoje. Com tudo isso, nao é de se estranhar que a

vida, obra e morte de Lorca gerem tanto interesse fazendo surgir investigacOes, pesquisas
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académicas e obras em sua homenagem, em diversos estilos artisticos. E o cinema é uma das
artes que, vez ou outra, retoma a vida e a morte tragica de Lorca como tema. Entre os filmes que
tratam a historia de Lorca no cinema, foi escolhido como objeto para o presente artigo o filme
“O desaparecimento de Garcia Lorca”, considerando que este chama especial atencdo por ter

sido uma das primeiras obras ficcionais sobre o escritor.

A proposta deste artigo é fazer uma analise com relagiao ao conteudo e a forma do filme
“O desaparecimento de Garcia Lorca”, comparando-o a historiografia sobre Lorca, usando
principalmente algumas obras de Ian Gibson — o historiador que mais se dedicou a investigar o
assunto —, levando em consideragdo elementos do filme que, ainda que se assuma como uma
ficcdo, traz a luz elementos que foram claramente baseados em fatos reais. Assim, serao
apresentados trechos e didlogos do filme que serao comparados a elementos e fatos reais, a fim
de pensar tanto a imagem que foi criada sobre Lorca, quanto questionar até que ponto a obra

pode ser um bom recurso para manter viva a historia e a memoria do escritor.

O filme

Dos varios filmes que trazem a cena a vida e a morte do escritor espanhol Federico
Garcia Lorca, “O desaparecimento de Garcfa Lorca” (titulo original “Muerteen Granada”, 1990)
faz arte dos que tentam recontar a histéria da morte do escritor espanhol por meio da fic¢ao. O
diretor Marcos Zurinaga, junto com os roteiristas Juan Antonio Ramos e Neil Cohen, encontra a
possibilidade de falar das circunstancias do fuzilamento do poeta e dramaturgo espanhol mais
importante do século XX, ap6s décadas de siléncio em virtude da ditadura franquista. Segundo a

sinopse oficial da distribuidora do filme, a histéria comega em Madri, em 1934:

Garcfa Lorca (Andy Garcia) estreia sua obra Yerma. Entre o puiblico estd um garoto,
Ricardo (Esai Morales), grande admirador do poeta. Nessa noite, Lorca marca sua vida
através de sua memoria. Anos depois, Ricardo, obcecado pelo mistério que cerca a morte
de Lorca, volta a Granada para conseguir as pistas que o conduzirdo a descobrir a
assustadora verdade (FILMAFFINITY).

As cenas iniciais do filme situam o espectador com relagdao aos fatos reais da histéria
espanhola, contando que “em 1936, estourou a Guerra Civil na Espanha. Os fascistas,
encabecados por Francisco Franco ganharam a guerra e governaram durante 40 anos. Perdeu-se
quase um milhao de vidas. O grande poeta Federico Garcia Lorca foi uma das primeiras vitimas.
O assassinato foi um dos enigmas da guerra”. O que se pode esperar, comparando a sinopse

oficial com as primeiras informagoes do filme, é que se trata de uma ficgdo que contara uma
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historia real. Essa ideia ganha for¢a com a cena que vem logo em seguida: enquanto Andy Garcia,
. . . e . >~ . .
que interpreta Garcfa Lorca, recita o poema “La cogida y la muerte”, sio mostradas imagens reais
da guerra civil da Espanha nas quais aparecem mulheres, criangas, civis feridos, soldados, o
General Franco e corpos sem vida em vias publicas. E, somado a isso, o filme foi baseado nos
livtos O assassinato de Federico Garcia Lorca e A vida de Federico Garcia Lorca, ambos do historiador
Ian Gibson — pesquisador irlandés que, desde a década de 1950, dedica parte de seus estudos a

vida, obra e morte de Lorca.

No decorrer do filme, o roteiro segue fazendo referéncia a fatos reais, como a sequéncia
que mostra Ricardo assistindo a estreia de Yerma, segunda tragédia escrita por Garcia Lorca. A
cena que representa esse momento registra a exaltacao da plateia reagindo ao conteido de obra,
que teve grande repercussao na imprensa justamente por causa da manifestacio do publico. A
exaltacdo da plateia obrigou a interrupc¢ao da peca até que as pessoas contrarias a ela fossem

retiradas do teatro. Todo esse tumulto de fato aconteceu e esta registrado nos jornais:

E/ Debate, diario catélico mais lido na Espanha pré-guerra, protestou ante 'a
odiosidade da obra', sua 'imoralidade’, suas 'blasfémias'l. Outro jornal direitista
da época, o Informaciones, escteve que 'a comédia é francamente ruim', e
completa que 'alguns espectadores sentiram afetados seu bom gosto e
extetiorizaram seu protesto’2. Ja 'La Nacion', periédico também de postura
nacionalista, dirige sua critica diretamente ao autor, dizendo aos leitores que
'Garcia Lorca desvirtua toda crenga quando paganiza a forca de uma convicgio
hispana, que induz a preces a Deus e que acarreta funestas consequéncias
terrenas®.

O jornal conservador ABC nos mostra a preocupacio da sociedade espanhola
que a obra de Lorca representa, principalmente no que diz respeito aos 'muitos
momentos de sensualidade franca e descarada'* que a obra leva ao palco,
momentos da obra que certamente foram recriminadas pela moral catdlica e
nacionalista. La Confraria del Apio, revista da época, em poucas frases nos
descreve como foi a estreia de Yerma [..]. 'Era uma cena repugnante. Téo
repugnante quanto as frases e cenas da obra, repulsivas, vulgares, contrarias a
dignidade humana e, consequentemente, a prépria arte. Nenhuma mulher
decente pode assistir a obra, que se enquadra no Cédigo Penal, porque com ela
¢ cometido o delito de atentado ao pudot®. (ALVES, 2011).

Seguindo o género da fic¢do, quando a guerra civil chegou em Granada, os adolescentes
Ricardo e seu melhor amigo Jorge escutam no radio que Lorca havia chegado a cidade. De fato, a

chegada do escritor foi noticiada pela imprensa da cidade: "14 de julio de 19306, Lorca se instala

1F/ Debate, Madri, em 3 de Janeiro de 1935.

2Informaciones, Madrid, 31 de dezembro de 1934.

3.a Nacion, Madrid, 31 de dezembro de 1934.

““Informaciones y noticias teatrales. En Madrid. Espafiol: Yerwa” em ABC, Madti, 30/12/1934.
Do arquivo do “Centro de Estudios Lorquianos”, transcrito em GIBSON, 1987; p 338.
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con los suyos en la Huerta de San Vicente. El 15 su llegada se anuncia en la primera pagina de E/
Defensor, que informa que pasara en la ciudad ‘una breve temporada con su familia™ (GIBSON,

2007, p. 105).

Fascinados pela obra do escritor, os dois adolescentes saem pela cidade na esperanca de
encontrar Lorca em seus cafés preferidos, quando os falangistas, que estio tomando as ruas,

fuzilam Jorge em meio a uma revolta popular.

Baseando-se na histéria real de milhares de espanhdis, a familia de Ricardo foge da
guerra e se exila em Porto Rico, mas as memorias da guerra e da repressao fascista seguirao
presentes nesses espanhois. Anos mais tarde, a obsessio pela vida e obra de Lorca faz Ricardo
voltar a Granada, usando como desculpa a ideia de escrever uma bibliografia sobre a vida do
escritor, mas na realidade o que o personagem procura em seu retorno ao pafs ¢ descobrir quem

foi o culpado pelo assassinato do poeta.

Garcia Lorca, Ricardo e analise dos personagens:

Ricardo, ja adulto, decide voltar a Granada para entender as causas da morte de Lorca.
Ao chegar em Granada, o personagem ¢ confundido com um estadunidense e essa também foi a
historia real de Agustin Pendn, trajetéria detalhada no livto Miedo, olvido y fantasia — Cronica de la
investigacion de Agustin Penon sobre Federico Garcia Lorca. Pendn era cataldo, filho de exilados do
bando nacionalista que abandonaram Barcelona apds estourar a Guerra Civil. Seus pais eram
donos de uma fabrica de moéveis e se instalaram na Costa Rica. Agustin dizia que o que o ajudou
a suportar o exilio foram as leituras das obras de Lorca e, adulto, se torna editor literario e volta
para a Espanha em 1955, com o pretexto de escrever uma biografa sobre Federico Garcia Lorca.
Voltando a Granada, Penén investiga a morte do escritor, tema que se tornou uma obsessao em
sua vida, e foi Agustin quem conseguiu as primeiras informagdes relevantes sobre os ultimos dias
de vida de Lorca. Penén, durante um ano e meio, falou com amigos e inimigos de Lorca, e acima
de tudo, encontrou testemunhas fundamentais para determinar as circunstancias da morte do
poeta. E, ao longo do filme muitas dessas referéncias a Agustin aparecem no personagem de

Ricardo.

Ricardo, personagem em parte ficticio, em parte real,inicia sua investigagdo, na década
de 1950, como fez Penén, em busca de pistas e nomes que o ajudem a encontrar as causas da

morte de Lorca. E é através dos dialogos e situagoes vividas por Ricardo que temos informagoes,
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em sua maioria muito breves, de como era a situagao politica da Espanha naqueles tempos. Nos
anos 50, a Espanha vivia a ditadura franquista — iniciada com a vitéria da Guerra Civil pelo
bando nacionalista, liderado pelo General Franco,e que durou até a morte do general, em 1975.
Ricardo, da mesma maneira que Agustin Penoén, busca pelos militares que estavam envolvidos
com a tomada de Granada, com a guerra, e circula por bares da cidade a fim de encontrar essas
pessoas. Na construcdo estética do filme, os locais onde Pendn procura suas pistas sio tabernas
de flamenco, construindo a Espanha de diversio para turistas, com danga, musica e touradas, a
imagem que, para o franquismo, interessava ser mostrada para opinido internacional. A noticia da
presenca de Ricardo em Granada, assim como seus motivos se espalham pela cidade, e isso
também aconteceu com Pendn, que comegou a ser perseguido pela policia e sofrer ameagas. O

mesmo roteiro que serd vivido pelo personagem e por Penén.

Mas ¢é no personagem do escritor Federico Garcfa Lorca que encontramos mais rufdos
entre os testemunhos daqueles que o conheceram e a construgao apresentada pelo filme. O
diretor constréi Lorca como um homem forte, viril e sedutor, galanteador com as mulheres e
impositivo com os homens. De fato, os relatos contam que Lorca era sedutor, principalmente
quando recitava suas obras, suas pe¢as, mas o que seduzia em Lorca era sua alegria, e o escritor
apresentava uma imagem um pouco fragil: “tudo em Lorca é presenca vital do que expressava em
sua obra. Federico amava a vida e temia a morte” (ROJAS, 1980, p. 11).Um momento em que a
postura do personagem de Lorca se mostra discrepante aos relatos do escritor ¢ quando estoura a
guerra e o cunhado de Lorca, que na ocasido era prefeito de Granada, é preso e a familia passa a
ser vigiada pelo exército que esta tomando o poder na cidade. Neste momento, o personagem de
Lorca toma a frente da situagdo, se impondo frente ao pai, agindo como o pilar estrutural da

familia.

Mas, o mais contraditério é a coragem que o personagem de Lorca mostra ao desafiar a
morte, tanto na cena em que sua casa sofre uma batida policial, correndo o risco de ser preso
como seu cunhado, quanto no momento em que o poeta esta tocando piano e recitando para as
mulheres da casa dos Rosales — onde o poeta se escondeu e onde foi detido para ser fuzilado —,

(13

quando toca o telefone e, brincando, Lorca diz “sera a morte que chama?”. Além disso, a
alienagdo que ¢ colocada no personagem chega a ser constrangedora, o personagem parece nao se
importar com o clima de guerra que cada dia exalava com mais for¢a o cheiro de morte pela
cidade de Granada. Outras cenas que romantizam a imagem de Lorca, mas que escapam

completamente da real personalidade do poeta: quando corajosamente grita seus poemas como
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protesto de dentro da cela onde estava preso, ou por Lorca ndo mostrar nenhum abaloao escutar
os gritos que vazam das celas vizinhas, ou quando o poeta diz ao seu amigo Gonzales —
personagem que se refere aos Rosales, amigos falangistas que esconderam Lorca — que os
nacionalistas nao terdo o prazer de vé-lo tremer. Muita dignidade, forga e coragem sdo colocadas

no personagem de Lorca, mas nao condiz com a realidade.

Ana Maria Dali, irma de Salvador Dali, foi amiga de Federico Garcia Lorca e nos da

pistas sobre a personalidade do poeta:

A personalidade de Lorca era tdo vivaz, tdo absorvente e atrativa que todos nos
sentfamos impressionados por ele [..] Queriam que o cuidassem, que o
mimassem constantemente. Sempre andava de mios dadas conosco. Tinha
medo de motrer e parecia que assim, de maos dadas, agarrava-se a vida. As
vezes se queixava de dor de garganta e sua voz enrouquecia mais.
Imediatamente convencia a si mesmo de que estava muito doente. Queria que o
cuidassem sem deixa-lo um instante [...] Era obcecado por um grande medo da
morte. Se famos ao mar ¢ estava brando, a imagem do fundo lhe dava vertigem;
se havia ondas, temia que as ondas passassem por cima do mar e nos
engolissem. Somente aos domingos ndo sentia medo da morte, nas missas,
quando sentia a presenca da vida eterna (ROJAS, 1980, p. 151).

Sobre os militares que estiveram envolvidos com os ultimos dias de Lorca, o filme
levanta alguns fatos reais, mas os nomes foram trocados. Os Rosales, por exemplo, no filme sao
Gonzales. Outro militar que claramente ¢ retratado no filme é o general Queipo de Llano,
responsavel pelo golpe falangista na cidade de Sevilha. A referéncia a ele esta na expressao que é
proferida no filme da mesma maneira que o era pelo general: ao telefone, ele ordenava que
“preparassem um café”’. Esse era o cdédigo de Queipo de Llano para dar uma ordem de
fuzilamento. Outra pessoa chave para entender a morte de Lorca é Ruiz Alonso, o homem que
apresentou a denuncia contra o escritor, que conduziu sua prisao e, a partir disso, iniciou o
processo do fuzilamento do poeta. No filme, Alonzo se chama Roberto Lozano. Lozano vai se
encontra com Ricardo para contar a ele como foi a prisio de Lorca, e a histéria do filme segue
alguns fatos reais, como a cena que recria o questionamento de Luis Rosales sobre o poder de
Alonso para tirar Lorca de sua casa, ou o fato de Alonso considerar o poeta um sujeito perigoso.
Ian Gibson descreve a vida, personalidade e acdes de Ruiz Alonso em seu livro E/ hombre que de

tuvo a Garcia Lorca.

O encontro veridico de Penén com Alonso ¢ revivido pelos personagens de Ricardo e
Lozano, respectivamente. Esse encontro, descrito por Penéne publicado no livto Miedo, olvido y

fantasia, tinha como intengao oficial uma simples entrevista concedida por Alonso a Penén, mas a
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intencao real era encontrar pistas sobre a morte e o paradeiro do corpo de Lorca.No filme, o
personagem que representa Alonso, Lozano, mostra saber as inten¢des de Ricardo e diz ter a
inten¢ao de contar-lhe tudo o que sabe sobre a morte do poeta. Na historia real, Penén vai ao
escritorio de Alonso e, para seu espanto vé o volume das obras completas de Lorca, que na
década de 1950, por causa da censura e de fragmentos que ainda estavam perdidos, ndo contava
com a metade do que hoje ¢ reunido como obra lorquiana. Em referéncia a esse fato, no filme,
Lozano mostra a Ricardo que esta editando as obras completas de Lorca e diz que sempre esteve
muito preocupado em manter a memoria de Lorca vivo. O historiador Ian Gibson transcreve de

maneira sucinta o encontro de Penén y Alonso:

El primer encuentro tuvo lugar el 26 de febrero de 1956 [...] en la imprenta,
Graficas Voluntas, que entonces tenfa Ruiz Alonso [...] La mirada de Penén se
concentra luego en la estanterfas que cubren enteramente una de las paredes.
[...] ‘Muchos libros sobre el catolicismo, desde luego, también sobre Espafia, la
filosoffa... Y alli al fondo, jpero no es posible! {No lo puedo creer! Pero si, la
encuadernacién color parda, el tamafio las letras en oro...;El tomo es
inconfundible!’. [...] Se trata de las Obras completas de Federico Garcia Lorca |...]
‘Me inunda una mezcla de 6dio y furia contra este hombre que tiene en su
biblioteca privada los frutos poéticos de una’rbol que él ayuddé a cortar. Y
aunque sé que la presencia de este libro en sus estanterfas sélo demuestra su
cinismo y su insensibilidad, no puedo dejar de sentir un tenue impulso de
piedad hacia semejante individuo, eternamente condenado a que le persiga la
magia de su victima (GIBSON, 2007, p. 170).

O personagem do filme apresenta a mesma postura cinica que Pendn atribuiu a Ruiz
Alonso e no filme o personagem de Lozano também tenta se livrar da culpa sobre a morte de
Lorca, preocupagio citada no trecho acima. Lozano diz nao ser o culpado pela morte de Lorca, e
que o deteve para poder protegé-lo, para manté-lo proximo, mas que Gonzales estragou tudo
com sua impertinéncia. De fato, o conflito na vida real travado entre Alonso e Luis Rosales
comega na competicio entre a CEDA’ e a Falange’e se torna mais evidente com a detengio de
Lorca. Luis Rosales morreu dizendo que Ruiz Alonso nio tinha o direito de retirar Lorca de sua
casa, ¢ Alonso passou a vida justificando sua a¢do, ora dizendo que Lorca era um sujeito
perigoso, ora dizendo que somente fez a acusagdo contra o poeta, mas nao foi o responsavel por

sua morte, pois nao apertou o gatilho.

SCEDA (Confederacion Espariola de Derechas Autdnomas): partido de direita durante a época da II Repiblica Espanhola
pelo qual era filiado Ruiz Alonso.

"Falange - partido espanhol de direita que acabou ganhando mais poder que a CEDA, sendo a principal responsavel
pela Guerra Civil Espanhola, e do qual faziam parte tanto a familia Rosales quanto o préprio general Franco.
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O filme ainda apresenta duas versdes do momento em que Lorca foi preso na casa dos
Gonzales. A primeira versao ¢ contada justamente por Lozano, que descreve Lorca como
delicado e assustado, e a cena mostra o poeta tendo que ser apoiado por Lozano pelo brago para
nao cair ao chdo. Ja a segunda versio da prisao de Lorca ¢ dada pela tnica irma viva dos
Gonzales que conta a Ricardo Lorca saiu de sua casa naquele dia: de cabeca erguida, forte e
corajoso, nao acreditando que lhe passaria algo ruim. Obviamente o filme mostra as
versoes contraditorias para, diante da dicotomia, ficar claro que Lozano estava mentindo. A partir
dessa mentira, qualquer outra informagao passada por Lozano deve ser considerada questionavel,
inclusive sua fala afirmando que Lorca nunca foi politico, que era um poeta, “o homem mais
apolitico que ja conheci”, diz Lozano. E nao coincidentemente sempre foi essa a imagem que a
direita, apos a morte de Lorca, queria fazer do poeta, como uma maneira de esvaziar a hipdtese
de que o fuzilamento fosse um assassinato politico. E esse é o discurso que a familia do poeta
mantém até os dias atuais, como comprova sua prima Clotilde Garcia Picossi: “Federico nao era
comunista, nem sequer era politico. Ele ndo gostava de politica, mas tinha os amigos que queria,
pessoas como ele, inteligentes, cultas e originais [..] Nado era politico. Garanto a vocé [...]”

