Fernanda Borges

DA PELICULA A NARRATIVA:
reflexos do cinema na obra de Caio Fernando Adéu

Porto Alegre

2012



UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS
ESTUDOS DE LITERATURA
LITERATURA COMPARADA

DA PELICULA A NARRATIVA:
reflexos do cinema na obra de Caio Fernando Abreu

Dissertacao apresentada ao Programa de Pos-Graduaca
em Letras da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, como requisito parcial para obtencdo do titlgo
Mestre em Literatura Comparada.

Fernanda Borges

Profa. Dra. Méarcia Ivana de Lima e Silva

Porto Alegre

2012



AGRADECIMENTOS

Ao sempre amigo Tiago, “que me |é, me comenta asrescenta’.
A professora Marcia Ivana, muito mais que orientado
A minha méae, pelo incentivo constante.

A Tia Jura, que sempre torceu muito por mim.



Mais do que uma exploracédo dos poderes da imagessim
como a literatura é mais do que uma exploracdgddsres

da linguagem —, o0 cinema permite ao consumidor,ocom
nenhuma outra arte, saciar seu voyeurismo escapoféter
sem servista (Isto, de certa forma, compensa a vantagem
polissémica que a literatura tem sobre o cinemas Ma
cinema, no fim, ganha da literatura porque todagana
mesmo quando falsa, € verdadeira).
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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar os refilexto cinema como elementos
pertencentes ao texto e constituintes do processtivo na obra de Caio Fernando Abreu. Para
demonstrar as afinidades da narrativa do autor aohlmguagem filmica, duas analises sdo
aprofundadas. A primeira delas, a partir do comqueles dois”, do livraVlorangos mofadqs
com o filmelnfamia (The children’s hour, adaptagao da peg¢a homonima de Lillian Hellman. A
relacdo entre narrativa e filme primeiramente fabetece através da mencéo da pelicula no
corpo do texto, visto que ambas as obras tém o mesifioque tematico. Ainda, a partir de tal
didlogo, trabalha-se a hipotese de o conto seradaptacdo literaria do filme de 1961. A outra
analise desenvolvida ocorre a partir do didlogondaela “Bem longe de Marienbad”, de
Estranhos estrangeirpscom o filme O ano passado em Marienbad’année derniere a
Marienbad, uma das obras emblematicandavellevague A fragmentacao da narrativa literaria
e da narrativa filmica € um dos pontos de conveigéntre as obras e, consequentemente, um
dos pontos de estudo deste trabalho. Se tradion@mdé a literatura foi e € transposta para as telas
de cinema, a obra de Caio Fernando Abreu demogstao contrario também €& possivel. Tal
didlogo inter-artistico, elemento organizador neaalo autor em muitos momentos, mostra-se,

portanto, enriqguecedor aos estudos literarioseedrsciplinares.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura comparada; Caio Fernando Abreuginema;
interdisciplinaridade.



ABSTRACT

This work aims at analyzing how cinema makes itgsdsent in the literary work of Caio
Fernando Abreu. In order to demonstrate the relabietween the author’s narrative and film
language, two analyzes are carried out. The fingt, docused on the relation between the story
“Aqueles dois”, fromMorangos mofadqsand the filmThe children’s houran adaptation of the
homonymous play by Lillian Hellman. The dialoguevieen narrative and film is established
firstly through mentioning the film in the text, dsise both works have the same thematic focus.
From this reading, this study works with the hymsils that this short story is a literary adaptation
of the film produced in 1961. The other analysibased on the dialogue between the novelette
“Bem longe de Marienbad”, fror&astranhos estrangeirp@and the filmLast Year at Marienbad
(L’année derniere a Marienbadone of the emblematimouvelle vaguevorks. The fragmentation
of both the literary narrative and the cinematie @ a point of convergence between these two
works and a point of examination of the present\stés a result, if Literature traditionally has
been transposed to the screen, the work of CaimaRdo Abreu makes it clear that the opposite is
also possible. This inter-artistic dialogue, a frexgt organizing element in his works, shows how

it can enrich literary and interdisciplinary stuslie

KEYWORDS: Comparative literature; Caio Fernando Abreu; cinamtardisciplinary studies.
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1 INTRODUCAO

O didlogo entre cinema e literatura é uma das Ipdigsides de estudo mais
enriquecedoras que a Literatura Comparada tratcabderver e legitimar. O que parte de uma
associacdo natural, a partir de uma caréncia dectsjor por visualizar novas histérias e
conflitos, transforma-se em um meio de estudo llisociolégico, ao mesmo tempo historico e
contemporaneo. Assim estabelecer novos pontos mtatocentre essas duas artes, relacionando
diferentes obras literarias e filmicas, € atendema necessidade e aprofundar as relagfes ja
constituidas através da insercdo de novos temiasuesdoes.

Ao lermos um livro, assistirmos a um filme, vivenmos novas situacdes, a comparacao €
inevitavel. Por vezes imperceptivel cotidianameataproximacao de fatos, discursos e textos por
semelhanca ou diferenca é algo natural, até netegsa a organizacdo do pensamento. Cada
experiéncia nova é imediatamente relacionada ariéxges anteriores, tanto de carater pessoal
guanto de carater social. Comparamos momentos gessanomentos historicos e € somente a
partir dessa relacéo que € possivel identificaradisar criticamente as discussdes latentes que nos

rodeiam. Conforme Tania Carvalhal (1991), procededsomesma forma com o objeto artistico:

[...] fica igualmente claro que comparar ndo éagjpst ou sobrepor mas €, sobretudo,
investigar, indagar, formular questées que nosndigdo somente sobre 0s elementos em
jogo (o literario, o artistico) mas sobre o queamspara (o cultural, por extenséo, o

social). (CARVALHAL, 1991, p. 11)

A proposta de aproximar o cinema da obra literdeaCaio Fernando Abreu € legitimar
uma questao que ha muito vem sendo apontada comaanacteristica do autor. Seus livros sao
repletos de referéncias intertextuais e contempgasia sua época de publicacdo, o que faz com
gue muitos o considerem “o representante de umac@er. Tal titulo deve-se, entre outras
razdes, ao dialogo que Caio F. estabeleceu comeitares a partir da mencgéo de textos, cancoes
e filmes contemporaneos, evidenciando a sua relag@io outras areas. Porém, mais que
representante de uma época, Caio é consideradoosmmelhores contistas brasileiros, pelo
extremo dominio da linguagem literaria e pelo meidoeral de sentir e expor 0 mundo.