(ROJAS, 1980, p. 106).

Porém, as agdes de Lorca sempre mostraram que o escritor tinha grande sensibilidade
social e esta que o aproximou da politica, apesar de nunca ter sido filiado a nenhum partido

politico.

Com relagdo a troca dos nomes dos personagens, além de confundir o espectador, nio
deixa claro qual o compromisso do roteiro com os fatos reais, além de dar a impressao de que se
estava tentando proteger o nome dos envolvidos com a morte de Lorca. O filme, que apresenta
um ritmo de trailer policial, no momento em que deturpa as representagoes dos personagens,
mantendo os fatos reais e trocando os nomes de pessoas que realmente viveram tais momentos,
ao invés de levantar questdes sobre o que aconteceu, sobre os envolvidos com o fuzilamento de
Lorca, acaba por confundir e turvar ainda mais a visao daqueles que buscam esclarecimentos

sobre o fato.

Morte, desaparecimento e a imagem de Garcia Lorca

Além de recriar a historia da morte de Lorca, o filme a todo o momento, tenta expor ao

espectador a situagao da Espanha durante a guerra civil e a ditadura de Franco através das falas

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 309



dos espanhdis com quem Ricardo dialoga. Quando este conversa com uma mulher, uma “cigana

que conheceu Lorca” como ¢ descrita por outros personagens, ela diz para o protagonista:

Quer saber o que aconteceu quando vocé se foi? Mobilizou-se o exército, e
aqueles que resistiram foram mortos. Foi isso. E af terminou. Um pouco
depois, quando tomaram a cidade, comegaram a matar todo mundo, estavam
desarmados, foi uma carnicaria. E esta mulher mostra, com seguranca, a fossa
comum onde estd enterrado Lorca. Mas até hoje nio se sebe onde estd o corpo
de Lorca. Imagina-se que esteja em uma das milhares de fossas comuns criadas
nos fuzilamentos da Guerra Civil Espanhola, mas seu corpo nunca foi
encontrado e o erro histérico desta passagem do filme ultrapassa os limites da
fic¢do, visto que ele tenta seguir os fatos, reconstruir minimamente a historia,
mesmo que seja de maneira ficcional. (cena de “O desapatecimento de Garcia
Lorca”, aproximadamente 48).

Esta fala tem a intencdo de mostrar o que aconteceu com a Espanha e explicar a
ditadura que, no momento no qual o filme é construido, é vigente. Além da descri¢ao da “cigana”
ser veridico, a fala tem uma funcido de roteiro: explicar o que aconteceria com Ricardo nas cenas
a seguir. Ricardo, em sua investiga¢ao, vai além do permitido para uma ditadura e comega a sentir
a repressao do governo de Franco, passa a ser perseguido, apanha de agentes do governo e
diversas vezes recebe um conselho: volte para casa, volte para Porto Rico. Isso também
aconteceu a Pendn, que ao final de sua passagem pela Espanha sai fugido do pais, notando que
estava sendo seguido e vigiado e com medo de morrer. Hi outro momento em que 0s
personagens expoem a Ricardo a situagao sociopolitica da Espanha. Dessa vez o portador da
mensagem é o pal de Jorge, seu amigo de infancia, que por ser um coronel — patente que se
torna a identificagdo do personagem —, Ricardo da a entender que o considera envolvido na
morte do poeta. Ao final do filme Ricardo é preso e o Coronel pai vai encontra-lo na cadeia e. Os

dois travam um didlogo que expressa bem aquele momento na Espanha:

CORONEL: Ricardo, olhe o que vocé estd fazendo a si e a nés. Entende que
esta nos destruindo?

RICARDO:Eu nio quero destruir ninguém, entdo por que Niao tornamos isso
mais facil e vocé me conta o que aconteceu em Viznar?!

CORONEL:Ricardo, esta na prisao e me faz perguntas, que diabos tem na
cabega? Acredita que aqui lhe devemos algum tipo de explicacio, justamente a
vocé pelo que vocé sofreu? Escuta, aqui se perdeu milhées de vidas, um pais
inteiro, familias, feridas profundas que ndo acredito que um dia cicatrizem. E
vocé, de imediato que compreender o que aconteceu, colocando em perigo a
vida de todos? (Idem, aproximadamente 75’).

8Viznar ¢ o local atribuido a morte de Lorca, assim, Ricardo pede que o Coronel lhe conte sobre o fuzilamento do
poeta.
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Apesar de tantas referéncias a fatos reais, ao final, o filme constréi de maneira
completamente aleatéria os ultimos momentos de vida de Lorca, escolha que afasta a obra das
investigacOes historicas sobre as quais o roteiro afirma ter sido escrito. E a partir deste momento
o filme assume um ritmo de trailer policial, uma investigacio rumo ao que o diretor apresenta

como o fim de Lorca.

Os momentos finais do filme se passam na Praca de Touros, local onde acontecem as
touradas, e onde o protagonista tenta encontrar o toureiro que supostamente esteve com Lorca
no momento de sua morte. E nesse momento em que o filme perde completamente seu
compromisso com o que de fato aconteceu com Lorca. Os depoimentos de pessoas da época
dados a Penén contam que o escritor foi fuzilado junto com um professor ¢ um toureiro; na
versao do filme, o toureiro passa a ser um dos algozes de Lorca. As cenas finais do filme siao na
Praca de Touros e onde estao todos os personagens supostamente envolvidos na morte do
escritor: o Coronel, o toureiro e um homem da policia secreta de Franco, chamado Centeno, e

que Ricardo acredita ser quem disparou contra Lorca.

Das explica¢oes que Ricardo consegue, na Praga de Touros, a primeira é a do toureiro
que diz que estava na fossa, pois era um dos integrantes do bando nacionalista. O toureiro
descreve o fuzilamento de Lorca e é mais um afirmar que o escritor estava tranquilo frente a
morte, corajoso, nao se importando com o que lhe ia acontecer, inclusive ajudando o professor
que também seria fuzilado a se manter em pé. Tantas descricoes de coragem de Lorca frente a
morte contrastam totalmente dos depoimentos daqueles que conheciam o poeta, que afirmavam
que a morte ser um tema recorrente de seus poemas era uma prova da obsessao e do medo do

escritot.

Apbs conversar com o toureiro e nao conseguir a informagao que deseja, o uma caga
pela Praca de Touros leva todos os personagens envoltos com a morte de Lorca a se encontrarem
com Ricardo. A sequéncia de cenas de Ricardo sendo acuado pelos militares é intercalada com as
do toureiro enfrentando o touro, criando uma metifora entre as touradas e o assassinato de
Garcia Lorca. E, na tentativa de uma construgao poética, o diretor faz um paralelo entre a morte
de Lorca e as touradas, sobre a paixdo de Lorca pelo esporte, e os personagens cercam Ricardo

como se este fosse o touro que estava para ser abatido.

A verdade do filme é revelada por Centeno, o misterioso homem da policia de Franco:

quem teria apertado o gatilho contra Lorca teria sido o préprio pai de Ricardo. A explicacdo é
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dada por flashback: o pai de Ricardo vai até o Coronel para pedir-lhe que desculpe seu filho pela
morte de Jorge, o filho do Coronel, e diz que faria qualquer coisa para que nao recaisse a culpa da
morte sobre Ricardo. Nesse momento o Coronel recebe a ordem de execucio de Lorca e manda
que quem a execute seja o pai de Ricardo. A ordem ¢ atendida: o pai de Ricardo atira contra
Lorca. Nesse momento ha um corte. E a cena final mostra que o personagem de Ricardo volta a
Porto Rico, casa-se, constitui uma familia nos moldes tradicionais e percebe que seu pai nao o

conseguce encarar.

Consideragdes finais

Sem duvida, o ponto principal do filme ¢é levantar, no ano de 1996 — ano de
langamento do mesmo —, a ideia de que a morte de Lorca nio foi uma ferida de guerra, mas um
assassinato. Mesmo com o processo de redemocratizacio na Espanha, na década de 1980, ap6s o
fim da ditadura do Franco, muitos assuntos se mantiveram em siléncio e 2 morte de Lorca foi um
deles. E, tantos anos de siléncio — entre 19306, ano de morte de Lorca, até a redemocratizacio —
fez com que muitos elementos, informagoes e pessoas importantes se perdessem. A cada ano que
passa fica mais complexo compreender as circunstancias da entender do poeta,e até os dias atuais
nao se sabe onde ele foi morto, nem o que foi feito de seu corpo. No mar de perguntas que
inundam os interessados por Lorca, o filme levanta como um importante motivo para o
assassinato do poeta o 6dio que a ala conservadora da sociedade tinha de sua obra, considerando-
a um ataque aos valores tradicionais da Espanha, tese que ¢ muito defendida pelos estudiosos. E
o filme deixa claro que, enquanto uns odiavam a obra de Lorca, outros o adoravam, pois ela
“atacava a hipocrisia e os preconceitos da sociedade da época”, como diz o personagem de

Ricardo no comeco do filme.

Mas, trata-se claramente de uma obra de fic¢do, e na liberdade que o estilo
cinematografico permite, o diretor acaba por esvaziar a discussao sobre a homofobia e o 6dio
politico que havia sobre Lorca e sua obra, colocando seu assassinato apenas como mais uma
morte no meio da guerra. A explicacio da morte do poeta é apresentada de maneira inacreditavel,
em uma mescla de drama e intriga, romantizando algo que na realidade se aproxima a uma
tragédia. Além disso, a representacao do personagem de Lorca estd tao fora do que descrevem
aqueles que conviveram com ele, que o filme ndo pode ser considerado funcional como estudo

de personagem. Se o filme é baseado nas obras de Ian Gibson, todo o esfor¢o do historiador de
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mostrar o compromisso antifascista de Lorca, o 6édio que a burguesia granadina sentia pelo poeta,
o esforco de Luis Rosales em protegé-lo, apesar de ser falangista, em alguns momentos ¢
levantado de maneira muito superficial, nao se tornando mais relevante do que a trama de intrigas

vivida pelo protagonista Ricardo.

E fato que muitos granadinos que sabiam como foram as tltimas horas de vida de Lorca
nunca disseram o que sabiam, abrindo espag¢o para que fossem inventadas indmeras versoes,
varias delas espurias, mas isso nao diminui a responsabilidade do roteiro que deixa o espectador
sem saber o que ha de verdade e o que ha de ficgao no filme. De qualquer maneira, deve-se levar
em consideragdo é o argumento do roteiro sobre a falta de informagdes que, ainda hoje, quase 20
anos apos o lancamento do filme, mantém-se sobre a morte de Lorca. Levantar a verdade nao se
trata de fazer sensacionalismo sobre os fatos, mas de compreender os fatos e saber quem foram
os culpados pela morte que acabou com a alegria da poesia e da vida que transbordava da arte de

Lotrca.
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O monstro como espelho do feminino: leituras
pos-modernas de Chapeuzinho Vermelho em
A Companhia dos Lobos e a Garota da Capa

Vermelha.

Monster as mirror the feminine: reading post-modern Little Red
Riding Hood in “The company of wolves” and “Little Red Riding
Hood”

Camila Aparecida Virgilio Batista
UFG/Catalao

Resumo: As releituras literarias pos-modernas tém se apropriado
dos contos de fadas para trazer mudangas sobre os papéis sociais
reservados a grupos minoritarios, dentre os quais a posi¢io da
figura feminina ocupa lugar de destaque pelo seu enraizamento na
cultura patriarcal. A escritora inglesa Angela Carter utiliza
diferentes vertentes do fantastico para colocar sua narrativa como
um veiculo dedentncia 2 tradicio do discurso falocéntrico. E
dentro desta esfera que o presente estudo tem como objetivo
analisar a aproximac¢ao do tema do monstruoso com o feminino na
literatura poés-moderna enquanto estratégia subversora da ideologia
patriarcal, como bem mostra na releitura do conto de fadas
“Chapeuzinho Vermelho” em “A companhia dos lobos” (1999),
em compara¢ao com a producao cinematografica estadunidense .4
garota da capa vermelha (2011).

Palavras-chave: Conto de fadas. Monstro. Feminino.

Abstract: The literary post-modern reinterpretation have taken the fairy tales
to bring changes over the social roles suitable to minorities group, amongst them
the female figure possesses a remarkable place by its rooting in the patriarchal
culture. The English writer Angela Carter usesdifferent fantastic sheds to place
his narrative as a reporting vebicle to phallocentric disconrse tradition. 1t is
within this sphere that the present study aims to analyethe closeness to the
theme of monstrosity with the feminine in post-modern literature while the
subversive strategy of ideology, as well shown in the retelling of the fairy tale
"Little Red Riding Hood" in “The company of wolves” (1999) in comparison
with the American cinematographicRed Riding Hood (2071).

Keywords: Fairy Tales. Monster. Feminine.
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Introdugao

Este trabalho consiste em analisar a representa¢do poés-moderna da personagem
Chapeuzinho Vermelho enquanto representante do discurso vinculador entre o feminino e o
monstruoso na cultura ocidental a partir do conto “A companhia dos lobos” (1999), de Angela
Carter e na producido cinematografica A garota da capa vermelba (2011), dirigido por Catherine
Hardwicke. A priori, a escolha deste tema se justifica pelo fato que mesmo com as diversas
mudangas dos valores socioculturais referentes a questio do género ocorridas na
contemporaneidade, ainda podemos observar que a mulher que ousa expor a sua sexualidade e
que, ao fazé-lo, rompe normas de género institucionalizadas ha séculos, é alvo do mesmo
discurso reservado a0 conceito do monstruoso. F interessante observar aqui que esse “monstro”
surge nao apenas dentro do enredo do conto e do filme a serem analisados, mas também no nivel
exterior da estrutura das obras, no sentido que, no caso da narrativa pés-moderna de Carter e do
filme, vemos o uso de diferentes recursos narrativos e literarios costurados juntos para resultar o
monstro artistico que desacomoda o leitor e o telespectador. Como sera visto na analise do corpus,
esse efeito se confirma com caracteristicas do Pés-modernismo: o mimetismo ou pastische que
assemelha a parddia (JAMESON, 1985), a esquizofrenia na sonoridade das palavras que se
materializa pela obsessao de seus sentidos. Cabe destacar também a existéncia do “simulacro” um
conceito baudrillardiano que refere a hiper-realidade, certificando que as experiéncias da vida
contemporanea, a simulagio nao decorre da irrealidade, na verdade sao mais reais do que a exata
realidade, dai o “hiper-real” (RAPUCCI, 2011). A escritora Angela Carter nao trata de forma
“hiper—real” nas suas narrativas, mas ha questGes reais, sexuais, politicas, culturais e economicas,
que se materializam naturalmente dentro do contexto da historia. No corpus selecionado, estas
estratégias e recursos narrativos, sao usados para discutir o lugar do feminino no ocidente.
Destacamos que a concepgao de pés-moderno entre os dois géneros, conto e filme se vinculam
na subversio aos padroes pregados na sociedade, ao deslocamento do sujeito da narrativa

tradicional para contemporanea.

Através de um breve olhar na programacao dos canais de televisio, seja nas propagandas

-1 2 . . .
de bonecas como, Barbic' ¢ Polly’, seja nos desenhos animados como Princesas do mar’, percebe-se a

1Barbie¢ uma boneca infantil, cuja criacdo fora em 9 de marco de 1959 e é produzido pela empresa Mattel. A boneca
se tornou referéncia em padrdes de beleza e estética, simbolizando uma representacdo feminina que deve ser bonita,
inteligente, amiga, meiga e correta.

2Polly, conhecida mundialmente como PollyPocket, pertence ao ramo da Mattel onde se comercializa varios acessoérios
da mesma. A boneca também se aproxima dos tragos de Barbie, sendo um modelo de figura feminina ideal a seguir.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 315


http://pt.wikipedia.org/wiki/9_de_mar%C3%A7o
http://pt.wikipedia.org/wiki/1959
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mattel

permanéncia na cultura popular de hoje de uma ideologia vinculadora do feminino com a
passividade e papéis sociais ligados ao casamento e a maternidade. Chama atencao, o retrato da
mulher, a influéncia dos classicos contos de fadas, nos quais as mulheres se caracterizam por
delicadas princesas, indefesas meninas e obedientes esposas. Um olhar mais demorado nessa
realidade, no entanto, revela a heranca das narrativas populares contadas ao pé do fogo nas
sociedades orais, que para o homem cabia o exercicio do poder e, a mulher o casamento e a
maternidade, unico espago social a ser ocupado pelo feminino dentro da ideologia patriarcal;
ideologia muito moldada pelo pensamento religioso cristdo, que reservou muitas vezes as
mulheres, com raras exce¢oes, o lugar marginal de seguidora do diabo. A evolugao da sociedade
letrada e da ascensdo do racionalismo, no entanto, nao alterou muito este quadro no que se refere
aos papéis de género, visto que a falta de representatividade das mulheres nas academias do
fluminado século XVIII refletia o fato de que o emergente pensamento cientifico igualava Ciéncia
ao masculino. Assim, se a ciéncia era entdo o produto de mentes masculinas que alegavam
imparcialidade critica e objetividade, o impuro, o irracional tornou-se automaticamente
relacionados as mulheres, grupos minoritarios e classes sociais que diferiam do grupo caucasiano
elitista (STEPAN, GILMAN, 1991). Dentre outras expressoes a essa oposi¢ao, o resultado da
dicotomia foi um abismo social entre a ‘alta’ cultura, incorporada pelos homens de
conhecimento, e a cultura popular representada por minorias diversas, nos quais as mulheres
faziam parte. Em contestacdo, desde os anos sessenta do século vinte, diversas expressoes
artisticas e culturais ligadas a cultura de massa e popular, como o conto de fadas, o romance
gotico, o romance de detetive e a ficcdo cientifica, vém sendo apropriadas por diferentes
escritoras e produgdes artisticas vinculadas a pés-modernidade trazendo profundas mudancas
sobre papéis sociais consagrados pela ideologia dominante, principalmente em relagao a figura

feminina.

No meio das vozes dissonantes do sistema, esta a escritora inglesa Angela Carter, cuja
producao é marcada pela vertente gbtica, que se coloca como um veiculo de dentncia a tradigao
do discurso falocéntrico demonizador do feminino, como bem mostra a releitura do conto de
fadas “Chapeuzinho Vermelho” em “A companhia dos lobos” (1999) comparado com a

producao cinematografica estadunidense A garota da capa vermelha (2011). No ambiente de

3Princesas do mar é um desenho animado de franquia brasileira criado pelo escritor e ilustrador brasileiro Fabio Yabu.
A série é¢ mostrada no canal Discovery Kids Brasil e em outros paises. O desenho concentra-se com personagens
femininas centrais, as princesas Polvina, Tubarina e Ester que estio a desvendar os mistérios de Salacia. Estas,
também configuram padroes e caracteristicas de modelo feminino a buscar, assimilando com as outras citadas acima.
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desfalecimento do modelo patriarcal na narrativa de Carter, no qual as relagdes homem-mulher
parecem estar inversas, a personagem feminina subverte as tradigdes sexistas impostas ha séculos
tornando-se um sujeito que viola tradicSes, revelando sua configuracio monstruosa. B relevante
analisar a aproximacio do tema do monstruoso com o feminino na literatura pds-moderna
enquanto estratégia subversora da ideologia patriarcal. Diante das mudangas que acercam ao
nosso redor, e que nos integram ao poés-modernismo ha necessidade também de expor a
persisténcia do espago social marginalizado reservado a grupos minoritarios dentro da
contemporaneidade. A esse viés, interessa ainda observar a atualizagao poética do maravilhoso na

literatura e no cinema face as mudangas culturais da pés-modernidade.

Tecendo a historia

Sendo um dos contos de fadas mais analisados por criticos literarios, tais como Bruno
Bettelheim (2002), Maria Tatar (2002) e Marina Warner (1999), o conto “Chapeuzinho
Vermelho” é uma das historias que a escritora inglesa Angela Carter recontou em seu livro O
guarto do Barba-Azul (1999), na narrativa “A companhia dos lobos”, que recorre a linha do gético
mesclado ao conto de fadas para tecer a trama marcada pela sensualidade. Ha arquétipos do
conto tradicional presentes no conto de Carter, como o uso do violento, e a inicia¢io sexual
feminina, mas o que diferencia um e outro é a maneira que Chapeuzinho se porta diante da figura
masculina, no caso o lobo, sendo forte, sedutora e que liberta sem temor o seu desejo mais
contido (CARTER, 2007). Aspectos alegados na personagem do filme A garota da capa vermelha
(2011) que também sido reforcados pela estética gotica, estando a servico de um enredo de
descoberta do amor, obrigacdes familiares e segredos sociais. A personagem Chapeuzinho
Vermelho das duas obras possui algo de excepcional visto que ambas se transformam e, nesta
condi¢do, se aproximam da figura do monstro, a excepcionalidade da menina rompe com as
condig¢bes sociais. Segundo Foucault, seria pertinente mais do que um rompimento das leis da
sociedade, “mas também da violagao das leis da propria natureza humana” (FOUCAULT, 2001,
p.69).

Como ja foi mencionado, ao longo dos séculos, a mulher foi submetida a marginalizacao,
sendo dominada pelo patriarcado. A mesma nao tinha voz, era reprimida e destinada aos servigos
do lar MOURA, 2012). Notava-se a caréncia de vozes femininas também na literatura, com as
mudancas, politicas, sociais, culturais e principalmente com o movimento feminista, houve

transformagoes neste espago. A mulher através da literatura pode afirmar a sua identidade,
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autenticando-se com independéncia e formadora de opinido, cresce o nimero de obras ligadas a
literatura de autoria feminina e, portanto de mulheres falando de seus anseios, medos, ou seja, de

particularidades da prépria condi¢ao feminina.

No acréscimo de nimeros de mulheres que adjunto a literatura expdoem a sua
interioridade e reconstroi a sua histéria se encontra a escritora inglesa Angela Carter (1940 -1992).
A autora retrata exclusivamente o espaco feminino em que a mulher deixa de ser dependente e
torna-se ativana situa¢ao no qual se manifesta, sem pudor, sem reserva, reconhecendo a sua
libido incontida. As personagens da obra de Carter sio insinuantemente erdticas, capazes de
desligarem o amor do sexo, da bondade e da maldade, sio heroinas que niao submetem a

passividade. Sao mulheres:

lobas, feras, felinas, hetairas, fémeas tragicas e mies e filhas independentes |[...].
As variegadas imagens femininas de Carter com fortes e profundas tendéncias a
sexualidade e ao estranho, jamais esmorecem em suas atitudes altivas e ativas,
sensuais e subversivas, nas quais, ao contrario das atitudes inspiradas pelo
falocentrismo, procuram a igualdade e a reciprocidade mesmo no intercurso
sexual tdo hierarquizado na cultura ocidental. [..] a finalidade da ficcdo de
Carter foi a assercdo positiva e a reapropriacdo da libido, do espaco, da
personalidade e da mente feminina (RAPUCCI, 2011, p. 10-11).

A escritora reelabora a histéria das mulheres vinculadas aos contos de fadas, porém, as
releituras de Carter ndo agregam ao ambito infantil, desmonta a personagem tradicional dos
contos e a reconstrdi diante de um cosmo que nao a determine como uma mulher fragil. Os
padrdes e a historicidade dos contos sao remetidos a uma nova realidade, “uma nova vida social e
uma nova ordem econémica” (RAPUCCI, 2011, p.35) oriundos no contexto da literatura pos-
moderna e que adentram as escrituras de Angela Carter. O Pds-modernismo é uma
“periodizacao” que “[..] costuma ser acompanhado por um grandioso cortejo de retdrica
negativizada: ouvimos falar em  descontinuidade, desmembramento, deslocamento,
descentralizagao, indeterminagdo e antitotalizagago” (HUTCHEON, 1991, p. 19). Em
conceituagao ainda sobre O pds-modernismo, Linda Hutcheon agrega o poder do homem
ocidental, branco, heterossexual, classe média como ascensao das margens. A escritora denomina
isso como “descentralizacdo do sujeito”, em que o centro abre espago para as margens € a

homogeneidade para as diferencas.

A partir de uma perspectiva descentralizada, conforme o titulo sugere, se existe
um mundo, entdo existem todos os mundos possiveis: a pluralidade historica
substitui a esséncia atemporal eterna. Na teoria psicanalitica, filosofica e literaria
do pés-modernismo, a nova descentralizagio do sujeito e de sua busca no
sentido da individualidade e da autenticidade teve importantes repercussoes
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sobre tudo, desde nosso conceito de racionalidade (Derrida 1970, 1972) até
nossa visdo das possibilidades do género (Hoffmann 1986, 1806)
(HUTCHEON, 1991, 85).

Ainda conforme Hutcheon (1991, p.19), a mesma conceitua pés-modernismo como algo
contraditério e subversor, sendo uma continua¢iao do passado moderno, multiplo e heterogéneo,

“é a retorica pluralizante do pés-modernismo”. Acritica completa que,

A linguagem das margens e das fronteiras assinala uma posicio do paradoxo:
tanto dentro como fora. Tendo-se essa posi¢do, nio surpreende que a forma
muitas vezes assumida pela heterogeneidade e pela diferenca na arte pos-
moderna seja a da parddia. - a forma intertextual que constitui, paradoxalmente,
uma transgressao autorizada, pois sua ironica diferenca se estabelece no préprio
amago da semelhanca (HUTCHEON, 1991, p.95).

Além da subversio das personagens (do conto tradicional para as releituras)da
“descentralizacio do sujeito” mencionada por Hutcheon, Carter evidencia a ténue fronteira que
separa os géneros literarios, principalmente aqui o género compartilha com o conto de fada sua
origem comum nas narrativas medievais: o gotico. De fato, o gético envolve a obra da escritora
como parte da estratégia pés-moderna de subverter as fronteiras entre os géneros e vertentes

literarias.

Sucintamente, no inicio, o gbtico esteve vinculado na Idade Média com as expressoes
barbaras, supersticoes e brutalidade. Na area literaria, como tendéncia, concretizou-se em uma
“escrita de excesso” (BOTTING, 1996). Os primeiros escritos do gotico literario eram tecidos
port histérias marcadas por cavaleiros, lugares sombrios e desertos, cemitérios, fantasmas, castelos
mal assombrados, ou seja, de tudo que era incluido ao mundo de espanto, estranheza e temor

demoniaco.

Com o advento do Romantismo, o gético passou por transformagoes, introspec¢io na
escrita, expressando a interiorizagao, mental e emocional do ser. No Romantismo a histéria
também se inverte: o herdi se transforma em vitima e vildo, é afastado das bases sociais se
tornando altamente provocador e possui em demasia o poder de atrair. O que prevalece no
romance gotico siao os temas psicolégicos, no qual os heréis dessa esfera sio insubmissos, vivem
na margem social, contidos na sua verdadeira esséncia medonha e sua doutrina nefasta. Dessa

maneira:

O aspecto mais sombrio e decadente da escrita romantica realca o interesse por
dilemas psicolégicos e pelo sofrimento relacionado com a alienacdo social,
possui herdis nos moldes goéticos — tenebrosos, isolados e soberanos, rebeldes,
errantes e proscritos — condenados a vaguear pelas margens do mundo social,
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portadores de verdades sombrias ou conhecimentos terriveis (NABAIS, 2010,
p.32).

Sobre a jungdo do heréi em vitima e vildo, que torna o sujeito desacomodado
socialmente, e assim se afasta dos preceitos que regem a sociedade, como sera visto na analise do
conto e do filme, as personagens femininas pés-modernas carregam aspectos do ser gotico. As
figuras femininas de Carter transgridem a sua propria natureza e as condi¢Oes ja impostas pela
sociedade, elas podem ser lidas como monstros, pois violam os valores culturais nos termos de
Mary Douglas (1991, p. 33), quando a critica aborda o fato do monstro ser aquele que “que
atravessa as fronteiras das categorias profundas do esquema conceitual da cultura”. O monstro
nos retrata como ser impuro por apresentar algo contraditério que esteja predominantemente
incompleto, fora dos cunhos sociais é desconhecido, por ser raro, atrai e tem um forte apelo

sexual, ¢ exageradamente erético (COHEN, 2000).

O monstro vive na fronteira, além do medo que desencadeia, estda unido com o proibido,
transmite o fascinio por ser quem é, por ter sua liberdade, explora o desconhecido, o estranho
que esta distante das esferas do convencional, assim, sua diferenca ¢ notada no meio social.

Como afirma Quinteiro (2000, p.27):

A propria relagio frequentemente estabelecida entre a palavra monstro e
monstrare (mostrar) aponta para o aspecto extraordinario dos monstros. Sendo
raros, ou mesmo unicos sao vistos com pouca freqiiéncia, motivo pelo qual sao
alvo do olhar e fonte de fascinio para os que pertencem a normalidade.
Raramente observaveis, quando se expSem tém a particularidade de o fazer
exibindo todo o seu.

Ainda que tratemos desta aproximacdo das personagens como monstros, vale abordar
que de tempos em tempos a mulher fora relacionada como seguidora do diabo, e de outros
postos relacionados com o mau (bruxas, feiticeiras, madrastas e etc.). Segundo Andrade (2011) a
mulher esteve sempre acionada com a natureza, portanto, esteve também relacionada a rituais
funebres, direcionada para procriacio e de ceifar o ciclo humano. Sobre isso, Delumeau (1989,

p-135)discorre que:

Nio € por acaso que em muitas civilizacGes os cuidados dos mortos e os rituais
funerarios cabem as mulheres. Elas eram consideradas muito mais ligadas do
que os homens ao ciclo — o eterno retorno — que arrasta todos os seres da vida
para a morte e da morte para a vida. Elas criam, mas também destroem. Dai os
nomes incontaveis das deusas da morte. Dai as multiplas lendas e
representagoes de monstros fémeas.
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A mulher carrega o “pecado original” que é usado como uma explica¢do para a culpa
feminina, espera que a mulher seja sujeita a ser submissa, constrangida, parecendo estar sempre
buscando por absolvigao, e consequentemente a sua sexualidade seria um fator para esta culpa,
pois seria um pecado grave (ANDRADE, 2011). Sobre a sua sexualidade, a mulher, de tal
maneira é sujeita a ser passiva, e vive de forma intima e afetiva enquanto o homem ¢ preparado
para ato fisico e agressivo da penetragdo e do gozar. Detendo ainda um olhar para as relagdes
simbdlicas, chama aten¢do o “principio da mulher” concebido ao simbolo lunar, diferenciando o
masculino e o feminino: o homem (sol) e a mulher (lua). A lua estaria ligada ao inconsciente e o
sol a consciéncia, “¢ facilmente aceito que o sol seja para a humanidade um simbolo masculino
enquanto a lua simboliza o feminino” (RAPUCCI, 2011, p. 60). O sol brilha durante o dia inteiro
e sempre nasce no outro dia, ja a lua as vezes nem surge a noite, diante desta crenga do
simbolismo lunar referente a mulher, a natureza da mulher ficou conhecida como “mutavel,
inconstante e nao confiavel” (RAPUCCI, 2011, p. 61). A mulher ¢ voltada ao simbolo lunar, por
ser mais inconstante, reprimida aos seus sentimentos, destinada ao seu inconsciente, no qual vive
em um ciclo mutavel, dirigente 2 mudangas de si mesma. Enquanto o homem ligado as praticas
externas, por ser racional e mais voltado para o consciente do que o emocional ¢ associado ao

sol.

De Angela Carter ao cinema

Angela Carter foi uma das escritoras que apontou os novos rumos da literatura pos-
moderna nas ultimas décadas do século XX, ambientando o espaco de seus romances e contos
com figuras femininas sedutoras e independentes, marcadas pela subversio diante da ideologia
patriarcal. Em seu livro The bloodychaniber (1999), traduzido no Brasil como O guarto do Barba-Azul,
a escritora apropria-se dos contos de fadas para uma desconstru¢ao dessas narrativas, em que as
personagens femininas expoem libertamente sua sexualidade, demonstrando seu posicionamento
como mulheres em direta oposicao aos tradicionais papéis sociais de esposas e maes. Sobre esse
fato, em uma coletanea de ensaios criticos, Expletivesdeleted (1992) Angela Carter fala sobre sua
condi¢ao como mulher: “Passei boa parte da minha vida ouvindo como eu deveria pensar e
como deveria comportar... por ser uma mulher... mas ai parei de ouvi-los [os homens] e...

comecei a retrucar.” (WARNER, 2007, p. 455).

O discurso a que Carter faz meng¢ao encontra sua principal manifestacdo nos contos de

fadas tradicionais, cuja tradicdo aponta para a representacao da mulher como seres tituladas a
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serem bruxas, madrastas e vilas pela sua recusa ou subversio do papel de mae, e as princesas
enclausuradas pela ideologia patriarcal, a espera do “Felizes para sempre”, felicidade que se
completa pela instauracdo da chegada do principe, ou seja, do matrimonio. Diante desta
ideologia, as ultimas sdo delimitadas na sua fun¢do de serem dependentes e indefesas, postas a

serem sempre salvas pelo sexo oposto. E o que confirma Mendes (2000, p. 36):

A princesa, ou mog¢a pobre que se torna princesa, representa o caminho a ser
percorrido pela mulher no papel da sociedade patriarcal lhe reservou: a
realizagdo por meio do casamento. Estdo af representados tanto o poder quanto
a fragilidade da mulher.

Refletindo sobre a representacio da figura feminina nos contos de fadas, é preciso
observar a trajetoria historica por tras das narrativas. Os contos maravilhosos sdo originados das
escrituras orientais populares, narrativas que ja materializavam as atividades humanas, nas quais
predominava “a parte matetial/sensorial/ética do ser humano: suas necessidades basicas
(estdbmago, sexo e vontade de poder), suas paixdes e corpo” (COELHO, 1998, p. 14). No inicio,
a literatura popular era destinada somente para adultos, mas com o advento do Renascimento, os
olhos foram voltados para a religiao, sobre os valores que a sociedade deveria impor, a conduta
moral devia ser seguida e comegaram a implantar pelo espago infantil. Para colocar em vigor,
houve a incorporacao dos contos tradicionais orais para a criagao da literatura para criangas,
conseguinte, eis o surgimento da mesma, e com ela os primeiros indicios dos contos de fadas

provenientes das narrativas orais folcloricas.

Com apropriagao das narrativas designadas para os adultos que migraram para o universo
das criangas até meados do século XVIII, o ser infantil ndo era enxergado como distinto dos
adultos, ambos presenciavam os mesmos ambientes e vestimentas. A crian¢ca mantinha contato
com o universo adulto e acabava se interessando pelos contos maravilhosos, sendo
irresistivelmente atraida por esse mundo. Outro destaque relevante era sobre quem contava as
estorias folcloricas para as criangas, as contadoras eram as proprias governantas que narravam
para os filhos dos seus patrées sob seus cuidados. Conforme Silva (2004), a situagdo viria ser
representada na capa da edicao Contos da Mamae Gansa de Perrault, no qual se encontra uma

senhora narrando estorias para criancas que estao em volta da lareira.

Chatrles Perrault, em 1697, trabalhou os ascendentes valores sociais da classe burguesa.
Na coletanea, nomeada de Histdrias ou contos do tempo passado com moralidades: contos da mamae

gansa, Perrault utilizou o discurso pedagoégico e religioso para transformar as narrativas
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folcloricas na “pregacdao da moral cristaio-burguesa” (MENDES, 2000). O autor eliminou em seus
textos aspectos de cunho grotesco, como o canibalismo, o incesto e outros que nao pertenciam a
esfera da classe burguesa. Nos contos situam-se duas morais: uma popular e uma escrita pelo
francés, as duas alinhadas com o espago patriarcal, em que os tracos femininos sio construidos
na obediéncia, submissio, e a0 casamento, inerentes ao discurso ocidental sobre o feminino, e é

nesse ambito que se insere o conto “Chapeuzinho Vermelho”.

A primeira versao coletada e editada de Chapeuzinho Vermelho tem-se a velha estéria
conhecida por geragdes: a jovem menina é mandada pela sua mae a levar comida para a avo
adoentada que mora dentro da floresta. Pelo caminho a jovem se depara com o lobo que a
convence a pegar o caminho mais longo até a casa de sua avé com o pretexto da jovem admirar a
beleza da natureza. O lobo, ao contrario, pega um atalho e chega até a casa da avé e a devora.
Logo, Chapeuzinho vermelho chega a casa de sua av6 e também ¢é devorada pelo o lobo dando
um fim a narrativa. A estéria de Chapeuzinho Vermelho do autor é composta por um insinuante
apelo sexual, observa-se na hora que a menina tira sua roupa, deita-se na cama e volta-se para a

aparéncia peluda de sua “avé”. Segundo Bettelheim (2009, p.181)

'Vové, que bragos enormes vocé tem!', ao que o lobo responde: - 'Sdo para te
abracar melhot!' - Capinha entdo diz: - 'Vové, que pernas grandes vocé teml!' - e
recebe como resposta: - 'Sdo para correr melhot!' - Seguem-se a estes dois
didlogos, (que ndo ocorrem na versio dos Irmios Grimm), perguntas bem
conhecidas sobre os olhos, orelhas e dentes grandes da Avé. O lobo responde a
esta ultima pergunta dizendo: 'Sdo para te comer melhor'. - E, pronunciando
estas palavras, atira-se sobre Capinha Vermelha e devora-a.

O conto de Perrault fecha com um ensinamento de conduta moral, aconselhando que as
jovens mog¢as nao calam nas labias de qualquer um, pois podem ser devoradas e o lobo, pode
tomar aparéncia de todos os jeitos se atribuindo da gentileza para ater em seus bragos as mogas
indefesas. Coelho aponta que no conto “a intencao de alertar as meninas contra a sedugao
amorosa esta bem clara” e estas devem ponderar a serem obedientes ouvindo sobre os alertas de
seus pais (COELHO, 1991). Sobre este teor erético, Hillesheim e Guareschi (2006) argumentam
que a questao da sexualidade é convicta no texto de Perrault, pois este assunto na época era
tratado sem discriminagdo pelas criangas e adultos, por serem faixas etirias que eram vistas sem
distingao pela sociedade. Outro ponto destacado pelas autoras éa punicao de Chapeuzinho
Vermelho decorrente do pecado, devido a religidlo que era fortemente empregada na classe

burguesa. Os contos de fadas apropriavam se da fantasia para mostrar a realidade da vida
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burguesa, desde a alta burguesia a classe mais baixa, era “uma maneira de lidar com a sociedade

dura, em vez de uma forma de subverté-la” (DARNTON, 2001, p. 86).