A importancia do cinema na obra do autor é comuenemncionada por seus leitores,
porém essa discussdo carece de sistematizaca@farg@mento, uma vez que é norteada, na
maioria das vezes, por impressdes de leitura, epoépesquisa efetiva. Este projeto, portanto,

propde-se a estudar uma faceta do autor que ai@ddafan suficientemente desenvolvida na
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academia, pois a maioria das dissertacOes, tapes@grafias sobre a obra de Caio versa sobre a
representatividade geracional, exposta anteriomneadbm foco emO ovo apunhaladoe
Morangos mofados o contexto histérico dos contbfRelacdes interdisciplinares entre literatura
e musica, literatura e astrologia, literatura e bgsiismo e literatura e traducdo ja foram
estabelecidas em outras producfes. O Unico tralaaid@mico que contempla o cinema na obra
de Caio F. é a tese “Caio Fernando Abreu e o cinen@ocesso de adaptagdo Merangos
mofados, de Fabiano de Souza, a qual, por sua vez, eafa8 adaptacdes da obra do autor para
as telas e propde um roteiro cinematografico pararsposicédo de seu livro mais popular. Desta
forma, esta dissertacdo complementa a fortunza@itadémica de Caio Fernando Abreu a partir
da insercédo de um novo didlogo possivel.

Além disso, pretende-se ampliar a perspectiva merae utilizada de comparar o texto
literario com sua adaptacao para o cinema, por queEsse possa estabelecer essa relagcdo com os
textos de Caio, uma vez que os contos “Agqueles’,diilsdia que Urano entrou em Escorpiao”,
“Dama da noite”, “Sargento Garcia”, “Pela passagkmuma grande dor”, “O inimigo secreto”,
“Linda, uma historia horrivel”, “A visita”, “Cremele alface” e o romanc®nde andaré Dulce
Veiga?ja tiveram a sua versdo cinematogréfidéo entanto, este estudo visa percorrer a obra do
autor analisando o cinema como elemento perteneentexto, como personagem do processo de
criagdo, e ndo apenas como um aspecto externcegaaigr. Assim o didlogo entre literatura e
cinema ndo é consequéncia do texto, mas intrirsede. Ainda, como elemento constituinte do
processo criativo, 0 cinema também passa a setekipo ou seja, estrutura e obra adaptada e
transposta para a literatura. Se tradicionalmentiteratura foi e € transposta para as telas de
cinema, a obra de Caio Fernando Abreu demonstra qaatrario também é possivel.

Para ilustrar tal caracteristica, dois foram oso®escolhidos: o conto “Aqueles dois”, do
livro Morangos Mofadgsde 1982, e a novela “Bem longe de Marienbad”Jipatta em 1996 no
livro Estranhos estrangeiroSAqueles dois” € um dos textos mais conhecido€d® F., ja teve
inUmeras adaptacdes para o teatro e € comumertdm&m antologias de contos brasileiros e
estudado em disciplinas de Literatura Brasileiramdiente académico. Logo, inidmeros foram os

! As referéncias bibliogréficas quanto a producéalécica acerca das obras de Caio Fernando Abremteannse
no item Referéncias.

2 Aqueles doig1985), de Sérgio Amor® dia que Urano entrou em Escorpi&bd85), de Sérgio Amon e Roberto
Henkin; Dama da noitg1999), de Mario Diamant&argento Garcig2000), de Tutti GregianirPela passagem de
uma grande dor(2005), de Bruno Polidordnimigo (2006), de Mariana Neibert, baseado no conto ‘idigo
secreto”;Linda, um filme horrive{2007), de Elisa Simcz#; visita(2007), especial da RBS TV, dirigido por Gilberto
Perin; Onde andara Dulce Veiga2007), de Guilherme de Almeida Pradomulher biénica(2008), de Armando
Praca, baseado no conto “Creme de alface”.
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trabalhos que discutiram o conto sob diferentesspeetivas, desde as que enfocam o
homoerotismo até as que priorizam a repressdmdéhbé a critica social. Por fazer parte de uma
reunido de textos ainda ndo tdo conhecida do mildim geral, a novela “Bem longe de
Marienbad” ndo possui tanta fortuna critica quamtoonto deMorangos mofadosAs poucas
producdes académicas que abordam a narrativaaesnt Saint-Nazaire, na Franca, versam
principalmente sobre a condicdo de estrangeirospdesonagens ou, mais uma vez, sobre o
homoerotismo, tema bastante discutido na obra éeFCaltimamenté.

Tanto “Aqueles dois” quanto “Bem longe de Marietibaapresentam relacdes de
similitude e de contiguidade tematica e estrutcoah filmes produzidos em 1961: o primeiro com
Infamia (The children’s houy; filme dirigido por William Wyler e adaptado daga homonima de
Lillian Hellman, com Audrey Hepburn, Shirley Machai e James Garner; e o segundo €m
ano passado em Marienbd&dannée derniere a Marienbadfilme com direcao de Alain Resnais,
roteiro de Alain Robbe-Grillet e atuacéo de Delph8eyrig, Giorgio Albertazzi e Sacha Pitoéff.
Desse modo, Caio Fernando Abreu dialoga com o @ngéssico americano e conmauvelle
vague a vanguarda francesa que prop6s maior literateda cinema.

Infamia € mencionado em “Agueles dois” e representa aobtbesia de uma primeira
afinidade entre os personagens Raul e Saul: o @pelp cinema. Se os colegas de reparticdo
somente nutriam uma simpatia mutua, com a deseoblertum habito e um gosto comum, a
relacdo estreita-se e aprofunda-se. O filme deidifilWyler € uma chave de leitura para o conto
de Morangos mofadgauma vez que € possivel compreender com maiszalareelacdo entre os
personagens que, por sua vez, passam também demteslhor a ingénua simpatia que sentiam
um pelo outro.