Posteriormente, Chapeuzinho Vermelho apareceria de novo, dessa vez um século depois
de Perrault, através da versio dos irmaos Grimm, em 1812. Em Contos da infincia e do lar (1813-15)
também foram adequados para época com a estipulacio de crencas e ideologias do patriarcado.
No conto dor irmdos Grimm, o final acontece diferente do conto de Perrault: Chapeuzinho
Vermelho e a av6 acabam sendo salvas pelo lenhador que as retiram de dentro da barriga do
lobo. Na narrativa dos irmios alemies o discurso erdtico é abrandado, sem a violéncia da
tradi¢do oral, diferentemente de Perrault que ja é perceptivel o erotismo entre a menina e o lobo.
A suavidade presente no conto dos irmaos Grimm foi permanecida em contraste com o
“contexto histérico e sociocultural” da fase que vivia. No século XIX, as implicancias do
Iluminismo ainda persistiam, a agdo cientifica e racionalista se colocava contra a religido. Com o
advento do Romantismo, o universo das crian¢as nao se misturou mais ao dos adultos, houve
maior importanciapara a prote¢io e as necessidades basicas no nivel infantil (BOZZETTO

JUNIOR, 2009). Coelho (1991, p.139) afirma que:

Dentro desse processo renovador, a crianga ¢ descoberta como um ser que
precisava de cuidados especificos para sua formacio humanistica, civica,
espiritual, ética e intelectual. E os novos conceitos de Vida, Educacio e Cultura
abrem caminho para os novos e ainda tateantes procedimentos na darea
pedagodgica e na literatura. Pode-se dizer que é nesse momento que a crianga
entra como um valor a ser levado em consideracio no processo social e no
contexto humano.

Por fim, ambos os contos remontam ao mesmo atributo da significancia da moralidade:
em seguir a conduta moral que a sociedade estabelecia, os bons habitos, a virtude, a razao, e de
escutar os conselhos dos mais velhos. Nos contos de fadas, vemos que as figuras femininas sao
adotadas dos aspectos vigentes dos padroes do patriarcado, sem se expor totalmente, tapando o
seu lado sedutor, sua sexualidade, dependentes, obedientes e consolidadas ao lar, ao casamento,
em que o homem ¢ o sujeito que dita as regras, o detentor de apresentar a mulher
universalmente. Estas consideracdes foram desabituadas pela escritora Angela Carter, que faz das
suas narrativas um modo de evasio para as personagens em meio aos preceitos constituidos pela

ideologia patriarcal, em concordancia a isso, Marina Warner (1999, p. 2206) diz que,

No século XX, os contos tradicionais paradoxalmente ofereceram a muitos
escritores de ficgdo um territério de liberdade para expressarem sua rebelido; a
touca da vové, a méscara do lobo, proporcionaram um disfarce util a alguns
dos espiritos mais ousados.
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“Chapeuzinho Vermelho” encontrou, nas ultimas décadas do século passado e nos
primeiros anos do século XXI, releituras na literatura e no cinema, respectivamente com “A
Companhia dos Lobos” (1999), traducao do original em inglés “The company of wolves” e A
garota da capa vermelha (2011) que apresentam pontos em comum quanto a visao do feminino. No
que refere ao texto literario, este se apresenta em dois niveis: na primeira parte, a narrativa
comega por historias lendarias sobre os lobos e lobisomens, advertindo sobre o mesmo “Receie e
fuja do lobo; porque, pior que tudo, o lobo pode ser mais do que parece” (CARTER, 1999, p.
201). Na segunda parte a narrativa comega sobre a jovem que atravessa a floresta no tempo
invernoso para levar comida a av6. A menina no meio do caminho se depara com um misterioso
e belo rapaz que oferece a menina a sua companhia pra chegar até a casa da avdé. Em meio a
conversa, surge uma aposta instigante, se o jovem chegasse primeiro na casa da avé ganharia um
beijo da garota. Esta, parecendo gostar do jogo, fez questio de demorar floresta adentro. Logo
que o rapaz chega ao seu destino, a sua verdadeira identidade de lobisomem é revelada. Na
sequeéncia, a vovo é devorada pela fera, quando chapeuzinho chega a casa da vovo, percebe que
tudo estava normal, menos a avé que nio estava mais presente. A menina entao também se
revela, despe-se de suas roupas e as joga no fogo. O beijo é dado como fora previsto na aposta,
embalado pelo uivo dos lobos que se encontravam fora da casa. Restaram apenas os dois naquele

lugar, “Ela dorme em paz e docemente na cama da vovozinha, entre as patas do lobo afetuoso”

(CARTER, 1999, p.213).

A “Chapeuzinho Vermelho” recontada em A garota da capa vermelha (2011), cujo titulo em
inglés ¢ Red Riding Hood é também uma garota sedutora e independente. No filme, a irma de
Valerie é encontrada morta pelo lendario lobisomem que tanto amedronta o pequeno vilarejo
onde a menina mora. O assassinato esconde um mistério que atravessa geragdes, o lobo que
matou a irma de Valerie retorna para aterrorizar o vilarejo. Com a ajuda do padre Solomon, as
pessoas descobrem que o lobisomem poderia estar mais perto do que imaginava. Um triangulo
amoroso ¢ desenhado, mas a bela moca ¢é apaixonada desde crianca por Peter, um jovem
lenhador de origem pobre, entretanto a menina esta destinada a se casar com ferreiro Henry, no
qual a condi¢do de vida o torna melhor candidato. Com o aumento de mortes provocadas pelo
temivel lobisomem, todos come¢am a desconfiar um dos outros, ¢ julgando ser o lobisomem.
Apbs algumas reviravoltas no enredo, Valerie tenta descobrir qual pessoa proxima a ela é a fera
assassina, a menina descobre que o lobo ¢ nada mais nada menos que o préprio pai, e que o

mesmo tinha como intuito de transformar a garota em lobo apenas com uma mordida, para
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prevalecer a linhagem que era passada de geragao a geragao. O pai, inconformado por descobrir
que a irma de Valerie nio era sua filha, sendo entdo impossivel de transforma-la em lobo, resolve
mata-la. Peter, em luta com o pai de Valerie ¢ mordido pelo lobo o que o leva a contrair a
maldicao de lobisomem. No fim da trama, a mocga, sentindo-se mais liberta nas sombras da
floresta, decide morar ali mesmo, na casa da avd, onde o lobo em toda “lua cor de sangue” a

ronda, e a garota da capa vermelha vive junto com o lobisomem (HARDWICKE, 2011).

Chapeuzinho vermelho, o monstro

Na segunda parte do conto “A companhia dos lobos”, Angela Carter descreve
intimamente os detalhes da jovem de “espirito indomito” (CARTER, 1999, p. 204) que nao tem
medo de nada e tem insisténcia em atravessar o bosque carregando uma faca na cesta para levar
comida a av6. A escritora ressalta que as criancas nesta terra selvagem nao permanecem por

muito tempo na infancia:

Os seios comecam a despontar; o cabelo parece linho, tio louro que mal forma
sombra na testa; as faces sdo de um escarlate e branco emblemiticos, ¢ ja lhe

comegaram as regras esse relégio dentro dela que dara sinal uma vez por més
(CARTER, 1999, p. 205.)

No filme A garota da capa vermelha, Valetie é destemida, nao hesita em buscar agua na
floresta e sabe desde crianga que la é a morada do lobo e toda vida a jovem era precavida com
adverténcia da mae: “Nao fale com estranhos. Va pegar agua e volte direto para casa.”
(HARDWICKE, 2011, 02:40). A garota sabia que “meninas nao deviam cagar coelhos ou ir para
floresta sozinhas” (HARDWICKE, 2011, 04:09) mas ela mesma fala que desde criangas Peter, o
garoto de quem gostava, a fazia quebrar as regras e persistia em desobedecer. A palavra “regra”
remete a uma norma que deve ser seguida, a mulher que quebra a esses preceitos rompe 0s
padroes que foram consagrados ha séculos, sendo marginalizada, é caracterizada como monstro,
pois foge das normas da sociedade e implica no desvio da sua prépria natureza. Sobre isso

Foucault (2001, p.70) aponta que,

A nocido de monstro é essencialmente uma nocao juridica — juridica, claro, no
sentido lato do termo, pois o que define o monstro é o fato de que ele constitui,
em sua existéncia mesma e em sua forma, nao apenas uma violagao das leis da
sociedade, mas uma violacdo das leis da natureza. Ele é, num registro duplo,
infracdo as leis em sua existéncia mesma. O campo de aparecimento do
monstro é, portanto um dominio que podemos dizer “juridico-biol6gico”. Por
outro lado, nesse espago, o monstro aparece como um fenémeno ao mesmo
tempo extremo e extremamente raro. Ele € o limite, o ponto de inflexdo da lei e
¢, a0 mesmo tempo, a excecdo que sO se encontra em €asos extremos,
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precisamente. Digamos que o monstro é o que combina o impossivel com o

proibido.

A colocagao de Foucault vai ao encontro do comportamento da Chapeuzinho no conto
de Carter com o estranho na floresta: “[...] mas, quando a viu, ele soltou o riso, mostrando uma
bela fiada de dentes brancos, e fez uma pequena vénia, comica mas lisonjeira; ela nunca tinha
visto um rapaz tao fino, ndo entre os rusticos palhagos da aldeia natal” (CARTER, 1999, p. 2006).
Durante o didlogo, o rapaz tenta convencer a garota que sabia com maestria 0 caminho que
percorria pelo bosque, mas a jovem parece nao acreditar no belo mogo, tal situagao que fez surgir

uma aposta bastante prazerosa para a garota sem demonstrar nenhuma insatisfacao:

Ele s6 deu uma palmadinha no cano da espingarda e sorriu.

- F uma aposta? — perguntou-lhe ele. — Vamos fazer disto um jogo? Que é que
vocé me dara se eu chegar antes a casa de sua avo?

- Que é que voce quer? — perguntou ela, ingenuamente.

- Um beijo.

Lugares-comuns de uma rustica seducio; ela baixou os olhos e corou. Ele foi
pelo matagal e levou-lhe o cesto, mas ela esqueceu-se de ter medo dos animais,
conquanto a Lua se estivesse levantando, porque queria demorar no caminho
para ter certeza de que o lindo rapaz ganharia a aposta (CARTER, 1999, p.
207).

A referéncia da sexualidade e da sensualidade entre as duas protagonistas tanto no conto
como no filme ¢ fortemente acentuado. Revelam-se mulheres heroinas que contam a sua prépria
histéria, envolvendo-se ao prazer, e determina o percurso que querem seguir. No ensaio “A
cultura dos monstros: sete teses”, Jeffrey Jerome Cohen (2000) define que o monstro é
abundantemente sexual, transgressor, erdtico, pois viola as leis impostas pela sociedade. A mulher
que excede o género é considerada a ser uma “Lilith” sendo que o seu apelo sexual desviante é o
carater determinante para transformar em monstro. O forte apelo sexual do monstro se liga a sua
condigao de ser raro, despertando curiosidade e desejo. A personagem feminina do conto,
quando chega a casa da vovo e vé que a2 mesma nao se encontrava mais tem a chance de se deixar
envolver na arte da seducdo. Portanto, nao era sé o lobo que revelara a sua verdadeira identidade,
mas a garota também exprime o seu lado intrinseco, o seu lado loba, em que o afeto parece ser
desperto nao por ela, mas pelo o lobo. O xale que revestia a menina metaforiza o rompimento do
himen, a descoberta da sexualidade, a menina interroga o lobo “-Que é que vou fazer com o xale?
- Atira-o no fogo, querida. Ja nido vai precisar dele” (CARTER, 1999, p. 212). Despindo-se, a
menina entrega-se a inicia¢ado sexual, ja ndo tem mais a prote¢ao, libertando daquilo que a

protegia. Em seguida, o famoso dialogo nos contos tradicionais é retomado:
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-Que bragos grandes vocé tem!

- S@o para abraca-la melhot!

Todos os lobos do mundo uivaram, 14 fora, uma canc¢ao nupcial quando ela de
livre vontade lhe deu o beijo devido.

-Que dentes grandes vocé tem!

Ela viu-lhe a queixada cobrir-se de baba, o quarto estava cheio de clamor da
Liebestod da floresta, mas a sabia crianca ndo vacilou nem quando ele disse:
-Sao para te comer melhor!

A menina desatou a rir, sabia que ndo era carne para ninguém comer. Riu-lhe
em cheio na cara, tirou-lhe a camisa e atirou-a no fogo, na esteira de fogo da
roupa que ela propria tinha despido. As chamas dangaram como almas na noite
de Walpurgis, e os velhos ossos debaixo da cama comecaram um terrivel
matraqueado, mas nio lhes deu aten¢ao (CARTER, 1999, p. 212-213).

A revisitagdo proposta por Carter a “Chapeuzinho vermelho” vai ao encontro das
colocac¢oes de Linda Hutcheon em A Poética do Pis-Modernismo (1991), sobre o Pés-Modernismo
manter uma relagdo parddica com o passado, invocando a diferenca em que significados e
sentidos sao modificados. O sujeito presente no corpo literario considerado até entdo no passado
como unificado e centralizado é marcado pela diferenca, sendo preferivel uma perspectiva plural
e heterogénea em que a historia seja contestada. Assim, Hutcheon (1991, p. 42) define a parddia
como revisitagao do passado com o presente, de forma que, afete nao s6 no sentido do texto,

mas também nas bases estruturais, dando mais liberdade estética:

Em seu aspecto exterior, poderia parecer que o principal interesse do pos-
modernismo sdo os processos de sua propria producio e recepgao, bem como
sua propria relagdo parédica com a arte do passado. Mas quero afirmar que ¢
exatamente a parddia — esse formalismo aparentemente introvertido — que
provoca, de forma paradoxal, uma confrontagio direta com o problema da
relagdo do estético com o mundo de significacdo exterior a si mesmo, com o
mundo discursivo de sistemas semanticos socialmente definidos (o passado e o
presente) — em outras palavras, com o politico e o histérico.

Outra caracteristica do pods-modernismo que nao se distancia muito da parddia é o
pastiche, sendo designado por Jameson (1985) como o mais importante no pés-modernismo de
hoje. Ambas sao voltadas para imitacdo, entretanto, a parddia remete a sua fonte de origem de
forma satirizada ou nao, ridicularizando os estilos, ja o pastiche, ¢ a mimese sem o tom satirico, ou
seja, ¢ a “parddia lacunar, parédia que perdeu seu senso de humor” (JAMESON, 1985, p. 12).
Além da pardédia e o pastiche, outras caracteristicas sao encontradas nas releituras de
“Chapeuzinho Vermelho”, de Carter e Hardwicke. Diferentemente do conto dos irmaos Grimm
e Perrault a Chapeuzinho Vermelho das releituras de Carter ¢ Hardwicke subverte o discurso da

feminilidade passiva e dependéncia a classe masculina.
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O autor ainda fala sobre a “morte do sujeito”, atestando que, o individualismo, o sujeito
centrado, que é mencionado por Stuart Hall (2002), é desmitificado, pois “as velhas identidades
estao em declinio, fazendo surgir novas identidades e fragmentando o individuo moderno” (p.7).
Tanto no filme quanto no conto ha uma descentralizacio do ser, que discorda com o individuo
até entao dotado na narrativa original, que nio esconde no mutismo suas vontades e escolhas.
Percebe-se que, no conto e no filme a menina nao era vitima, muito menos queria se fazer de
vitima, desligou-se de tudo, da av6é que fora devorada pela fera, do medo, da obediéncia,
entregando-se a0 jogo, aos prazeres, era ela agora que ditava as regras, que parecia ser a loba,
insaciada, e pronta para “devorar” e ser “devorada” pelo lobo. José Gil (2001) aborda que o
despertar do monstro esta na pessoa humana, na normalidade, no qual esta monstruosidade
concentra o “germe da inumanidade”, que a qualquer momento o que parece estar dormindo
dentro de nés humanos, no inconsciente, a qualquer hora pode revelar-se. A fronteira intensifica
o caos da monstruosidade. E na limitacio, no esconder quase se revelando que nos sentimos
atraidos pelo monstro. Este ser, infrator de leis, esta sujeito ao devir, a estar sempre deslocando, e

convida o outro a fugir da normalidade, das regras.

A personagem do filme, a sua composicao de violar as fronteiras, agrega o seu outro lado
que se delineia na sensualidade o seu lado excepcional. Em uma das passagens do filme, ao
descobrir que Valerie ouviu perfeitamente o que o lobo disse a ela as pessoas do vilarejo acusam-
na de bruxa, destacando a excepcionalidade da jovem “-Ela sobe nas arvores mais altas. Corre
mais rapido que as outras garotas. Ela usa uma capa vermelha. A cor do diabo” (HARDWICKE,
2011, 57:57). Em decorténcia desse fato, Valerie ¢ presa no centro do vilarejo, pois ja que o lobo
a queria, que isso fosse feito de forma rapida e eficaz. As pessoas daquele vilarejo repudiaram a
natureza de Valerie, repudiaram a anomalia da jovem e por fim a marginalizaram. Silvia Quinteiro
(2000) fala que o monstro pode ser de qualquer aparéncia, atitude e indole, mas o que diferencia é

0 seu “‘excesso” que provocara a anormalidade:

Sdo individuos marcados e, sendo excepcionais, que pela negativa quer pela
positiva, despertam a curiosidade e atraem o olhar da sociedade. A propria
relacio frequentemente estabelecida entre a palavra monstro e monstrare
(mostrar) aponta para o aspecto extraordinario dos monstros. Sendo raros, ou
mesmo unicos, sao vistos com pouco freqiiéncia, motivo pelo qual sdo alvo do
olhar e fonte de fascinio para os que pertencem a suposta normalidade.
Raramente observaveis, quando se expoem tem a particularidade de o fazer
exibindo todo o seu excesso. O Monstro é aquele que mostra a sua diferenca

(QUINTEIRO, 2000, p. 27).
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Em ambas as narrativas, as protagonistas mantém relacio sexual com o lobisomem. No
conto, em que a sedugdo da jovem desperta o lado mais afetuoso do lobo, eles terminam
deitados: “Olhem! Ela dorme em paz e docemente na cama da vovozinha, entre as patas do lobo
afetuoso” (CARTER, 1999, p. 213). O ato sexual da jovem com o lobo agrega também no seu
devir, no carater monstruoso, a mesma procura sua propria identidade, expondo a sua verdadeira
natureza, de loba. No filme, quando Peter é mordido pelo pai de Valerie, comprometendo-se a
viver na floresta, a jovem resolve ir morar na casa da avé no meio da floresta, onde os seres e
criaturas mais medonhos moram também, onde o lobo vive, o seu amado. A menina nio voltaria
mais para o vilarejo, o seu lugar ndo era mais ali: “- sentia mais liberdade nas sombras da floresta”
(HARDWICKE, 2011, 1:34:39), podendo ser o que quiset, viver ao lado do lobo, sem ser
marginalizada. Nao a toa, de fato, no Diciondrio de simbolos (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 439) a floresta simboliza o inconsciente, o profundo, implica a angustia também, a
opressao e libertagao, remete como grande santuario, para meditagao e rituais, o que leva estreita

relagdo a figura feminina, detentora das feiticarias e rituais.