J&4 em “Bem longe de Marienbad” ndo ha mencéoadaetfilme de Resnais. O didlogo
entre as obras € estabelecido inicialmente a patiseus titulos, revelando-se a medida que o
narrador-personagem busca em Saint-Nazaire pisasud relacdo com K. Novela e filme
compartilham estruturas narrativas fragmentadasertas bem como desfechos que possibilitam
diversas interpretacfes por ndo definirem o quienezde aconteceu e, desse modo, evidenciam o
papel fundamental do leitor para a construcao si@ie de amor entre as personagens no texto e

no filme.

* A fortuna critica acerca de “Bem longe de Marieribathrrativas do exilio: nacdo e homoerotismo em tBgas
comparadasde Nelson Eliezer Ferreira Juni@®; estranho estrangeiro e a poética do vestigioBam longe de
Marienbad, de Andreia Alves PireS; entre-lugar das homoafetividadese Denilson Lope)s afetos masculinos
em Caio Fernando Abreue José Mariano NetoGruzamentos e fronteiras nos espagos do cénicoligedério, de
Elisabete Borges Agra e Eneida Dornellas de Camvalh
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Cabe ressaltar que Caio Fernando Abreu, alémalegdr com o cinema em suas obras,
contribuiu com o roteiro dé&queles doig1985), de Sérgio Amon, e dgomance(1988), de
Sérgio Bianchi, e escreveu o argumento mde andara Dulce Veiga2007), de Guilherme de
Almeida Prado. EnmPerfume de Gardénigl1992) deste mesmo diretor, Caio participa como
figurante e empresta a sua voz rouca para a naresgaff do filme.

A fim de demonstrar como o cinema faz-se preseatpracesso criativo de Caio F. e é
transposto para a literatura a partir de relac@esaticas e estruturais especificas, parte-se
inicialmente de referenciais tedricos que possdnili a aproximacao entre as duas areas. Além
disso, a importancia da literatura para a consgdidalo cinema commediumcultural e artistico
€ enfatizada, visto que a estrutura narrativa diwal foi um dos primeiros recursos literarios
transpostos para a tela. Dessa forma, discute-peoaesso de criacdo cinematografico e o
processo de criagdo de Caio Fernando Abreu, que n@nestrutura filmica uma de suas
inspiracoes.

No capitulo “Historias de aparente mediocridadepeessao”, a relagdo do conto “Aqueles
dois” com o filmelnfamia é abordada de modo a descrever a transposic&omdéida da pelicula
para a narratifaA peca de Lillian Hellman, adaptada duas vezed/\iliam Wyler, em 1936 e
em 1961, também merece destaque, uma vez que demossaminhos percorridos por Caio F.
na criagdo do texto, além de ilustrar diferentexgssos adaptativos. Ainda, o filme de Sérgio
Amon, a partir do conto dklorangos mofados;omplementa a discussao por representar uma
leitura possivel da obra de Caio Fernando Abreu.

A analise de “Bem longe de Marienbad” consta npita “Marienbad: a Pasargada
europeia”, em que se discute a estética liter&@i@odvelle vague a estrutura filmica do texto, a
qual se aproxima a do filme de Resnais. A can¢camadtora francesa Barbara, também chamada
“Marienbad”, completa o dialogo, pois tem vers@ms$critos na novela, os quais intitulam o texto
de Caio.

Percebe-se que, apesar de serem as relacOes ditdratura e o cinema as privilegiadas
neste trabalho, € inevitavel ampliarmos a analisetando para outras artes, como o teatro e a
musica, por também serem dialogos estabelecidosapédr e que configuram de modo fulcral a
estrutura narrativa. Assim, uma peca que originoufilme, que originou um conto, o qual foi

transposto para o cinema, bem como um texto ctijatesa é reflexo da estrutura de um filme, e

* A expressdo “da pelicula & narrativa”, que intitelte trabalho, tem carater metonimico, uma vez coo
suporte, a pelicula também pode englobar narratbeaar histrias. Desse modo, tal ideia ressaltansposic¢éo de
elementos do cinema para a literatura.
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gue foram tematicamente unidos por uma cancao, nam o0 enriquecimento cultural e critico
gue a obra de Caio Fernando Abreu proporcionaslegares.

A ideia para este trabalho surgiu a partir de mifdgifania” de ter entendido uma
orientacdo textual. Em 2007, ao realizar um cumsaextensdo sobre algumas pecas do teatro
anglo-americano que foram adaptadas para o cineanaassistir ao filménfamia percebi que a
relacéo do filme com o conto de Caio ultrapassawsges mencdo em texto, a mera “desculpa”
para a aproximacdo de Saul e Raul. Cinco anos slspaiente, concretiza-se 0 estudo que une

duas paixdes: a literatura de Caio Fernando Abieuaieema.
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2 LITERATURA E CINEMA: RELACOES TEORICAS

2.1 Discursos, textos e midias

A aproximacdo entre literatura e cinema pode sereada a partir de dois conceitos:
intertextualidade e intermidialidade. Tais concescéomplementam-se ao pensarmos as relagdes

possiveis entre diferentes abordagens e expresgsias.

O precursor da discussao acerca do imbricamendiisdersos foi Mikhail Bakhtin, o qual
iniciou sua carreira na década de 1920, e é gemsms&tuado entre os formalistas russos.
Priorizando o estudo imanentista da literatura,nBakkambém valorizava a perspectiva historica
da obra. Seus textos, repletos de estilo, mas palidaticos em termos académicos, ja
apresentavam a ideia de intertextualidade; contielaum modo pouco explicito. “(...) Todo
discurso concreto (enunciacao) encontra o objet® @gual esta voltado sempre, por assim dizer,
ja desacreditado, contestado, avaliado, envolvido pna névoa escura ou, pelo contrario,
iluminado pelos discursos de outrem que ja falasatre ele”. (BAKHTIN, 1990, p. 86) A
tedrica do grupadrel Que] Julia Kristeva, esclarece, portanto, o que 0 @@msrusso ja havia
postulado com expressdes mais imprecisas e alsstéxano uma das responsaveis por divulgar
ao publico ocidental o trabalho de Bakhtin na daadel 1960, ela afirma que “O autor pode se
servir da palavra de outrem, para nela inserir e@ntido novo, conservando sempre o sentido que
a palavra ja possui.” (KRISTEVA, 1974, p. 72)

De acordo com a Semibtica, a possibilidade de glakentre literatura e cinema ocorre
devido a ideia de que um filme também se constibuio texto, como uma unidade de discurso
passivel de leitura e analise. Considera-se quim ‘texto se constr6i como mosaico de citacdes,
todo texto € absorcéo e transformacao de um cexto’t(KRISTEVA, 1974, p. 64). A nocéo de
intertextualidade, difundida nas décadas de 60 ed@Oséculo XX, surge do conceito de
dialogismo,desenvolvido por Mikhail Bakhtin, o qual parte dacepc¢éo de que todo o discurso
é dialogico, ou seja, “Toda enunciacdo, mesmo madamobilizada da escrita, € uma resposta a
alguma coisa e é construida como tal. Ndo passardelo da cadeia dos atos de fala. Toda
inscricdo prolonga aquelas que a precederam, tnangapolémica com elas, conta com as reacdes

ativas da compreenséao, antecipa-as”. (BAKHTIN, 1992401)

A partir da designacao teorica oeertextualidade novos caminhos foram trilhados nos
estudos literarios, pois 0s conceitos de autode eriginalidade, por exemplo, foram revistos no
ambito da Literatura Comparada e da Teoria da dtiiea, uma vez que a incorporacdo da
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tradicao literaria e a livre mencéo a outros tegtasitores passaram a ser vistas com naturalidade,
como constituintes do processo de criagdo da alie|mando as tradicionais e inécuas discussdes
acerca de fontes e influéncias, as quais estabslata literatura conceitos de hierarquia. A ideia
de dependéncia, decorrente de tais pressupostxg paser anacronica, pois segundo Carvalhal
(1993) “(...) se a nocao de influéncia tendia aviddalizar a obra, sobrepondo o biogréafico ao
textual e impondo uma causalidade determinista rodugédo literaria, a intertextualidade, ao
designar os sistemas impessoais de interagao tectletiviza a obra” (CARVALHAL, 1993, p.

32).

Assim toda obra literaria se constroi como uma lénfluéncias e relagcdes com textos
literarios preexistentes e com sistemas de sigw@dic ndo-literarios, como as linguagens orais ou
a musica. Dai a importancia de seu estudo: “A e dideraria como a verdade histérica, so pode
constituir-se na multiplicidade dos textos e dasies — na intertextualidade.” (JENNY, 1979, p.
47)

A partir da ampliacdo do conceito de intertextusdie, passa-se ao conceito de
interdisciplinaridadeque abarca diversos campos das Ciéncias Humait@soffa e Historia, por
exemplo), e diversas manifestacfes artisticas (dasratura, musica, artes plasticas, cinema),
areas em constante dialogo estético e culturaimAssmo os textos literarios podem imiscuir-se
uns Nos outros, 0 mesmo ocorre com outras disapldo conhecimento. E é a relagdo entre a

literatura e o cinema que passa agora a ter destaqu

As aproximacdes entre cinema e literatura ocopgmeiramente no nivel narrativo, uma
vez que é a historia contada no filme através agméns, didlogos, trilha sonora, o que faz com
gue adotemos uma postura comparativa. Se tal ajErda& possivel, é devido as afinidades
semidticas, ou seja, de linguagem, entre a vedmdida literatura e a iconicidade do cinema. Este
abarca também a linguagem verbal e, muitas veitesjria para a constituicio de um sistema

amplo e plural. Assim, um sistema contém outrogs&istemas.

A medida que se revelam as relacdes entre elemdatosn sistema com elementos de
outros sistemas, aquele deixa de ser um sistemsi enpassa a fazer parte, como um
subsistema, de um sistema maior. [...] s6 uma coatipdca dentro do horizonte
intersemiotico ainda tem sentido, desde que sex@éatde modo consequente que este €,
por sua vez, determinado pelo sistema constituiglo modo de producdo, do qual
simplesmente faz parte. [...] SO o0 sistema capanat#er relacdes de troca com o que 0
circunda é um sistema organico vivo: quando eseaad cessam, 0 sistema esta morto.
(KOTHE, 1981, p. 149-150)

Estudar as possiveis ligacdes entre a literatwraieema € tornar cada uma dessas artes
mais préximas do leitor e do espectador e maigessantes em termos de mobilidade, de
15



flexibilidade, pois essa abordagem amplia sua atuagsse dialogo € possivel a partir de
semelhancas estruturais entre um texto literationefilme, o que permite aquele figurar dentro
deste. Assim, os esquemas “literarios” ou “dransdticdlesempenham uma fungéo na construcao

dos filmes, como afirma Christian Metz:

Em todos esses casos, trata-se definitivamentéstiemas queenquanto sistemasgo
mais ou menos semelhantes através dos diferent@sntes de mensagens fisicamente
homogéneas —; isto €, cdédigos mais ou menos coedngersas “linguagens”. (METZ,
1980, p. 32)

A comparacgdo e analise entre duas ou mais artedvertvasicamente critérios estéticos. A
transposicao de um texto em outro, de um sistemautra, dialoga automaticamente com a obra
original, ou primeiro sistema, e tal relacado poséronstitui-se como valor estético. O acréscimo
a esse primeiro sistema s6 é possivel porque prnewie semelhancas sdo consideradas, porque
todas as artes podem imiscuir-se umas nas outrasepeEm instrumentos de expressdo humana.
Segundo Miller (2007), o cinema € capaz de siatetiadas as outras artes, modificando o
conceito de estética. Para Metz, a amplitude dmaéirte reflete-se nas diversas possibilidades

de expresséo que ela proporciona.