A sexualidade explorada nas duas produgdes, conto e filme, é esbogada pela obsessao de
sentidos, denominada teoricamente por Jameson (1985) como discurso esquizofrénico. O
discurso visto pelo autor por via Lacaniana demonstra a desordem da linguagem, no qual “um
sigho, uma palavra, um texto sao aqui modelizados conforme o relacionamento de um
significante — uma materialidade, o som de uma palavra, a escrita de um texto — com um
significado, o sentido da materialidade da palavra ou do texto” (p.22). A materialidade do
significante ¢ isolada e descontinua, dando intensidade a niveis sensoriais, ganhando uma
vivacidade incomum. No texto de Carter esta obsessaio é marcada pelo “léxico vivido”, sao
contos que “falam do mundo através de tudo que excita os sentidos: comida, bebida, perfumes,
roupas e flores. Tudo o que se poderia esperar de um universo feminino, exceto que a comida ¢
frequentemente a moga [...]”7 (WYLER,1999, p.xiv), tracos que sio apresentados na aliteragoes.
Na producao cinematografica, a esquizofrenia consagra a partir das imagens, da intensidade das

cores, e pelo jogo dos dialogos.

Consideragdes Finais

No universo de fadas e da fantasia, onde as obedientes mocgas tem seu final feliz
construido pela classe masculina, as vozes femininas aclamaram para poderem escrever a sua

propria histéria, em que elas mesmas fossem as heroinas, sem precisarem ser salvas pelo outro.
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Angela Carter viu no conto de fadas, um meio da mulher se restabelecer enquanto sujeito, ou
seja, ser mais do que considerada como ser maternal, mas aquela que sabe fazer suas escolhas,
“uma mulher que possa usar a razao e os sentimentos de igual maneira, que nao tenha que ser
necessariamente piedosa, compassiva, amorosa” (CARTER, 1999, p.XVI). Na releitura nio sé
um novo arquétipo de Chapeuzinho Vermelho fora construido, a prosa rica promovida por
Angela Carter deu todo sabor e audacia, que exalta os sentidos e as percepgdes, para efetivar o
lado artisticamente selvagem da Chapeuzinho/loba. Com o devir da jovem, de se libertar a
maneira sedutora, e nada marginal a escritora via também na vovozinha que morava na floresta,
algo pecador, uma velha que “aparentemente” se mostra inocente e que fazia com que Carter se
sentisse “a vontade como a prépria Vovozinha de Chapeuzinho Vermelho. Uma vové que
escondia um lobo voraz e libertario o suficiente para nao temer rétulo algum, e tecer imagens
inusitadas [...]” (CARTER, 1999, p. X). Nascia uma nova estoria paras as personagens que foram
delegadas ao discurso da classe masculina, a submissao de tempos em tempos, uma estoria nao

somente para protagonistas, mas também para as leitoras.

A inversao de papéis nas duas vertentes é perceptivel, cujas personagens destampam a
versio tematizada tanto por Perrault e os irmaos Grimm. Surge a apresentagao de uma figura
feminina que nao tem medo do perigo, que pode ser boa e ma quando for preciso, que age nos
anseios, no prazer, convalescendo o seu erotismo como fruto libertador de todas as premissas
que a marginalizara, no qual o xale vermelho queimado possa simbolizar as cinzas das tradigdes
sexistas e acentuar um recomego para as personagens, leitoras e outras tantas mulheres. Isso
implica também que os homens podem mostrar o seu lado afetuoso, carinhoso e deteriorar a

concepgao que deve revelar apenas a sua razao sem apontar emogao.

As caracteristicas do pds-modernismo mencionadas por Hutcheon (1991) e Jameson
(1985) sao vistas na narrativa de Carter e no filme Hardwicke. As releituras reatualizam o
discurso original dos contos de Perrault e dos irmaos Grimm favorecidas pela caracteristica do
pastiche e da parddia. A personagem feminina principal, a Chapeuzinho vermelho, nio ¢ vista
igualmente como nos contos classicos, vitimada, mas sim, agente de toda agdo, apta a ser
selvagem e viver do lado do lobo, sem tabus e temores. A “descentralizacdo do sujeito”, a
esquizofrenia, e a fuga dos padroes e estilos textuais sao bem delineados nas versdes de
Chapeuzinho. A busca por um novo ser é construida diante do prisma do pés-moderno, busca
por novos sentidos, havendo a “reelaboracao critica” de pontos sociais, culturais e historicos, sem

ansiar por uma marca de estilo do pés-modernismo.
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Por fim, como foi possivel apresentar pela analise e comparacdo do conto “A companhia
dos lobos” e do filme A garota da capa vermelba, a sexualidade e a sensualidade foram o grande
fator para diferenciagao das duas figuras femininas, no qual as personagens deram vazao ao seu
instinto mais humano e, paradoxalmente, em relacio ao discurso dominante, ao seu lado
monstruoso. A transgressio da representagdo feminina estd na sua condi¢do de mulher no

confronto do seu limite, ultrapassando as barreiras patriarcais.
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Moca com brinco de pérola:
uma leitura intertextual

“Girl with the pearl earring”: an intertextual reading

Herminia Maria Lima da Silva
Maria Margarete Fernandes de Sousa
UFC

Resumo: O presente trabalho apresenta investigacio sobre o
fenomeno da intertextualidade a partit da analise da relagao
intertextual entre trés obras de diferentes linguagens artisticas:
pintura, literatura e cinema. para isso, tomou-se como corpus de
analise a obra Moga com brinco de pérola, em suas trés versoes: o
quadro, de Johannes Vermeer; o romance, de Tracy Chevalier, ¢ o
filme, de Peter Webber. FEsta investigagdo respaldou-se,
fundamentalmente, nos estudos tedricos de Genette (2010). A
referida analise tem por objetivo, a luz da teoria de Genette,
apontar qual (quais) o (s) tipo (s) de ocorréncia (s) intertextual (s)
mais marcante (s) na relagdo entre as trés obras. como resultado da
analise, o estudo confirmou que a relagdo intertextual, no caso
analisado, coloca-nos diante de um exemplo de relagao
transtextual, pertencente a categoria da hipertextualidade que
ocorre por transformacgao do tipo transposi¢ao transmodal.

Palavras-chave: Intertextualidade. Cinema. Literatura. Pintura.

Abstract: This research is investigation into the phenomenon of
intertextuality based on the intertextual relation analysis of three
pieces of art in three different art languages: painting, literature and
cinema. as corpus for the analysis was used: the three versions of
Girl with the pear! earring: the picture from Johannes Vermeer, the
novel from Tracy Chevalier and the film from Peter Webber. This
investigation is fundamentally based on the theoretical studies of
Genette (2010). The aim of the above mentioned analysis is to
indicate the most relevant occurrence of intertextuality in the
relationship among the three pieces of art from the viewpoint of
Genette’s theory. Based on the results of the analysis we conclude
that the study of this intertextual relationship is an example of a
transtextual relationship of the type hypertextuality, which occurs
by a transformation called transmodal transposition.

Keywords: Intertextuality. Cinema. Literature. Painting.
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1 Introducgao

A ideia da analise aqui proposta, intertextualidade entre obras de arte, surgiu, a principio,
em sala de aula, a partir da observagdo da grande quantidade de releituras de obras com as quais
nos deparamos ao longo dos séculos. Estas releituras apontam para a ocorréncia do fenémeno
intertextual entre textos'verbais e ndo verbais, neste caso, as obras de arte’. Observamos,
também, como estas releituras podem ser utilizadas de forma pedagogicamente produtiva, em
aulas de producdo de texto e literatura em Lingua Portuguesa, e de Histéria da Arte, como
elemento motivador nio s6 de compreensdo e produciao de texto, mas também de analises
estéticas. Ainda chamou a nossa aten¢ido o interesse notério dos alunos diante da descoberta
dessas ocorréncias intertextuais. Percebemos que a releitura de uma obra de arte leva o aluno a
muitos questionamentos criticos em torno dos porqués do fenémeno. Assim, partindo destas
percepgoes, agucou-se em nos a curiosidade para entender melhor, do ponto de vista tedrico,
essas ocorrencias intertextuais. Desse modo, motivados pelas observagdes da pratica em sala de
aula, pelo interesse dos alunos, associado ao estimulo proporcionado pelas leituras das propostas
teoricas ja existentes sobre a intertextualidade, constatamos a possibilidade de acrescentar uma

contribui¢do significativa para este campo especifico do conhecimento linguistico.

Afirmar que a intertextualidade ocorre para além do texto verbal é expressar uma
obviedade. Entretanto, percebemos que, apesar dos muitos estudos tedricos’ ja realizados em
torno deste recurso linguistico, quase todas as pesquisas debrucam-se sobre a intertextualidade
entre textos verbais, na maioria, literarios e, em minotia, sobre a ocorréncia do fendmeno entre
textos multimodais, verbais e ndo verbais, como no caso do texto publicitario e de algumas obras
de arte de vanguarda. Por isso, achamos ser necessario, ao desenvolvimento dos estudos

linguisticos, que aprofundemos mais a investigagao acerca deste fenomeno em outras produgoes

I Acatamos aqui o conceito de texto de acordo com a perspectiva sociocognitivista que considera o texto ndo apenas
em sua materialidade verbal, mas sim como um evento de comunica¢io que se plenifica para além da materialidade
visivel na superficie textual. Este conceito encontra fundamento nas ideias sociocognitivista dos seguintes autores:
Travaglia (1997), Bagno (1999), Antunes (2003), Preti (2003) e Tarallo (2007).

2 Esta observagdo sobre uma nova concepgio de texto se faz necessaria ja que um dos nossos objetos de estudo ¢é
um texto pictérico: um quadro. Por isso, faz-se necessirio pensar em texto nao somente em sua “materialidade
textual, ndo como exclusivamente verbal, o que exige um olhar multimodal sobre as estratégias textual-discursivas.
Discutimos, também, a pertinéncia de trazer para as analises situagdes de interacao diferentes das normalmente
analisadas, o que provoca reflexdes sobre os limites formais do texto e aponta vislumbres sobre outras
manifestacbes das estratégias textual-discursivas para além dos consensos. (CAVALCANTE; CUSTODIO
FILHO, 2010).

3 Estes estudos serdo citados na proxima sec¢do deste artigo, no momento em que elencaremos algumas das pesquisas
de maior importancia até o presente momento.
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estéticas, além da literaria, com o intuito de contribuirmos para o constructo teorico em torno

dessa estratégia de textualizagao.

O corpus de analise aqui proposto é composto das seguintes obras: a pintura Moga com o
Brinco de Pérola*, obra barroca de 1665, cujo titulo original é HetMeisjemet de Parel, considerada
uma das obras-primas do pintor holandés Johannes Vermeer. Esta obra encontra-se hoje no
museu Mauritshuis de Haia; o romance, da escritora americana Tracy Chevalier, cuja versiao
original, em inglés, tem como titulo Girl with a Pearl Earrin (1999)5;6 o filme, Moga com
Brinco de Pérola, que veio a publico em 2003, que conta com a dire¢ao de Peter Webber, numa
parceria firmada entre o Reino Unido e Luxemburgo, cujo roteiro é uma adaptagdo de Olivia

Hetreed.

A partir destas trés obras pretendemos realizar uma analise do modo como a
intertextualidade se revela nas referidas obras. Para isso, respaldar-nos-emos na proposta tedrica
de Genette (2010), para analisar, principalmente, as estratégias de transmodalizacio’ que sio

utilizadas nos dois processos de adaptagao: do quadro para o romance e do romance para o filme.

Neste artigo, apresentamos brevemente o quadro tedrico dos estudos ja realizados acerca
da intertextualidade, como objetivo de fazer uma atualizagao da teoria de base e das pesquisas em
torno do fenomeno linguistico aqui estudado. Em seguida, apresentaremos a analise: Moga com
Brinco de Pérola: uma leitura intertextual, dividida em trés momentos: 1. Imagens, Principais
personagens e enredo da obra. Informagdes imprescindiveis para o entendimento das
observagoes que serdo feitas ao longo da analise. 2. O objeto a luz da teoria de Genette. Nesta
se¢ao comentaremos parte da teoria de Genette (2010), destacando o que nela mais interessa a
analise aqui proposta e estabeleceremos relacio entre a teoria e as obras analisadas e 3.Uma
moga em trés linguagens. A analise propriamente dita. Concluida a analise, apresentamos as
observagoes conclusivas as quais chegamos a partir do estudo da relagao intertextual entre as trés

referidas obras.

* Uma imagem desta obra pode ser visualizada na p.7 deste artigo.

51999 ¢ data de publicacio do original em inglés. Para este artigo utilizamos a edigdo brasileira de 2002. Ver

referéncia bibliografica.

¢ Transmodaliza¢do: termo empregado por Genette (2010)que sera comentado mais detalhadamente durante a
analise. (GENETTE, 2010).
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2 Intertextualidade: um caminho percorrido, um caminho a percorrer

Os estudos sobre o fenomeno da intertextualidade tém sido preocupagio constante entre
os linguistas contemporaneos que investem, em especial, nos estudos da Linguistica Textual, da
Analise Critica do Discurso e da Analise do Discurso de origem francesa. Estudiosos de outras
areas do conhecimento, como a Comunicacio Social, também tém se debrucado sobre o
fenémeno, mas ¢ na linguistica que ele vem sendo amplamente estudado. Este interesse maior
dos linguistas pelo estudo das relagdes intertextuais ¢ licito, j4 que a intertextualidade é um
fenémeno de natureza verbal e mais propriamente conhecido pelas das relagdes intertextuais
entre textos literarios. Entretanto, a investiga¢ao do fenémeno entre textos literarios foi apenas o
inicio da percep¢do investigativa deste fenémeno que agora se espraia para outros modos
semidticos que também sdo constitutivos do texto. Como afirma Cavalcante (2012: 146-47), o
marco histérico desses estudos encontra-se no campo da critica literaria, a partir das reflexdes de
Kristeva (1974)que, por sua vez, respaldou-se no dialogismo bakhitiniano. Em Bakhtin (2003),
deparamo-nos com a abordagem do dialogo entre textos. Desse modo, com Bakhtin (2003)
foram consolidadas as ideias que geraram o aparecimento de todos os estudos posteriores sobre a
intertextualidade. Apds os estudos de Kristeva (1974), seguiram-se os de Genette (2010) e, nesta
sequencia, quatorze anos depois, retomando e reorganizando o que havia sistematizado Genette,

temos a proposta de Piegay-Gros (1990).

Compondo a lista dos pesquisadores que, em algum momento dos seus estudos’,
detiveram-se sobre as ocorréncias intertextuais ainda destacamos, entre os pioneiros; Authier-
Revuz (1990), Sant’Anna (2003), Maingueneau (2000), Bazerman (2011), seguidos por outros
estudos mais recentes, como: Arbex (2003), Koch, Bentes e Cavalcante (2008) Matias (2010),
Faria (2012), Modzenski (2012), Nobre (2013). Mesmo constatando um namero significativo de
estudos que retomam o tema em questido, somos sabedores das possibilidades de continuidade
destas investigagdes, o que nos assegura a certeza da possibilidade de realizagdo de outras
abordagens acerca da intertextualidade. A proposta apresentada aqui ¢ uma tentativa experimental

de explorar mais amidde estas ocorréncias intertextuais.

Conforme afirmamos, nosso ponto de partida para esta pesquisa nao poderia deixar de ser

os estudos de Kristeva (1974), nos quais ela anunciou a tao conhecida e citada expressao para
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definir o texto: “um mosaico de citaces”. E exatamente a composicio deste mosaico textual, que
se da por intermédio da intertextualidade, que nos interessa analisar, no intuito de conhecermos
melhor as partes que o compoem. Acrescentemos ainda que esta percep¢ao da autora, para nos,
hoje, 6bvia, a época causou muitas discussoes, porque pos em questionamento a ideia até entdo
consolidada do autor como tnico e verdadeiro “dono” do seu préprio texto. Ela ainda acrescenta
que todo texto ¢ a absor¢ao e transformagao de outro texto (KRISTEVA, 1974, p. 64). A partir
desta constatacdo, houve uma verdadeira revolugiao na maneira de ver, considerar e julgar o texto

e a sua genese.

Oito anos apds os estudos de Kristeva, vem a luz a proposta de Genette (2010), Genette
(2010) na qual o autor define as relagdes entre textos como transtextuais, apontando cinco tipos
ou categorias: a intertextualidade, a paratextualidade, a metatextualidade a
hipertextualidade e a arquitextualidade. Em seguida, ap6s a apresentagao desta galeria de
estudiosos da intertextualidade, trataremos, mais detalhadamente, da proposta teérica de Genette,

exatamente porque a proposta dele é o cerne da nossa fundamentagao.

A partir de Genette (2010), Piegay-Gros (1996) da sequéncia aos estudos acerca das
ocorréncias intertextuals e apresenta uma nova organizagdo para elas. A autora reagrupou as
ocorréncias intertextuais em um quadro mais simplificado que o apresentado por Genette. Na
classificacdo de Piegay-Gros, a sintese que define teoricamente a intertextualidade ¢ composta
por dois grandes grupos de ocorréncias que ela definiu como relagdes intertextuais de
copresenga (citacao, referéncia, plagio e alusao) e relagdes intertextuais de derivagdo (parddia,
travestimento burlesco e pastiche). E imprescindivel lembrar, para a reconstrucio da linha
evolutiva dos estudos da intertextualidade, que tanto Genette quanto Piegay-Gros detiveram-se a
analisar o fenomeno da intertextualidade entre textos literarios. Apontada esta afinidade, por
outro lado, convém mencionar que o que se percebe de mais distintivo entre as propostas de
Genette e Piegay-Gros é que ela, nesta nova abordagem, desconsiderou as relagdes de

paratextualidade, metatextualidade ¢ arquitextualidade apontadas por Genette.

Na galeria dos tedricos que teceram consideragdes sobre a intertextualidade, surge o nome
de Authier-Revuz (1990), que, estudando o fendmeno da heterogeneidade enunciativa, acresce

algo novo aos estudos intertextuais quando convoca a psicanalise e, sob a orientacdo intelectual

7 Estes estudos serdo brevemente apresentados, ainda aqui, nestaintrodugdo, quando iniciarmos a revisao de
literatura.
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de Freud e Lacan, a autora acrescenta, ao ja definido pelos seus antecessores, a inclusio do
inconsciente como participe constitutivo da heterogeneidade e aponta a intertextualidade como
um tipo de heterogeneidade nio marcada. Diferentemente de Genette e de Piegay-Gros, Authier-
Revuz niao teve intengdo de apresentar proposta classificatoria para as ocorréncias intertextuais
como fol o proposito dos dois outros autores. A ela interessou mencionar a intertextualidade
como um dos tipos de heterogeneidade enunciativa. Entendemos que a convocagiao
epistemoldgica que agora fazemos da Authier-Revuz (1990) ndo segue o mesmo curso da
linhagem bakhtiniana que rege o nosso percurso tedrico. Entretanto, consideramos prudente
menciona-la somente como um registro de um estudo significativo na lista das pesquisas ja
realizadas. Citamos aqui a referida autora somente com o intuito de dar crédito a sua pesquisa no
campo do fendémeno intertextual. Por isso mesmo nao desenvolveremos a apresentacio dos
estudos de Authier-Revuz, porque, como ja dissemos, estes seguem um rumo que se distancia da
epistemologia bakhtiniana a qual nos filiamos. Apontamos também a contribui¢ao de Sant’Anna
(2003), que optou por classificar as ocorréncias intertextuais em quatro categorias: parddia,
parafrase, estilizagdo e apropriagdo. Na verdade, na pratica, o autor deteve-se sobre as trés
primeiras categorias. A quarta ele mesmo definiu como algo ainda carente de estudo. Talvez, em
estudo futuro, interesse-nos retomar esta quarta categoria que Sant’Anna nao definiu bem,
potque, como ele mesmo diz, ela se aplicaria mais as artes plasticas que é o nosso objeto principal
de analise. O autor pensou a parafrase, a estilizagdo ¢ a pardédia como “processos de
(re)criacao de textos literarios” (NOBRE, 2013: 33), mantendo-se, portanto, como outros

pesquisadores que o antecederam, em torno do texto verbal e literario, tais como Authier-Revuz

(1990)e Piegay-Gros (1996).