O cinema, como as outras linguagens ricas, aoaimté profundamente aberto a todos
os simbolismos, a todas as representacdes coletivaslas as ideologias, a agdo das
diversas estéticas, ao infinito jogo das influés@diliacdes entre as diferentes artes e as
diferentes escolas, a todas as iniciativas indaigldos cineastas (“renovacfes”), etc.
(METZ, 1980, p. 41)

A partir da reflexdo semiolégica no que concernmagem, Metz aponta que o estatuto
analégico e a iconicidade das artes visuais coitipart muitas vezes o estatuto linguistico,

verbal, por ambos constituirem-se como objetosutsswms.

(...) a semiologia da imagem se faladoda semiologia dos objetos linguisticos (e por
vezes em interseccdo com ela, pois muitas mensagensistas: ndo se trata apenas das
imagens cujo conteldo manifesto comporta mencfestass mas igualmente das
estruturas linguisticas que estdo, subterranedwa pa propria imagem, assim como
figuras visuais que, em troca, contribuem pararmér a estrutura das linguas). (METZ,
1973, p. 9)

A Semiologia da imagem, portanto, convive com pesstos da Semiologia geral, ou
seja, é um sistema comunicativo absorvido pelai@lé em constante didlogo com ela. Metz
também afirma que a lingua pode estar em tornandgem, na legenda que a acompanha, por
exemplo; e também “por baixo” dela, constituindaneatarios criticos ou sua significacao.

Muitas artes ditas como “visuais”, o cinema falaanesmo imagens com legendas, sdo na
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verdade textos mistos, hibridos, formados por gasistemas. Entretanto, independentemente

disso, a metalinguagem acaba por se fazer presentedos esses sistemas.

Frequentemente, refletir sobre a imagem nao censist produzir imagens, mas sim em
produzir palavras. Nesta situacdo, pode-se perdebéra reacdo mais difundida) um
classico fenbmeno deetalinguagema lingua serve de metalinguagem as mais diversas
linguagens-objeto, e mesmo aquelas que ndo saddtimps. Pode-se igualmente (e é a
posicdo de Jean-Louis Schefer) dar uma interpretatdis radical a questdo, e entdo
deslocar a lingua para a escrita: a imagem séegx&db que ai se 1é. Mas a verdade, nos
dois casos, é que a semiologia do visual ndo @a&stmente uma atividade visual. Mais
uma raz&o para o reino das imagens se recusatharfee em si mesmo (= mito da
purezavisual). (Op. cit., p. 17)

E majoritariamente através da linguagem verbaleypeessamos opinides, pensamentos e

sentimentos acerca de uma obra. Externar uma péxgperitica e subjetiva, ao defrontarmo-nos

com o objeto artistico, exige esse tipo de artgddapor ser o0 meio que utilizamos em nossa

comunicagdo usual. Por mais que a arte reflita mesma através de releituras de obras ja

produzidas ou através da influéncia entre artigtasa o publico leigo, sdo as palavras que

possibilitam, na maioria das vezes, a express@migao estética. Como exemplo da interligacao

entre os sistemas semidticos e de sua permeacdolipgbagem verbal, Metz enfatiza a

multiplicidade da pintura.

(...) um quadro é uma imagem, mas nao € apengsoistantes, a imagem, nele, é
intimamente atravessada por milnfiguracdesque, ao mesmo tempo, nos levam muito
longe dela e nos introduzem em seu nucleo; até eno ponto, o quadro ndo é outra
coisa senao a leitura que dele se faz: narrag&orig&o, cenario. (Op. cit., p. 15)

Mesmo nas artes visuais nao figurativas, a leil@aobra esta presente, o que ja

caracteriza seu hibridismo. Além disso, cabe remsante uma perspectiva histérica, que a fusao

entre as linguagens visual e verbal faz parte iduares do conhecimento e da arte, uma vez que

os remete aos hierdglifos egipcios, as ceramiaagagr aos ideogramas chineses, as iluminuras

Nnos manuscritos, a arte renascentista, a obra tlmWiBlake, a poesia visual simbolista, aos

movimentos de vanguarda e, contemporaneamentepras ale Jonathan Safran Foer, por

exemplo.

Dessa forma, a presenca de visualidade na literdemonstra os limiares interartisticos e

as caracteristicas ludicas de alguns textos. Aessmp a literatura utiliza a iconicidade, as artes

visuais também utilizam a linguagem verbal, a sates colagens cubistas e futuristas repletas de

palavras recortadas, constituintes da obra ndorgenper seu significado, mas sobretudo por sua

presenca visual. Tais colagens questionam a ame cepresentacao da realidade, pois aquela se
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torna concepcao, e ndo simplesmente imitacdo. Bonmenodo, o processo criativo passa a fazer

parte da obra de arte, assim como seu produto final

Metz, ao discutir a necessidade de uma escansggtrdéura filmica, enfatiza que

[O cinema] pode ser considerado como uma linguageanmedida em que ordena
elementos significativos no seio de combinacdeslaegs, diferentes daquelas praticadas
pelos nossos idiomas, e que tampouco decalcammiuntos perceptivos oferecidos pela
realidade (esta Ultima ndo conta estérias contjndasnanipulacéo filmica transforma
num discurso o que poderia néo ter sido sendoadgiervisual da realidade. (Op. cit., p.
127)

O autor destaca ainda que, ao se tornar faladmeomna comprovou a sua maleabilidade
enquanto linguagem, “suficientemente rica para agiequezas alheias a enriquegam” (1972, p.
73). Assim, a alianca entre imagens em movimentogeagem verbal constituem ainda hoje as
caracteristicas basilares do cinema. A narracdmwic, em teoria, realiza-se pela imagem;
entretanto, o espectador recorda majoritariamem&ndedo no filme, e ndo tanto de sua estrutura,
0 que demonstra que os efeitos filmicos estdo \A¢eeda historia narrada, ao menos, para a
percepc¢éo do espectador leigo. A partir da dbgique du cinemade Albert Laffay, Metz aponta

0s principais atributos narrativos do cinema.