Outro teérico que deve ser considerado neste percurso dos estudos intertextuais é
Maingueneau (2000), analista do discurso, que, embora nao tenha direcionado os seus estudos
para analisar especificamente a intertextualidade, expressou nitida preocupagio em relagio a
esclarecer a distin¢ao entre intertexto ¢ intertextualidade, considerando esta “um conjunto de
regras implicitas que subjaz o intertexto”, enquanto aquela, por sua vez, foi definida como “um
conjunto de fragmentos convocados (citagdes, alusoes, parafrases...) em um corpus dado” (2000:

288). Além desta distingdo, Maingueneau (2000: 89), considerando os diferentes campos
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discursivos®apontou dois tipos de intertextualidade que ele definiu como interna e externa. O
primeiro tipo, quando o fenémeno se verifica dentro de um mesmo campo discursivo; o

segundo, quando a intertextualidade ocorre entre discursos pertencentes a campos distintos.

Mais um nome surge nesta trilha dos pesquisadores da intertextualidade: Koch. Referindo-
nos aos estudos da autora, invocamos a sua parceria com Bentes e Cavalcante (2008), cujo estudo
resultou em uma produgdo tedrica que ¢ referéncia na area. Neste estudo, as autoras discorrem,
em primeiro lugar, sobre a intertextualidade s#rzcto sensu, subdividindo-a em quatro tipos: tematica,
estilistica, explicita e implicita. Em seguida, apontam as intertextualidades intergenérica e

tipoldgica e a intertextualidade /afo sensn.

Ainda merece destaque nesta lista dos estudos intertextuais, as consideragdes de Bazerman
(2011). Em suas reflexoes, o tedrico americano aponta seis técnicas possiveis para a ocorréncia
do fendémeno. Sao elas: a citagdo direta, a citagdo indireta, a mengao a uma pessoa,
documento ou declaragdes, o comentario ou avaliagdo acerca de uma declaragio, de um
texto ou de uma voz evocada, o uso de estilos reconheciveis, de terminologia associada a
determinadas pessoas ou grupo de pessoas, ou de documentos especificos e o uso de
linguagem e de formas linguisticas que parecem ecoar certos modos de comunicagio,
discussdes entre outras pessoas e tipos de documentos. O diferencial da proposta de
Bazerman (2011) ¢ a questdo dos niveis em relacao as tipologias ja existentes e o direcionamento
que ele da ao tema, focando a sua atengdo para a questdo do ensino. Assim como foi feito em
relacio a Authier-Revuz (1990)apenas por uma questio de reconhecimento de crédito nos
estudos desta area intertextual, citamos aqui Bazerman (2011), embora sua orientagao tedrica nao

seja norteadora da nossa analise.

Além dos nomes até agora citados, os quais consideramos referéncias basicas e
indispensaveis ao historicizar os estudos sobre intertextualidade, sao muitos os que deram
continuidade a estes estudos por intermédio de aplicagdes destes referenciais tedricos em analises

textuais.

Seguiremos, na proxima se¢ao, com o inicio da analise da relacao intertextual entre as

obras.

8Campo discursivo: termo introduzido por Maingueneau. Parafraseando Maingueneau, podemos dizer que o campo
discursivo “nao é uma estrutura estatica, mas um jogo de equilibrio instavel”. Ele é um conjunto heterogéneo de
discursos que interagem em uma dada conjuntura. (CHARAUDEAU E MAINGUENEAU, 2004, p. 91).
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3 Moga com brinco de pérola: uma leitura intertextual

A leitura intertextual que apresentamos foi feita em trés momentos: 1. Apresentagio de
imagens das obras, principais personagens e enredo. 2. O objeto a luz da teoria de
Genette ¢ 3. A moga em trés linguagens. Antes destas etapas de analise, apresentaremos, a
seguir, imagens das obras em estudo, os personagens e¢ enredo do romance e do filme, por

considerarmos estes informes imprescindiveis a compreensao da analise.

3.1 Apresentagao de imagens das obras, principais personagens e enredo

Como ja foi dito, a identificagao dos principais personagens e a compreensio minima do
enredo, do romance e do filme, fazem-se necessarias para o bom entendimento da analise. Além
do conhecimento das principais personagens e do enredo, consideramos ainda crucial que seja
visualizada a imagem da obra de Vermeer, que deu origem as outras duas, o romance e o filme.
Por este motivo, nesta se¢do, apresentamos esta imagem e aproveitamos para ladea-la das
imagens da capa do romance ¢ da capa do DVD do filme, ja que as trés obras participam da
relacdo intertextual. Ao apresentarmos as personagens do filme, colocamos entre parénteses,
como crédito de reconhecimento, os nomes dos atores que representaram as personagens do

livro.
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As imagens das obras

Figura 1 — Moga com brinco de  Figura 2 — Moga com brinco de  Figura 3 — Moga com brinco de
pérola (a pintura) pérola (o romance) _ pérola (o filme)

3 INDICACOES A0 OSCAR'

Bacro

e 7, .
Lverller

MATIASS Arae

Fonte: Fonte: Fonte:
http://virusdaarte.net/jan- http://vitusdaarte.net/jan- http:/ /vitusdaarte.net/jan-
vermeer-moca-com-brinco-de-  vermeer-moca-com-brinco-de-  vermeer-moca-com-brinco-de-
perola/. Acesso em: 3 out. perola/. Acesso em: 3 out. perola/. Acesso em: 3 out
2013. 2013. 2013.

Os principais personagens

— Griet (Scarlett Johansson): protagonista. Ela contracena diretamente com o personagem
do pintor Vermeer. Ela ¢ uma jovem camponesa humilde e analfabeta, filha de um casal de
protestantes. O pai artesdo, a mae dona de casa. Ela se torna empregada doméstica na casa do

pintor Vermeer.

— JohannesVermeer (Colim Firth): pintor holandés da época barroca. Artista, honesto e
casmurro. Vive angustiado pelo dilema de ter que se dividir entre o dedicar-se a arte, que ele
tanto ama, e pintar por prazet, mas tem que cumptir a obrigacio de trabalhar/pintar para garantir

o sustento da familia, que depende unicamente da arte que ele produz. Personagem real.

— Peter Van Ruijven (Tom Wilkinson): mecenas que comercializa as obras de Vermeer.
Oportunista, de carater duvidoso, costumava se aproveitar das jovens que serviam de modelo

para os artistas.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 342


http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/
http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/
http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/
http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/
http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/
http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/
http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/
http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/
http://virusdaarte.net/jan-vermeer-moca-com-brinco-de-perola/

— Pieter(Cillian Murphy): jovem agougueiro que se apaixona por Griet e quer casar com

ela.

— Maria This (Judy Partiff): sogra do pintor. Mulher de personalidade forte. Ela é a

matriarca da familia de Catharina.

— Catharina BolnesVermeer (Essie Davis): esposa do pintor. Submissa e apoucada. Nio

gosta nem se envolve com a arte do marido.

— Tanneke (Joanna Scanlan): a outra empregada doméstica na casa do artista. De
comportamento e personalidade inversos ao de Griet. Visao muito limitada das coisas. Ela

representa o contraponto em relagao ao desempenho da protagonista Griet.

O enredo do romance

O romance e o filme, Moga com Brinco de Pérola, retratam uma histéria ficticia’ que
teria acontecido na Holanda do século XVII e narra parte da vida do pintor holandés Johannes
Vermeer. A narrativa nos revela um possivel envolvimento afetivo do pintor com uma
camponesa chamada Griet, que teria trabalhado como doméstica na casa do artista. Griet, que
antes nao era doméstica, foi obrigada a assumir este trabalho apds a enfermidade do pai, que
ficou sem condi¢bes de promover o sustento da familia. A jovem, além de muito bonita, era
inteligente, observadora e dedicada, e logo se interessa pelo trabalho do artista. Este, por sua vez,
se surpreende com a sensibilidade que a moga revela diante das pinturas produzidas por ele. Além
deles dois, povoam a narrativa outros personagens, entre os quais se destacam: o mecenas, que
sustenta financeiramente o artista, a esposa do pintor, uma mulher mal humorada, que apresenta
total indiferenca diante da obra do marido, a sogra de Vermeer, uma senhora autoritaria e muito
conservadora, que ¢, na verdade, quem comanda a familia. Griet, embora analfabeta, vai
aprendendo com Vermeer sobre a arte de pintar, chegando ao ponto de interferir na pintura do
patrao. Vemmer, atendendo a um pedido do seu mecenas, decide pintar um retrato da jovem. A
principio, o pintor nao percebe que o mecenas nutre uma forte atragao carnal pela jovem. Este
retrato provoca muito ciime na esposa de Vermeer e, por isso, a jovem Griet acaba sendo

expulsa da casa do artista. O retrato de Griet é o quadro que dd nome ao romance e ao filme e
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revela ndo s6 a beleza barroca da obra de Vermeer, mas também o possivel encanto que aquela

jovem teria exercido sobre o artista.

3.2 O objeto a luz da teoria de Genette

Pautamo-nos, para a analise dos dados, na teoria da intertextualidade proposta por Genette
(2010), no livro Palimpsestos. Em especial, buscamos respaldo tedrico no capitulo em que o
autor trata das relagdes hipertextuais, aquelas, nas quais, a intertextualidade resulta em um texto
que se deriva de outro. Para que melhor se compreenda a analise que sera apresentada,
consideramos necessario retomar aqui o quadro classificatério geral da transtextualidade de

Genette (2010):

Quadro 1 — Quadro das transtextualidades de Genette

N
INTERTEXTUALIDADE * Relagdo de copresenca (citacdo, plagio, alusdo).
J
stitulo, subtitulo, intertitulos, prefacios, posfacios, adverténcias, )
PARATEXTUALIDADE prologos, notas de rodapé, de fim de texto; epigrafes;
ilustragGes; release, orelha, capa, autdgrafos etc. )
N
METATEXTUALIDADE ¢ Relagdes de comentario/critica.
J
N
e Mengao paratextual titular ou infratitular de
ARQUITEXTUALIDADE carater meramente taxonémico. )
N
* Relacao de derivacdo por transformacao ou por
HIPERTEXTUALIDADE imitacso. |
.

Fonte: A sintese apresentada no quadro foi elaborada pela autoradeste artigo a partir do texto de Genette
(2010).
Para Genette, o que comumente chamamos, de forma generalizada, de intertextualidade,
passa a ser transtextualidade. Segundo ele, as relagdes transtextuais podem ocorrer de duas

maneiras: por copresenga ou por derivagdo. Como relagdo de copresenca ele aponta a

9 Embora sendo narrativa de fic¢do, ¢ valido esclarecer que esta narrativa é baseada em fatos reais. As personagens
do nucleo central sdo, quase todas, representacSes de pessoas reais. Como ¢ o caso do pintor, sua esposa e sogra.
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intertextualidade' propriamente dita. E esclarece que a intertextualidade pode ocorrer de trés
modos: por citagdo, por alusdo ou por do plagio. Ja as relagoes de derivagao podem se realizar
de quatro ocorréncias: paratextualidade, metatextualidade, arquitextualidade e
hipertextualidade''. Entre estas, a que mais nos interessa aqui ¢ a hipertextualidade *por ela
envolver exatamente a derivagdo entre obras de arte. Genette (2010)esclarece que a
hipertextualidadepode ocorrer em duas modalidades: por transformagio ou por imitagao. No
caso da nossa andlise, nos deparamos com uma relagao de transformagio, por este motivo nao
trataremos, neste momento, das ocorréncias por imitagio, porque esta parte da teoria esta fora
do foco de interesse deste artigo. Comentamos apenas o caso das transformagdes, ja que o

nosso objeto de estudo se centra sobre categoria.

Ao tratar das relagdes intertextuais por transformacao, Genette (2010) apresenta ainda trés
possibilidades de ocorréncias: a parédia, o travestimento ¢ a transposi¢do. Entre estas, é a
transposigdoque o autor considera “sem duavida, a mais importante de todas as praticas
hipertextuais, principalmente — provaremos isso ao longo do caminho — pela importancia
histérica e pelo acabamento estético de certas obras que dela resultam” (GENETTE, 2010: 27).E
esta, a transposi¢ao, ainda pode se bifurcar em dois modos de ocorréncias: a)por incidéncia
tematica, em quatro modalidades: tradugio, transestilizagdo, transmodalizagido e praticas
hiperestéticas; ou b)por transformagio equitativa, formal, em cinco modalidades: excisdo,
concisdo, condensagio, extensdo ¢ expansdo. Todas estas ocorréncias estao contidas na
quinta categoria apresentada no quadro das transtextualidades de Genette (2010): a
hipertextualidade. Elas ndo foram destacadas detalhadamente no quadro, porque ficaria muito

longa a informagao para o espago destinado a identificagao da hipertextualidade.

Como ja dissemos, Genette (2010) dedicou-se a analisar, em especial, as relagoes
hipertextuais que sao as relacOes transtextuais que ocorrem pelo processo de derivagdo por
transformacdo e/ou imitagdo e que resultam em uma obra de arte que se derivou de outra.Sobre

esta ocorréncia, Genette (2010, p. 14) esclarece:

Entendo por hipertextualidade toda relagdo que une um texto B (que chamarei
hipertexto) a um texto anterior A (que, naturalmente, chamarei hipotexto) do
qual ele brota de uma forma que nao é a do comentario [...] Dizendo de outra
forma, consideremos uma nog¢ao geral de texto de segunda mio [...] ou texto

19Primeira relacdo transtextual apresentada no quadro 1.
Na sequéncia, as quatro relagdes transtextuais que figuram no quadro ap6s a intertextualidade propriamente dita.
12Ultima relagdo transtextual apresentada por Genette e a ultima também na sequéncia do quadro.
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derivado de outro texto preexistente. Esta derivacdo pode ser de ordem
descritiva e intelectual, em que um metatexto (por exemplo, uma pagina da
Poética de Aristételes) “fala” de um texto (Edipo Rei). Ela pode ser de outra
ordem, em que B ndo fale nada de A, no entanto ndo poderia existir daquela
forma sem A, do qual ele resulta, ao fim de uma operagio que qualificarei,
provisoriamente ainda, de transformacio, e que, portanto, ele evoca mais ou
menos manifestadamente, sem necessariamente falar dele ou cita-lo.

No caso desta analise, convém ressaltar que temos um hipotexto original, primeiro: a
pintura (1665). Em seguida, um hipertexto que é o romance (1999). Este, por sua vez, sera, ao
mesmo tempo, hipertexto, em relagio ao quadro, mas passara a ser hipotexto em relagao ao filme
(2003). Assim, constatamos que, na relagdo transtextual, o objeto pode mudar de funcgio de

acordo com a relagao na qual ele esta inserido.

O que pretendemos aqui é apontar as estratégias que foram usadas pelos autores:
romancista, roteirista e diretor, no processo de transposi¢ao de uma forma para outra: da pintura
para o romance ¢ do romance para o filme. Em outras palavras, queremos destacar, com das
estratégias apontadas, como a literatura revelou o quadro e como o cinema leu o romance.
Advertimos, ainda, que as estratégias de transtextualidade podem ocorrer simultaneamente e se
sobrepor. Porém, neste artigo, ndo ¢ nosso objetivo destacar todas as ocorréncias, mas sim,
apenas aquela(as) que sdo mais evidentes e que melhor exemplificam as ocorréncias apontadas
por Genette (2010). E esta transformacao consolida um processo tipico de derivagao, de acordo

com o que definiu Genette (2010).

3.3 Uma moga em trés linguagens

Iniciemos com a descricao do processo de transformagio da pintura em romance. Para
isso, a autora, Tracy Chevalier, recorreu a varios recursos de criagdo, uma vez que dispunha,
apenas, de um rosto retratado na pintura13 sem mais nenhum outro elemento ilustrativo que
permitisse desenvolver uma narrativa longa. Assim, ela teve que criar outros elementos narrativos
que contribuiram para a gestacao do livro. Fazemos esta afirmacgao baseados no fato de que, na
obra original, a pintura, temos apenas um retrato de mulher. Portanto, apenas uma personagem,
sem os demais elementos estruturais da narrativa que foram criados pela autora. A seguir,
destacamos alguns dos elementos inexistentes na pintura, mas constituintes do romance,

portanto, criados pela romancista: 1) o cenario (espago fisico): um contexto sociocultural da

13Ver imagem da obra na p. 7.
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Holanda no século XVII; 2) um enredo: a trama que se desenvolve e envolve as personagens do
romance; 3) outros personagens: para contracenarem com a protagonista; 4) um tempo narrativo:
1664 a 1676 (12 anos); e, além dos quatro elementos agora citados, destacamos ainda, um que
consideramos ser o mais significativo desses elementos para uma abordagem linguistica: 5) a
criagao no plano linguistico que implica em criagdo com a palavra, que, além de literaria, ¢ muito

tica em poeticidade'*. Traco distintivo do texto literrio, neste caso, criado a partir da pintura.

Para exemplificar esta poeticidade, podemos destacar o fato de a narradora ter optado por
descrever ou se referir as personagens, predominantemente, por meio de suas vozes. Vejamos

alguns exemplos: 1) a protagonista, Griet, descrevendo o casal Vermeer:

Uma voz feminina, radiante como latdo polido; grave e sombria como a
madeira da mesa onde eu estava trabalhando. Eram vozes que raramente
ouviamos em nossa casa. Havia nelas ricas alcatifas, livros, pérolas e peles.

(CHEVALIER, 2002, p. 9).

2) Griet descrevendo a voz da mae: “A voz da minha mie — uma cagarola, uma jarra — veio da
sala da frente”. (CHEVALIER, 2002, p. 9); 3) Griet ao falar sobre a voz do pintor: “Pronunciou
o nome dela como se tivesse canela na boca” (CHEVALIER, 2002, p. 10); 4) Griet descrevendo
a irma, Agnes: “Tinha a voz rouca, como se a garganta estivesse cheia de teias de aranha”
(CHEVALIER, 2002, p. 15) e 5) Griet em cena com Tanneke, a outra criada, sobre Vermeer:
“Atras dela, um siléncio que eu sabia ser dele” (CHEVALIER, 2002, p. 20).

Fica notério que, neste processo de transformacao, houve um investimento estético para
que a descricio das personagens nao fosse simplesmente um mero texto informativo. No
processo de recriagdo, a condigao artistica norteou a autora e a linguagem foi a ferramenta basica

para garantir, no género romance, o valor estético da obra.