(...) o espectador percebe imagens que foram inséreée escolhidas (poderiam ter sido
outras), que foram visivelmente ordenadas (suanoqiederia ter sido outra): ele folheia
de certo modo um album de imagens impostas, e réle guem vira as paginas, mas
forcosamente algum “mestre de ceriménia”, algunidgmestre das imagens” que (antes
de ser identificado como autor, caso se tratarilde fde autor, e nos outros casos na
auséncia de qualquer autor) € sempre em primegar loi préprio filme enquanto objeto
linguistico (ja que o espectador sabe sempre que dilme que ele estd vendo), ou,
melhor, uma espécie de “foco linguistico virtuatiado em algum lugar atras do filme e
que representa o que torna o filme possivel. Eatdoéma cinematografica da instancia-
narradora, necessariamente presente e necessaagmerebida, em qualquer narracéo.
(1972, p. 34-35)

E tal narracdo é concebida a partir de véarios fatogs, 0s quais representam
parcialmente o referente diegético, mas que passncarater sequencial a partir dos artificios
da montagem. Como discute Roland Barthes em “Ret@a Imagem”, a fotografia representa
um outrora a partir de uma contemplacdo externa,‘temsido-aqui” imovel. O movimento,
proprio da linguagem filmica e ausente na fotografonfere atualidade ao que é retratado pelo
cinema, pois 0 movimento esta sempre no presdata,de garantir a impressao de realidade que

o filme desperta no espectador.
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Antes do cinema, havia a fotografia. Entre todasspgcies de imagens, a fotografia era a
mais rica em indices de realidade, a Unica, comavaoAndré Bazin, que nos dava
moralmente a garantia absoluta de que os contgmédisos eram fielmente respeitados,
j& que a sua representacdo fora alcancada atraa’ésmd processo mecanico de
duplicacdo; era assim, de certo modo, o proprietobjue se imprimira a si mesmo na
pelicula virgem. Mas esse material tdo semelhaimngéaando o era suficientemente;
faltava-lhe o tempo, faltava-lhe uma transposicéeitavel do volume, faltava-lhe a
sensacdo do movimento, comumente sentida comoisiodae vida. O cinema trouxe
tudo isto de uma vez s6, e — suplemento inesperad@o é apenas uma reproducao
qualquer, plausivel, do movimento com toda a saldede. Enfim, suprema inverséo,
sdo imagens, aquelas mesmas da fotografia, quea fanémadas por um movimento téo
real que lhes conferiu um poder de conviccdo inéditas do qual sé o imaginario se
beneficiou, ja que, apesar de tudo, tratava-sendgens. (Op. cit., p. 28)

Metz afirma que reproduzir a visdo do movimentoegraduzir a sua realidade, a sua
diegese. Desse modo, é o enredo em movimento anglefeitos artisticos e estruturais do filme
gue constituem os principais fatores para o recontento, a apreciacdo e o estudo do cinema
como linguagem. De natureza heterogénea, ela saraeteristicas de outras artes: “a plasticidade
da pintura, o0 movimento e o ritmo da musica e dacalaa (pseudo) tridimensionalidade da
escultura e arquitetura, a dramaticidade do teatraarratividade da literatura” (BRITO, 2006, p.
135).

A definicdo de cinema, pois, para a Semiologia, oma dos codigos e subcddigos
especificos dessa linguagem — tais como a montagestala dos planos, as relagées da imagem
com a palavra, as sequéncias os quais produzem significado e caracterizanmagéem
cinematografica como um produto culturalmente deteado e reconhecido pelo publico como
tal. O cinema é o meio artistico mais difundidoopylarizado, devido principalmente a grande
industria que se formou para a sua divulgacdo desdecao do cinematografo em 1895. Muitas
sdo as questdes externas a obra do cinema que devesunsideradas para a sua realizagdo. A
selecdo de elenco, a producéo e a distribuicadilduss, por exemplo, sdo elementos a oOrbita do
objeto estético em si e, por essa razdo, sdo @adios por Christian Metz como pertinentes ao
fato cinematogréficodiferenciando-os dessa forma fawo filmicd, que diz respeito a elementos
intrinsecos ao filme. Faz-se relacdo semelhante aoemais artes: literatura e livro, pintura e
guadro, escultura e estatua, cinema e filme.

Retomando a nocdo de intertextualidade, esta pedeampliada se considerarmos as

diferentes midias pelas quais cinema e literat@ioadundidos, pois “(...) usa-se o termedium

> Ver METZ, Christian. A grande sintagmatica do filmarativo. In: BARTHES, Rolland [et alpjnalise estrutural
da narrativa Traducédo de Maria Zélia Barbosa Pinto. Petrop¥lizes, 2009.

® A disting&o entrdilmico e cinematogréafico conforme apontada por Metz, ndo seré privilegiaekte trabalho, uma
vez que diversos autores citados utilizam os teroo®o sinbnimos muitas vezes.
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especialmente para designar dispositivos técnitiigados para possibilitar a comunicacéo
realizada através de distancias espaciais e, &s,veambém temporais: o radio e a televisao
(tipicamente mencionados), o livro impresso ou abuihhas de cera da Antiguidade
(mencionadas apoOs alguma reflexdo).” (GUMBRECHT9819p. 297) Uma midia, ou um
mediun, pode ser “preenchida” por qualquer contetdo, liwet®, de modo a constituir-se
somente como aparato técnico para a expressaosédifie ideias.

Talvez hoje o filme tenha perdido espaco para aamidigitais, mas juntamente com a
literatura ja foi um meio dominante na sociedadeaftir do modo de reproducéo dessas areas,

podemos considerar o ternmtermidialidadecomo mediador do dialogo proposto.