Também merece destaque o uso da linguagem poética nas palavras da protagonista,
revelando-se em imagens metaféricas que surgem em varios recursos figurativos, como
comparagoes, hipérboles, metaforas entre outros. Ilustram esta afirmacdo os seguintes
fragmentos: 1) Griet sobre Vermeer:

Os olhos dele prenderam nos meus. Nao consegui pensar em nada, sé que o

cinza dos olhos dele era como o interior de uma concha de madrepérola;
“Primeiro, ndo conseguia olhar para ele. E quando olhei foi como sentar perto

4Poeticidade: este termo refere-se ao indice de medida que afere o grau que uma pessoa ¢ seu trabalho de natureza
escrita, falada ou gesticulada tem de poesia (Disponivel em: http://www.dicionatioinformal.com.bt/poeticidade/).
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de uma lareira que solta fagulhas. De novo senti como se eu estivesse
queimando”; ‘concordei e sal da sala, o coracdo socando no peito. Ele ia me
pintar...’. (CHEVALIER, 2002, p. 175)

2) Sobre o brinco: “na curva cinza e branca havia um mundo refletido”(CHEVALIER, 2002, p.
237); 3) Griet sobre o sorriso de Vermeer: “Quando sorria parecia uma janela aberta”
(CHEVALIER, 2002, p. 213) e 4) Griet sobre o fato de Vermeer ter aceitado a sugestao dela para
alterar a pintura: “Deitei na cama sorrindo para o escuro...” (CHEVALIER, 2002, p. 141).

De acordo com a teoria de Genette (2010), o conjunto destes recursos utilizados pela
autora contribui para que se caracterize, na relagdo entre as duas obras, um caso de
transtextualidade do tipo hipertextual por transformagao, uma obra (hipotexto: a pintura) se
transformando em outra (hipertexto: o romance) pela ocorréncia de uma transposi¢do por
incidéncia tematica que implica na existéncia de uma pratica hiperestética, na qual uma obra
se deriva de outra pelo processo de transmodalizagio, ou seja, a alteragao do modo-pintura para

15
o modo-romance .

Considerando a relacdo entre o romance e o filme, cabe aqui indagar: como este conteudo
¢ (reymodalizado no filme? Para respondermos a esta pergunta, destacamos alguns recursos,
proprios do modo filmico. Em primeiro lugar, a transformagao da linguagem poética escrita em
linguagem poética da imagem, materializada, no filme, da fotografia. Esta deve ser apontada
como a estratégia de maior valor estético no filme, porque cada tomada de cena do filme pode ser
vista como uma pintura barroca a partir dos elementos de composi¢ao de cena. Para que melhor
se entenda esta afirmacao, se faz necessario esclarecer que os cenarios, as cotes, 0s personagens, a
decoracdo, a iluminagdo, a perspectiva, enfim, todos os elementos contribuem para uma
representa¢ao marcada com elementos estéticos do Barroco que revela uma beleza fotografica
especial. Os elementos estéticos do Barroco aos quais nos referimos aqui € que estdo presentes
nas cenas do filme sao, principalmente, jogo de luz e sombra, predominancia de cores quentes
(vermelho, ocre, terra etc), distribuicao assimétrica dos componentes de cena, contrastes
representados pelos cenarios: sombrio nos ambientes externos, por causa da neve; colorido nos

ambientes internos, como na casa do pintor. Ainda podemos destacar como elemento estético do

15 Neste paragrafo, os termos foram destacados em negrito com o intuito de chamar a atengdo para as tipologias da
teoria genettiana utilizadas nesta analise.
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Barroco a profusiao de detalhes que tornam algumas cenas bem hiperbdlicas, como: decoragio e

16
banquete da casa de Vermeer .

Outra estratégia utilizada pelo roteirista e pelo diretor diz respeito ao tempo da narrativa.
No romance, a autora criou um espago temporal de doze anos, de 1664 a 1676; no filme, que, por
natureza, tem linguagem e tempo elipticos, os seus criadores optaram por sintetizar este tempo
em dois anos, de 1664 a 1666. Os detalhes que revelam a época também podem ser vistos como
estratégias de transmodalizagdo. Ja que o diretor teve que adaptar o conteido e a forma do
romance ao modo cinematografico que impde uma linguagem mais sintética. S0 muitos os
elementos que fazem a reconstitui¢io das cenas descritas no romance, em longos paragrafos, e,
no filme, mostradas em rapidos flashes, como: 1) O cenario dos aposentos de Griet, a
protagonista, denunciando a discrimina¢dao contra as empregadas domésticas; 2) O figurino que
define bem os tipos sociais; 3) O analfabetismo revelado e denunciado por meio da protagonista;
4) As “aulas” de nog¢oes estéticas e de pintura nos muitos didlogos entre os protagonistas etc. Sao
muitos detalhes que surgem a margem dos fatos da trama central; mas, todos eles reconstituem,
na cenografia, a época vivida pelos personagens do século XVII. Ainda podemos mencionar, 5) a
intensa densidade psicologica que se expressa pela for¢ca de uma antitese: a carga de emogodes

contidas x a quase auséncia de palavras.

O filme ¢ monossilabico, mas, apesar da economia vocabular, nio deixamos de perceber,
claramente, a roupagem barroca que os seus criadores deram a obra revelada nos muitos pares
opositivos: pobres x ricos, patroes x empregados, catdlicos x protestantes, casados x solteiros,
cultos x analfabetos etc. Esta ¢ uma estratégia que define bem a cena histérica, de modo breve,
sucinto, sem necessidade de longos trechos descritivos ou dissertativos como no romance. Esta
sequencia de pares antitéticos também define a obra como barroca. Neste ponto, o filme supera a
pintura e o romance, porque, nele, fica bem mais demarcada a estética barroca da obra. Ou seja, o
filme oferece-nos mais indicios do Barroco do que a pintura ou o romance. Desse modo, fica
bem mais facil identificar tracos desta estética no filme do que nas duas outras obras. Essa
alteragao da forma também legitima, segundo Genette, a ocorréncia de um fendémeno
transtextual, do tipo hipertextual, por transformagdo e transposi¢do tematica. Ou seja, o

tema ¢ a cena do enredo nao se modificam, mas o modo de apresenta-los sim.

160 ideal seria que exemplificdssemos aqui, com cenas do filme, a constata¢ido desses elementos, entretanto, as
limitacGes de espago do género artigo nao nos permite incluir aqui estas imagens. Mas elas podem ser vistas na

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 349



Por outro lado, dada a natureza eliptica da linguagem cinematografica, no filme, os autores
optaram por subtrair muitos outros conteudos, cenas e/ou detalhes que sio explicitados no
romance. Para ilustrar esta afirmagdo podemos elencar os seguintes detalhes: 1. A explosio que
cegou o pai da protagonista; 2. O pai de Griet ja conhecia Vermeer, o que explica o fato da jovem
ir trabalhar na casa do pintor. 3. A visita do pintor a casa da protagonista antes dela se tornar
empregada doméstica. 4. A peste que assolou a Holanda, no século XVII e vitimou a irma da
protagonista. 5. Griet fura a sua propria orelha no romance; no filme, ¢ o pintor que o faz e esse
fato agrega uma carga simbolica a narrativa. Muitos outros detalhes poderiam ser citados aqui
para exemplificarmos as subtragdes feitas no roteiro do filme. Estas sio apenas algumas das

estratégias de transmodalizagao utilizadas no processo de transformagao de uma obra na outra.

4 Conclusao

A partir da andlise, pautada na proposta teérica de Genette (2010), constatamos que a
relacdo intertextual encontrada entre as obras aqui analisadas trata-se de uma ocorréncia
transtextual, marcada por uma hipertextualidade que se realiza por transformacdo, numa
transposi¢ao intermodal, ja que uma obra de arte original, uma pintura barroca, deu origem a
outra obra, em nova modalidade formal, o romance; e este, por sua vez, originou uma terceira
obra derivada, em outra linguagem artistica: o filme. Assim, podemos dizer que um hipotexto, a
pintura, originou dois hipertextos: o romance e o filme. Lembramos que o primeiro hipertexto, o
romance, em momentos diferentes, cumula, simultaneamente, as fun¢des de hipotexto e

hipertexto nesta relacao transtextual.

A inclusio do exemplo em estudo neste artigo, as trés obras, no grupo das relagdes
hipertextuais se deu em fung¢do da constatacao de termos duas obras que se derivam de uma
primeira: o quadro deu origem ao romance e ao filme. Ja a defini¢ao desta relacio como um caso
de transformagdo se confirmou pelo fato de termos uma transformagao de uma obra em outras
duas. Por conseguinte, a classificagdo deste exemplo como uma transposi¢ao transmodal se
legitima por termos nos deparado com uma transposicdo tematica que se materializa pela
mudang¢a de modo como este tema é representado nas trés diferentes linguagens: pictorica,

literaria e cinematografica.

seguinte fonte: https://www.youtube.com/watch?v=kh2Ag2RurxU.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 350


https://www.youtube.com/watch?v=kh2Ag2RurxU

Defendemos a ideia de que a intertextualidade pode, ainda, somar muito para a constru¢ao
e percepgao de sentido dos textos, porque a intertextualidade pode interferir significativamente
para uma apreensao de sentido mais completa e abrangente. Convém considerar que, seguindo
para além da esfera linguistica, e lembrando que, atualmente, a Universidade tem defendido
muito, como positiva, a ideia da interdisciplinaridade, visualizamos a possibilidade de contribuir
com outras areas das ciéncias humanas, como a Comunicag¢ao Social e a Histéria da Arte, porque,
a partir da analise linguistica, abordamos, conjuntamente, a importancia do fenomeno intertextual
para a constru¢ao de sentido também nas obras de arte. Esperamos, assim, aqui as virgulas sao
necessarias que esta pesquisa possa ser utilizada de maneira Gtil tanto no universo dos estudos

linguisticos quanto no dos estudos estéticos.

A titulo de conclusio e complemento as observagoes feitas acerca da relagao intertextual
aqui analisada, acrescentamos, com relagao ao uso da linguagem, que as trés obras apresentam um
ponto comum: a poeticidade, embora cada uma a expresse ao seu modo. Os criadores: o pintor, a
romancista, o roteirista e o diretor expressam um cuidado estético tanto na linguagem pictorica,
quanto na romanesca e na filmica. Em especial, o quadro e o filme sao mais “silenciosos”, aquele
mais que este, entretanto, ambos sao muito sugestivos. Ha uma sugestio poética “muda” na
cena representada na pintura, porém, provocativa e de grande beleza estética'’, assim como
também no filme, que ¢é economico no uso da linguagem verbal, mas muito sugestivo,
principalmente em sua fotografia. Das trés obras, obviamente, a que mais permite a percep¢ao
desta poeticidade é o romance, em fun¢ao do maior uso da linguagem verbal. Por fim, afirmamos
que a poeticidade também pode ser vista como um elemento intertextual detectado nas
linguagens das trés obras. Verificarmos que os criadores das obras nao apenas expuseram um
tema em diferentes linguagens e formas narrativas, mas, foram, em suas criagoes, para além disso,

quando tiveram preocupag¢ao com a exceléncia da elaboragao estética das obras em questao.

Constatamos que a relagio intertextual entre o romance e o filme é muito mais forte que
entre a pintura e as outras duas obras, em func¢ao da natureza de cada uma das trés linguagens. A
narrativa romanesca esta muito mais proxima, estilisticamente falando, da filmica, do que estas da

narrativa pictorica.

"Ver imagem da obra na p. 7.Verificar a pag. em que as figuras estio.
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Intertextualidade em Eca de Queiros: muito
além das releituras e recortes de obras outras,
um processo de criacao e amadurecimento

Intertextuality in Eca de Quetros: beyond the reading and clippings
from other works, a process of creation and maturing

Juliana Rodrigues Salles
UEFS

Resumo: FEca de Queirdés viveu em meio a intensas
transformagdes ideolégicas, conheceu movimentos pertencentes a
esferas distintas, como o socialista, 0 nacionalista, 0 romantico e o
realista. Sua formacao cultural foi muito vasta, o que se refletiu em
sua producido literaria, composta de influéncias da literatura, da
musica, das artes plasticas e do teatro. Toda essa variedade artistica
foi de fundamental importancia para compor grande parte de sua
obra, repleta de temas intertemporais e universais. Um dos
objetivos deste trabalho ¢ exemplificar, através da analise de
algumas narrativas do autor, a presenca de elementos intertextuais
utilizados, entre outros fins, para antecipar acontecimentos,
estilizar a escrita ou desenvolver as tramas. O reconhecimento
desses dialogos ¢ de fundamental importancia para compreender
mais profundamente a narrativa eciana e suas particularidades.

Palavras-chave: Literatura Portuguesa. Intertextualidade. Artes.
Eca de Queirds.

Abstract: Eca de Queiroz lived amid intense ideological transformations, He
met movements belonging to different spheres such as the socialist, nationalist,
romantic and realistic. His cultural background was very vast and reflected in
ber literary production, made up of influences of literature, music, plastic arts
and theater. All this artistic variety was of fundamental importance to compose
much of his work, full of intertemporal and universal themes. One of the
objectives of this study is to exemplify, through the analysis of some anthor's
narrative, the presence of intertextual elements used, among other purposes, to
anticipate events, stylize the writing or develop the schemes. The recognition of
these dialogues is of fundamental importance to understand more deeply the
eciana narrative and its peculiarities.

Keywords: Portugnese Literature. Intertexctuality. Arts. Eca de Queirds.
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VISAO SEM PRESTIGIO
Para Trazibulo Henrique Pardo Casas

Aqui Ulisses um quilo

certo cagou. De nada lhe adiantou
esperteza ¢ estilo.

Chegou, foi ignorado. Nenhuma
Penélope a vista,

nenhum castelo ocupado,
Telémaco era s6 um

anarquista cheio de tédio.

E 20 chegar a sua Itaca,

velho, sujo, enganado,

eis que Ulisses, falido,

falhando no senso ctitico,

disse (teria dito): amigos,

cheguei fodido; nio s6 fodido: cagado!
(PEREYR, 2013, p. 60)

Sentado numa rocha, na ilha de Ogigia, com a barba enterrada entre as mios,
de onde desaparecera a aspereza calosa e tisnada das armas e dos remos,
Ulisses, o mais subtil dos homens, considerava, numa escura e pesada tristeza, o
mar muito azul que, mansa e harmoniosamente, rolava sobre a areia muito
branca. Uma tunica bordada de flores escatlates cobria, em pregas moles, o seu
corpo poderoso, que engordara. (E¢a de Queirds)

O poema intitulado “Visao sem prestigio”, do poeta contemporaneo Roberval Pereyr, e
o conto “A Perfeicao”, do escritor inserido no século XIX, Eca de Queirds, revisitam um texto
classico: a Odisseia, de Homero, em especial o episédio em que o herdi esta ansioso para voltar a
sua terra natal e reencontrar sua esposa, Penélope. Ao utilizar diferentes formas de releitura e
reinterpretagao de um épico poema da Grécia Antiga, os dois escritores buscaram, em uma obra
milenar, inspiracdo para construir uma nova escrita, recuperando momentos anteriores da

literatura, de modo a conecta-los a Contemporaneidade Ocidental.

O processo da busca de leituras anteriores para a construcao de releituras ¢ um dos
pilares da intertextualidade. Resumidamente falando, a intertextualidade é uma espécie de
presenca visivel ou perceptivel de uma obra em outra, um dialogo entre um texto e outro. Se as
referéncias que marcam os didlogos entre os textos nao se fazem explicitas, é necessario que o
leitor tenha um conhecimento prévio maior para rememorar as “obras-fonte” e entender, de

forma mais clara, onde e por que tais obras estio interligadas.

O surgimento da intertextualidade enquanto conceito se relaciona aos estudos de Julia
Kristeva, que, se apropriando de um conceito bakhtiniano, renomeou o que Mikhail Bakhtin

denominou dialogismo:
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Intertextualidade ou dialogismo é uma referéncia ou uma incorporagao de um
elemento discursivo a outro, podendo reconhecé-lo quando um autor constroi
a sua obra como referéncias a textos, imagens ou sons de outras obras e autores
e até por si mesmo, como uma forma de reveréncia, de complemento e de
elaboracio do nexo e sentido desse texto/imagem (BARROS; FIORIN, 1999).

Dessa forma, a partir da intertextualidade, enquanto conceito teérico, é possivel analisar
o dialogo, a transposi¢ao, a absor¢ao de textos na criagao de um texto literario, verificando suas
relagdes com outros que o precedem. Esse processo de inter-relagdo e sua importincia sao

afirmados por Mikhail Bakhtin:

Uma obra nio pode viver nos séculos futuros se nao se nutriu dos séculos passados. Se
ela nascesse por inteiro hoje (em sua contemporaneidade), se nio mergulhasse no
passado e nio fosse substancialmente ligada a ele, ndo poderia viver no futuro. Tudo
quando pertence somente ao presente morre junto com ele (BAKHTIN, 2000, p. 364).

Um dos objetivos deste texto é exemplificar alguns tipos de inser¢do ou citagao
intertextual na vasta escrita de Eca de Queirds, demonstrando que ele foi um escritor que bebeu
de diversas fontes literarias e artisticas, da Antiguidade e de seu tempo, indo da Biblia Sagrada ao
Romantismo alemao, e passando pelo chamado intratexto, ou seja, retorno dos proprios textos as

referéncias de seu discurso.

A intertextualidade possui desdobramentos como a citagdo, a alusao, a parddia, a
parafrase e a estilizagao. Para exemplificar alguns tipos de intertextualidade, pode-se recorrer a

Affonso R. Sant"Anna, no livro Parddia, parifrase e companbia:

Assim como um texto ndo pode existir fora das ambivaléncias paradigmaticas e
sintagmaticas, parafrase e parédia se tocam num efeito de intertextualidade, que
tem a estilizagio como ponto de contato. Falar de parddia ¢ falar de

intertextualidade das diferencas. Falar de parafrase ¢é falar de intertextualidade
das semelhancas (SANT ANNA, 1990, p. 28).

Os desdobramentos intertextuais podem ser ajustados nao s6 a textos verbais, mas
também a outras linguagens, como artes plasticas, TV, publicidade, musica ou cinema. E o
didlogo entre duas ou mais vozes. A estilizagdao, por exemplo, ¢ uma espécie de reescrita, uma
reproducao de um discurso existente, de uma forma mais estilistica, como exemplificada nas
conexodes entre os trechos da Odisseia e o conto “A Perfeicao”, enquanto a parddia ¢ uma forma
de satira, uma brincadeira que faz homenagem, a seu modo, ao “texto-fonte”, como elabora

Roberval Pereyr no poema “Visao sem Prestigio”, se conectando também aos trechos da Odisseia.

Letras em Revista (ISSN 2318-1788), Teresina, V. 06, n. 01, jan./-jun, 2015. 355



Eca de Queirds viveu em um periodo de intensas transformacdoes ideoldgicas, teve uma
formacao repleta de mudangas filoséficas, sociais e religiosas, foi contemporaneo de movimentos
distintos, como o socialista, 0 nacionalista, 0 romantico e o realista, conheceu filosofos diversos,
historiadores, escritores e pensadores, tais como Michelet, Hegel, Proudhon, Victor Hugo,
Goethe, Edgar Allan Poe, dentre outros. Inserido em meio a tantas discussoes e controvérsias,
encontrou um terreno fértil nas transformacdes de seu tempo, na literatura, na musica, nas artes

plasticas e no teatro para compor grande parte de sua obra.

O préprio autor, na cronica “Antero de Quental”’, em que homenageia o grande
parceiro, por ocasidao de sua morte, lembra seus estudos em Coimbra e sugere a quantidade de

autores que ambos conheciam:

Pelos caminhos de ferro, que tinham aberto a Peninsula, rompiam cada dia,
descendo da Franca e da Alemanha (através da Franca) torrentes de coisas
novas, ideias, sistemas, estéticas, formas, sentimentos, interesses humanitarios...
Cada manhi trazia a sua revelacio, como um Sol que fosse novo. Era Michelet
que surgia, e Hegel, e Vico, e Proudhon; e Hugo tornado profeta e justiceiro
dos reis; e Balzac, com o seu mundo perverso e languido; e Goethe, vasto

como o Universo; e Poe e Heine, e creio ja que Darwin, e quantos outros!
(QUEIROS, 1988, p. 204-205).

As estruturas dialégicas entre Eca, seus contemporaneos, as ideias da época e a

constru¢ao de sua obra ja foram discutidas teoricamente e trabalhadas por alguns criticos.

Antonio José Saraiva, em As zdeias de Ega de Queirds (1950), discorre:

Ora desses dois elementos — a idéia expressa e a expressao da idéia, o tema e a
forma, - sé o segundo ¢ inteiramente de Ega: quanto ao outro — idéias para
exprimir, temas para realizar — vai busca-los, ele que é um artista e ndo um
filésofo, um estilista e ndo um poeta — onde? Aos mestres que leu? Ao clima
onde respirava? E provavel — e julgo que podemos encontrar aqui hipétese ttil
para orientar nosso trabalho — que Eca de Queirds seja o representante e o
intérprete de certo numero de idéias coletivas, quero dizer correntes em
determinado meio (SARAIVA, 1950, p. 20).

Saraiva afirma a originalidade de Eg¢a, ao tempo em que indica que o autor
provavelmente buscou inspira¢ao de temas e ideias a partir de muitas outras fontes, como as
correntes filoséficas e artisticas de sua época, sem que isso significasse prejuizo na qualidade ou
originalidade de sua escrita. Saraiva considera Ec¢a como um jovem escritor em busca de

inspiracao e que, pela ordem natural da arte, serviria mais tarde de inspirag¢ao a outros artistas.
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Alguns temas classicos desde a Antiguidade como o ciime, o amor, o adultério e o
incesto com vieses tragicos estao presentes nas obras mais conhecidas de Ec¢a de Queirds, e o
leitor vai encontrar similitudes e citagbes de obras como Edjpo Rei, de Soéfocles, Fausto, de

Goethe, Romen e Julieta, Otelo ¢ Hamlet, de Shakespeare.

A citagiao ¢ uma das formas de intertexto mais comum nas obras de Eca de Queir6s, se
configurando como a insercao literal de um elemento (verso, musica, titulos de obras ou nomes
de autores) para confirmar o sentido ou antecipar acontecimentos em suas narrativas. Desde as
lembrancas de histérias da Mitologia Grega até as pegas famosas de William Shakespeare, Eca de
Queirds construiu um extenso mosaico de citagoes, absorvendo legados das leituras anteriores
para fazer a transformagdo e a escrita de sua obra, seja de forma caricatural, sugestiva,
parafraseada ou literal. Os intertextos podem ser encontrados na maioria de seus escritos, o que

mostra um constante amadurecimento do Eca leitor e escritor.

As invocagdes de outras obras podem vir de maneira implicita ou explicita, a comegar
pelo romance Os Mazas (1888), que conta a histéria de uma aristocratica familia portuguesa,
vitima de uma série de desventuras que culminam no incesto entre irmaos. A primeira
personagem do livro é um casarao de nome Ramalhete. No primeiro capitulo, a descri¢io do
Ramalhete ja remete a uma figura mitoldgica: Vénus Citereia, deusa do amor, beleza e seducio,

que em sua histéria possuiu uma relagao adultera com Marte.

[...] e o Ramalhete possuia apenas, ao fundo de um terraco de tijolo, um pobre
quintal inculto, abandonado as ervas bravas, com um cipreste, um cedro e uma
cascatazinha seca, um tanque entulhado, e uma estitua de marmore (onde
Monsenhor reconheceu logo Vénus Citereia) (QUEIROS, 2001, p. 7. vol. I).

Ainda ¢ possivel encontrar citacio a Vénus na obra O Primo Basilio (1878), referindo-se a
personagem Leopoldina, amiga de Luisa, que é a personagem principal. Leopoldina encontra nos
casos extraconjugais um caminho para escapar de um casamento tedioso. Bem-apessoada, usava
vestidos muito justos, que modelavam o corpo: “..dizia-se dela com os olhos em alvo: ¢ uma
estatua, é uma Vénus’. ” (QUEIROS, 2008, p. 17). Leopoldina, assim como Vénus, era a
descri¢ao da beleza; uma mulher extremamente sensual e sedutora, mas manchada por relagdes

adulteras.

Voltando ao romance Os Mazas, ap6s as alusdes a mitologia grega, o autor insere,
durante a escrita, elementos das tragédias de Shakespeare para incrementar o teor da trama

central. O casal Pedro da Maia e Maria Monforte — ele, aristocrata, filho Gnico de um poderoso
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portugues; ela, mulher misteriosa, de passado duvidoso para os padrées da época, filha de um
traficante de escravos e de personalidade instavel — foram consumidos por um amor cuja chama
posteriormente causara a morte de Pedro da Maia. E¢a de Queirds descreveu esse amor desta

forma:

Era um amor a Romeu, vindo de repente em uma troca de olhares fatal e
deslumbradora, uma dessas paixdes que assaltam uma existéncia, a assolam
como um furacdo, arrancando a vontade, a razdo, os tespeitos humanos e

empurrando-os de rolddo aos abismos (QUEIROS, 2001, p. 17. vol. I).
Ao fazer alusio a tragica histéria dos jovens amantes de Verona, Romeu e Julieta, de
William Shakespeare, E¢a de Queirds revisitou o casal que, também de familias opostas, cairam
de paixdo na primeira troca de olhares e, ironicamente, a paixdao termina em tragédia. E
importante ressaltar que tanto em Os Maias quanto em Romen ¢ Julieta, nio ha pessoas culpadas
pelas tragédias, ja que elas sao marcadas por séries de coincidéncias. Além disso, a historia de

Shakespeare niao enfoca apenas a histéria de amor proibido entre os jovens, mas também

problemas de estruturas sociais e tensas relagoes familiares, assim como em Os Maias.

Em Eca, as personagens Carlos Eduardo e Maria Eduarda, sem terem ciéncia de que siao
irmaos, cometem incesto. E¢a de Queirds novamente evoca a personagem de Shakespeare, que

sucumbiu a paixao e foi marcada pela morte em sua promissora historia de amor:

[...] e o leito de dossel, alcado sobre um estrado, cobetto com uma colcha de
cetim amarelo, bordada a flores de oiro, envolto em solenes cortinas também
amarelas de velho brocatel enchia a alcova, espléendido e severo, e como
erguido para as voluptuosidades grandiosas de uma paixio tragica do tempo de
Lucrécia ou de Romeu... (QUEIROS, 2001, p. 62. vol. II).

Além de Romen e Julieta, Hamlet é outra pega tragica shakespeariana citada em Os Maias.
Nos encontros entre os dois amantes Carlos e Eduarda, que faziam planos de fugir para a Itilia a
fim de viver seu amor longe das interferéncias externas, Eca de Queirés mais uma vez faz a

citagao de uma histéria tragica envolvendo trai¢ao, incesto e moralidade.

[...] deixa a Maria tocar umas notas de Hamlet... Entdo Ega, cedendo também a
todo aquele conchego tépido e amavel, enterrou-se no sofa com o charuto, para
escutar a cangdo de Ofélia, de que Maria j4 murmurava baixo as palavras
cismadoras e tristes:

Pale et blonde,( Palida e loira,)

Dort sous 1"eau profonde...” (dorme sob a agua profunda...) (QUEIROS, 2001,
p- 155. vol. II).
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As demais maneiras com que Eca dialoga com outras narrativas ocorrem quase sempre
para antecipar, dar mais dramaticidade ou ilustrar passagens importantes de seus textos. Além das
citagdes literarias, Eca de Queirds recorre a musica e a pintura. Sio elementos dispostos
organizadamente, que atestam o conhecimento e a intimidade do autor com outras vertentes

artisticas.

Por causa dessas citagoes, derivadas das influéncias de suas leituras anteriores, Eca de
Queirds foi alvo de criticas que afirmavam que ele teria realizado plagios, recriagdes ou até se
apoiado inteiramente de trechos, passagens e histérias de outros romances. De todas as reac¢oes
negativas, a mais famosa ¢é a critica que Machado de Assis publicou no jornal carioca O Cruzeiro,
em 16 e 30 de abril de 1879; critica que rendeu a Machado reagdes tanto favoraveis quanto
contrarias as suas opinides, mas que até hoje é referéncia para quem procura entender mais
profundamente a evolugdo das producées de Eca de Queirds. Um dos pontos mais delicados da

critica ¢ a insinuacdo de plagio do romance La Faute de I'Abbé Monret (1875), de Emile Zola.

Algumas dessas citagdes e alusdes comuns ao trabalho do autor foram interpretadas

como imita¢ao, como se verifica no trecho abaixo:

[...] Que o St. Eca de Queirds ¢ discipulo do autor do Assommoir, ninguém ha
que o ndo conheca. O proprio O Crimedo Padre Amaro € imitagdo do romance de
Zola, La Fante de I"Abbé Mouret. Situagio analoga, iguais tendéncias; diferenca do
meio; diferenca do desenlace; idéntico estilo; algumas reminiscéncias, como no
capitulo da missa, e outras; enfim, o mesmo titulo [...] (ROSA, 1963, p. 210).

Machado de Assis utilizou termos mais cautelosos, como “imitacao” e “reminiscéncias”
sobre as referéncias a0 texto de Emile Zola. Nio escreve necessariamente plagio, mas deixa claro
que as duas obras sao extremamente parecidas. Embora as vozes do discurso sejam realmente
plurais, a acusacdo de imitagao ¢é injusta, pois o Crime do Padre Amaro (1875) comegou a circular
antes da publicacio do texto de Emile Zola. Ao analisar brevemente algumas passagens das
obras, veem-se pontos em comum entre uma obra e outra, mas nao necessariamente uma copia,

como insinuado por alguns criticos.

DesdeAs Farpas, ¢ observada a forma com a qual Ec¢a de Queirds representa a condicao
da mulher lisboeta do petriodo, padecente de ociosidade, vitima de uma literatura romantica, vazia
e hipocrita. Essas caracteristicas femininas sio marcantes nas obras, observadas nao somente na

personagem Luisa, de O Primo Basilio, como também em Maria Monforte, de Os Maias.
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O Primo Basilio, romance que conta a histéria de adultério entre uma pacata dona de casa
e um primo galanteador, possui visiveis didlogos com Madame Bovary (1857), de Flaubert. As
personagens principais, Luisa, em O Primo Basilio, e Emma Bovary, em Madame Bovary, sio donas
de casa com vidas bastante ociosas, que passam boa parte do seu tempo livre a ler novelas

romanticas e a sonhar com aventuras amorosas:

[...] Emprestava as mais crescidas algum romance que levava sempre no bolso
do avental, e do qual ela prépria devorava alguns capitulos nas horas vagas. Era
s6 amores, amantes, damas perseguidas que desmaiavam em pavilhdes solitarios
(FLAUBERT, 2005,p. 50).

Foi com duas lagrimas a tremer-lhe nas palpebras que acabou a pagina da Dama
das Camélias. B estendida na Voltaire, com o livto caido no regaco, fazendo
recuar a pelicula das unhas, pds-se a cantar baixinho, com ternura, a ria final da

Traviata: )
Addio, del passato... (QUEIROS, 2008, p. 13)

E possivel visualizar que os escritos de Fca também fazem intertextos com a musica, ja
que, no trecho apresentado, além da referéncia literaria ao romance A Dama das Camélias, de
Alexandre Dumas Filho, inclui-se na cita¢ao a 6pera de Verdi La Traviata, baseada no romance
em questdo. SA0 comuns esses intertextos musicais, tanto instrumentais quanto vocais, na obra de
Eca, em especial no livto O Primo Basilio, que, em varias passagens, apresenta citagdes de operas, a
exemplo do Barbeiro de Servilha, Medeia, Romen e Julieta ¢ Fausto. Todas essas inclusdes musicais sao

interligadas as passagens ou personagens da trama.

Nao s6 a musica como também as artes plasticas sdo inseridas de forma proposital a
dialogar com as personagens. A casa de Luisa possui uma decora¢ao sombria, onde destacavam-
se duas gravuras: a Medeia, de Delacroix, e a Mirtir, de Delaroche. Sio gravuras que remetem a

traicao, tragédia e morte, justamente alguns dos temas retratados no romance.

As protagonistas Luisa e Emma sio casadas por conveniéncia e nido por amot, tém
muita vontade de sair da rotina mundana e conhecer outros lugares, principalmente Paris, por
influéncia da quantidade de romances romanticos lidos vorazmente por elas durante todo o

tempo ocioso:

[...] Ele, agora, em Paris, muito longe! Como seria aquela Paris? Que nome
imenso! Emma sentia prazer em repeti-lo, a meia voz, ecoava-lhe nos ouvidos
como o sino da catedral, flamejava-lhe diante dos olhos até¢ mesmo nos rétulos
dos potes de cosméticos (FLAUBERT, 2005, p. 75).
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Que vida interessante a do primo Basilio! Pensava. O que ele tinha visto! [...] E
ir a Paris! Paris, sobretudo! Mas quall Nunca viajaria decerto; eram pobres;
Jorge era caseiro, tao lisboeta! (QUEIROS, 2008, p. 68).
O tédio aliado a ociosidade das sonhadoras protagonistas dos dois romances as torna
vitimas faceis da sedu¢do de homens experientes. Por meio da idealizacio dos romances lidos,
vem o desejo por aventuras amorosas. Os adultérios consumados tém o mesmo fim para Luisa e

para Emma: a morte. Tanto Flaubert quanto Ec¢a foram criticos do romantismo, e a narrativa

realistica de Flaubert proporcionou a E¢a uma 6tima fonte de inspiragao.

Vale ressaltar que Ec¢a de Queirds reconhecia as origens de suas obras, suas
interlocugoes, seus embrides literarios. Matos (2002, p. 73) rememora um texto do autor, mais
precisamente uma carta dirigida a Silva Pinto, em 1875, que contém um trecho esclarecedor no
qual Ega apresenta os autores que motivaram parte de sua escrita: “Eu procuro filiar-me nestes
dois grandes artistas: Balzac e Flaubert|...] Isto bastard para fazer compreender as minhas
inten¢des e a minha estética” (MATOS, 2002, p. 73). O autor reconhece a grandiosidade de

outros escritores, nao nega sua admiragao e através do fino elogio, assume segui-los.

Para Lopes (1997), ha em varios textos queirosianos um dialogo profundo com o
romantismo alemao, principalmente com Goethe e sua célebre obra, Fausto, poema tragico que
envolve um homem ambicioso e seu pacto com o demoénio, denominado Mefistofeles. Sao
encontradas em obras de Ec¢a de Queirds citagdes que fazem claras alusdes a Fausto, parodiando,
estilizando ou parafraseando a figura de Mefistofeles. Ha em Religuia uma cena na qual uma
personagem sonha com Mefistofeles; em O Primo Basilio, Luisa assiste a opera Fausto em um dos
acontecimentos cruciais da narrativa — a morte da “vila” Juliana. Em Os Maias, o sarcastico, ateu,
demagogo e rebelde Jodo da Ega vai a um baile a fantasia vestido de Mefistofeles e sai do baile
humilhado e ridicularizado. No conto O Senhor Diabo, é relatado o ultimo amor do diabo na
Alemanha, um ser relatado ironicamente como apaixonado e impotente. Em O Mandarim,
novamente Goethe é rememorado, numa histéria fantastica que trata de um pacto com o diabo,

com personagens parodiadas da historia original.

Através desse apanhado de exemplos demonstrados acima, é visivel que a obra de Eca
de Queirds ¢ pautada por um repertério de didlogos diversos e plurais, os temas trabalhados por
ele sao intertemporais e universais. Mesmo com fatos e personagens semelhantes, o rico aparato
cultural do escritor, desenvolvido nio sé na literatura, mas também no teatro, na musica e nas

artes plasticas, faz com que sua escrita seja fértil e inovadora, mesmo quando apoiada em textos
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anteriores, conforme Schneider: “Textos primeiros inexistem tanto quanto as puras copias; O
apagar nao é nunca tio acabado que nao deixe vestigios, a inven¢ao, nunca tao nova que Nao se

apoie sobre o ja-escrito” (SCHNEIDER, 1990, p. 71).

Os temas mais comuns na escrita de Eca de Queirds estao relacionados a familia, ao
clero e a sociedade portuguesa. Para desenvolver esses tracos comuns a suas obras, o autor
lancou mao de diversos recursos de intertextualidade, utilizando textos biblicos, como nos contos
“Adao e Eva no Paraiso”, em que o autor dialoga também com o Criacionismo e o
Evolucionismo, e “O Suave Milagre”, uma escrita emotiva, ambientada na Judeia e baseada na
escrita biblica; no livto A cdade ¢ as serras, com referéncias explicitas ao livro de Eclesiastes, ou
utilizando os escritos classicos, a exemplo do conto “A Perfeicao”. A intratextualidade, em
relagiao a seus préprios temas e personagens, ¢ recorrente, como o incesto em A Tragédia da Rua
das Flores e Os Mazas; o adultério presente em O Primo Basilio e no conto “O moinho”, os retratos
de sua época e da geragao de pensadores ao qual participou em A correspondéncia de Fradigue Mendes
e também em Os Maias. Eca de Queirds demonstra versatilidade na inser¢ao de multiplas
tessituras em suas obras, sempre com a destreza e ironia que lhe eram particulares e que, sem
davida, servem de inspira¢ao para escritores diversos, ja que todo texto ¢ considerado um

mosaico de citacoes.

E importante reafirmar que, tendo em vista os conceitos apresentados, nao existe texto
puro, inédito, totalmente original. Tiphaine Samoyault em A zntertextualidade (2008) corrobora

€ssa questao:

A literatura se escreve como lembranca daquilo que ¢, daquilo que foi. Ela
exprime, movimentando sua memoria e inscrevendo nos textos por meio de
um certo nimero de procedimentos e retomadas, de lembrancas e de re-
escrituras , cujo trabalho faz aparecer o intertexto (SAMOYAULT, 2008, p. 47)

Sempre havera reminiscéncias, lembrangas, ressonancias de experiéncias anteriores por
outras formas, tematicas ou estilisticas. Implicitas ou explicitas, as matrizes estardo 1a, dispostas
de alguma forma, seja por parddia, citagao, critica, alusao ou inser¢ao, pulsando em alguma frase
ou nas entrelinhas do texto. Portanto, o recurso intertextual nao se pode configurar como falta de
talento, mas como potencializador da escrita, com apoio em bases anteriores. As questoes
intertextuais sao tao latentes que é possivel perceber o mesmo tema através de posicionamentos
diferentes, como ao ler o poema “Visio sem prestigio”, de Roberval Pereyr, poeta brasileiro

contemporaneo, ¢ um trecho do conto do escritor portugués, locado no século XIX. Ainda que
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distantes no tempo e no espago, esses autores revisitam um texto classico, através de estratégias
intertextuais diferentes, sem ocasionar prejuizo algum ao processo criativo, e mostrando mais
uma vez que nenhum texto ¢ auténomo; todos sio resultado de ecos de textos e geragdes

anteriores.
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