(...) literatura e cinema devem ser entendidos carfiias que se inter-relacionam de modos
diversos, dentro de um universo midiatico bastamdlo, que inclui midias diversas, como a
tradicdo oral, a cangdo popular, o radio, a im@esscrita, a televisdo, as artes visuais, a
internet, o videogame, etc. (MULLER, 2007, p. 78)

Analisar a importancia dos diferentes tipos de aidi o consequente conceito de
intermidialidade é extremamente relevante ao estumaos filmes e os textos literarios. Porém,
parte-se de uma perspectiva tedrica diversa dasex@mteriormente: “Entender de que modo
ambas (literatura e cinema) representam (ou deidamepresentar) a realidade, ou se auto-
representam, a partir de suas relaces, tal € @ndadetas dos estudos de intermidialidade.”
(op.cit., p. 78-79) A nocao de texto é ampliadeapamocao de midia e isso nao significa uma
oposicao entre as duas ideias. Para um objetassivel de observacéo e analise, de algum modo
ele deve ser difundido, exposto. Assim intertexdaale e intermidialidade sao conceitos que se
completam no que se refere ao estudo do dialoge keratura e cinema.

Marshall McLuhan, enThe Gutemberg Galaxge 1962, e efdnderstanding Media: The
Extensions of Mande 1964 esclarece que as novas tecnologias (midia impressaidia
eletrbnica, por exemplo) afetam o0s processos dugsitdos individuos e, desse modo, a
organizagdo social. O autor aponta que a tecnolog@messa modificou nossos modos de
percepcao, inaugurando a predominancia do visiaesmauditivo e o oral. Portanto, o contetdo
expresso e difundido através de disposicao visalslhgu destaque em termos de assimilacdo do

publico espectador. Um exemplo disso tem-se ao @aatencao aos detalhes de nosso discurso

7 Utilizo ao longo deste capitulo tanto a expresséaridia’ quanto “o medium” ou “os media”, uma vezeq
Gumbrecht adota tais termos em sua discusséo.
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cotidiano, pois muitas vezes, para dizermos “eerglt’, utilizamos a expressao “eu vejo”, de
modo que “ver” e “entender” passam a ser sindnirdesacordo com o que McLuhan conceitua

como “homogeneizacéo visual da experiéncia”.

Ainda, o autor divide a historia do conhecimenfmdir do surgimento de novasedia:o
periodo de predominéncia da cultura ofafg] tribe culturg tem fim a partir do surgimento da
escrita, a cultura do manuscritBcfibal culturg d4 lugar a Galadxia de Gutembefgu(emberg
galaxy) a partir dos adventos da imprensa e da luz ed#étd a Era eletronic&lectronic age
consolida-se através do desenvolvimento do cindgséa quarta época traria novamente a
predominéncia da cultura oral e auditiva em relag&asual; contudo, McLuhan néo teve a
oportunidade de acompanhar a evolugcédo deste pedagiee impossibilitou que discorresse sobre
as herancgas cognitivas da hegemonia da linguagsunalyide modo que sdo as consideracoes
acerca da Galaxia de Gutemberg e de sua transita@[Era eletronica que devem ser realmente

discutidas.

Considerando que umediaacarreta um efeito social, McLuhan aponta a lampedétrica
também como um dispositivo técnico que possibditeomunicacdo e a expressao. Tal advento
propiciou que novos espacos fossem descobertoga@osy antes completamente inacessiveis
devido a escuriddo da noite, po fight bulb creates an environment by its merespneé
(1964, p. 38). Ademais, a luz elétrica ampliou imente as no¢Bes de tempo, uma vez que
proporcionou dias mais longos a partir do aumeataldridade nos ambientes. Novos espacos e
tempos surgiram para o exercicio dos afazeres dimossdo trabalho, do convivio familiar, da
prépria leitura. E a luz elétrica foi decisiva, f®rmente, para o surgimento do cinema e seu
aperfeicoamento e para o modo de vida que temos, ltgmpletamente dependente da

eletricidade.

Se os conceitos de intertextualidade e, por editengs da Semiologia do cinema sao
complementados pelo conceito de intermidialidagey indo impede que vejamos as diferencas

entre as duas abordagens.

Marshall McLuhan (...) argumentaria que a descriggoimagem de Metz é muito
genérica e ndo leva em conta o fato de que, emasm a imagem é refletida (filme) em
diregcdo ao espectador, e no outro caso (televas@mpgem é projetada diretamente para
ele. McLuhan considera essa diferenca materialz Mab. Para Metz, o aluno que estuda
um filme numa moviola (que usa retroprojecdo em dezreflexo) ou mesmo num
sistema de Tv-playback esta estudando todo o sistemidtico do filme. S6 o que ele
perde é o contexto cultural comum no qual assigimdilmes, e isso o semiélogo,
preocupado apenas com os trabalhos internos de, fijade sentir-se livre para ignorar.
(ANDREW, 1989, p. 217)
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Ha, por parte da Semiologia, a valorizacdo do estlas estruturas internas de um sistema
e das funcbes exercidas por essas estruturas disgse sistema, que pode ser o0 cinema ou a
literatura de um modo geral, ou um texto liter&nioum filme especificos. J& os estudos de midia
observam os efeitos sociais dos dispositivos tésnacpartir da veiculagdo de seus contetudos na
cultura. Desse modo, a midia em que um filme élgiado, por exemplo, € elemento fulcral para
esta analise, mas indiferente para a outra. Nestalho, discuto as duas abordagens, pois vejo
em sua soma uma perspectiva um pouco mais congeepgensarmos em um livro ou em um
filme: sdo sistemas com suas proprias significagjessmultaneamente, midias que possuem um

efeito social e cultural.

A concepcédo de cinema conmeediumartistico ndo parece surpreender tanto quanto a
concepcao de literatura também como uma ferrandiftaora. Conforme nos esclarece Hans
Ulrich Gumbrecht (1998), é possivel conceitua-lssddorma a partir da consideracéo de algumas

caracteristicas.

Meios individuais de comunicacédo devem ser detexdua pela convergéncia de um tipo
de ‘“presenca a distancia” com um feixe sempre dhtedo de “relagbes de
asseveracgao”. Isto quer dizer, para ilustrar dearimn provisério esses dois conceitos
complexos, que, em primeiro lugar, o que deve bamado midia torna presente, de
modo sempre especifico, objetos espacial e temperdé ausentes, e que, em segundo
lugar, tais modos de tornar presente estdo ligada®rtas suposicdes (geralmente
implicitas) sobre a confiabilidade e a aplicabifidado que assim foi tornado presente.
(GUMBRECHT, 1998, p. 298)

A poesia trovadoresca da Idade Média, a de GuilhdKrda Aquitania, por exemplo, ja
apresentava algumas das caracteristicas apontad&mbrecht, como a competéncia formal da
poesia que deve ser entregue a amada, mesmo dicgdma O sujeito-lirico distante tornava-se
presente para a leitora, que lia versos transgessgara a moral da época por abordarem temas

sensuais que divergiam dos preceitos da Igrejadi€ato

Com o surgimento da imprensa, ha segunda metadéaido XV, houve a continuidade
historica da midia literatura devido as maioressjimigdades de circulacdo das obras literarias. O
inicio da era moderna estabelece uma distanciarreaice autor e leitor, o que também contribui
para o inicio das discussdes acerca do conceitauttgia, por exemplo. A literatura torna-se
midia, portanto, a partir da expectativa de quexi®s defrontem-se com o mundo e o reflitam de
algum modo para o leitor, distante em termos temipag/ou espaciais do autor da obra. Do
mesmo modo, a aceitagcdo do texto como ficcdo edimimecessidade de diferenciagdo entre
“verdade” e “mentira”, ou melhor, entre “verdade'irvencéo”.
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E no lluminismo, segundo Gumbrecht, que a litesatpassa a ter um papel de
transgressividade social: “o de ser um saber ac¢geda mudanca e da inovacdo.” (Op. cit., p.
310) Ademais, nesse periodo ocorre uma valorizdgdeitura, reiterada no Romantismo. E, se
no Realismo ha a busca pela representacdo, asardagunodernistas surgem para transgredir
formalmente conceitos literarios através de obrass maxcéntricas e, em certa medida, mais
afastadas do publico-leitor devido ao hermetismalgemas producdes.

Assim, as relacdes de asseveragcdo em relacdo @tuigas da literatura enquanto midia
sdo sintetizadas a partir dos seguintes atribitpsa proximidade imaginada entre leitores e
autores (devido a auséncia de interesses pratiams @ cotidiano, o leitor ndo espera ser
convencido ou instruido pelo autor, 0 que carad€eia presenca a distancia”); b) a ficcionalidade
como suspensédo do ceticismo sistemético em relgdaber; ¢) a mais-valia da forma textual (o
valor cultural das belas-letras devido a competéfmimal das obras) e d) a transgressividade
social e estética da literatura.

Gumbrecht finaliza o texto discutindo com descreercaesaprovacdo o contexto de

recepcao da literatura como midia artistica.

(...) alguns dos componentes que, no transcorrsr ségulos, foram cunhadores de
identidade e de funcdo para a literatura, pareeemerdido, na cultura da nossa época,
seus pontos de referéncia extraliterarios. As dacies ocidentais de tal modo se
dessensibilizaram diante de diversas formas dedrassdo que a provocacédo efetiva s6
pode ser suscitada por “efeitos especiais” com imesmsidade que um meio ligado a

leitura solitaria ndo pode produzir. (Op. cit.3fA8)

Os “efeitos especiais” desenvolvidos pelo cinenravas de avancgos tecnoldgicos, das
midias digitais, parecem ter seduzido o publicorelo a afasta-lo de outras midias, ou artes,
como a literatura. Esse fascinio pela imagem diméate criada ratifica a nova midia
hegemaonica: a digital. Ndo vivemos mais na Era@ieta, conforme cunhou McLuhan, mas em
um periodo em que a manipulacédo e o dominio dossrigitais e virtuais, além do acesso a
eles, claro, parecem prioridades de praticamemtestos individuos. Nao basta que as imagens
estejam em movimento, elas necessitam, agora,céaner todos os limites do digital, para

tornarem-se, definitivamente, artificiais.

Se é verdade, porém, que as imagens produzidagpélmecinema e pela televisdo sdo
cada vez menos classificadas como ‘reais/irreais"verdadeiras/falsas” e que a
percepcdo da diferenca entre as imagens televigvasexperiéncia visual primaria
desaparece cada vez mais, entdo € possivel pravanétn a obsolescéncia da
ficcionalidade enquanto dimensdo pragmatica. Fieatsy os novos meios técnicos
institucionalizados desde o fim do século XIX idtuairam padrées na producdo da
presenca a distancia, com 0s quais 0s textos isgmesn livro praticamente ndo podem
concorrer. Sob diversos planos da percepcdo, @gsitem as pessoas ausentes no
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espago tornarem-se corporalmente presentes nuana &#m que essas pessoas percam
sua presenca intelectual diante dediatradicionais. (Op. cit., p. 318)

A existéncia de uma industria cinematogréfica, oh& undustria televisiva e publicitaria,
faz com que os elementos ao redor da producaotimar@o cinema ou da televisdo, como a
imagem e a vida pessoal de artistas famosos, eamoty publico de modo a monopolizar seus
hébitos de cultura, de lazer e de entretenimendo. N uma “inddstria literaria” nos moldes da
cinematografica, por exemplo, que explore a vida ekcritores, a plasticidade de suas imagens
ou seus habitopop. E realmente ndo ha pertinéncia que haja maisporde relagcdo comercial
com a literatura. Tais constatacbes comprovam dopménio do visual ainda hoje, porém
excluindo desse contexto a perspectiva visual tatura, da disposicdo das palavras, da
esquerda para a direita em forma de texto e qubéenfoi institucionalizada pelo advento da
imprensa.

Mas ndo precisamos adotar uma postura apocalgticeelacéo a literatura, preconizando
0 seu anacronismo ou mesmo o seu fim. A histérigidema, e de todas as artes, comprova o
poder de renovacdo e de transgressao que os iestiesnde expressdo humana tém perante
contextos nem sempre favoraveis. E o passado eeserie da literatura e do cinema ja

comprovam isso.

2.2 Literatura: a Pré-histéria do Cinema

O cinematografo foi criado na Franca, em 1895, @lmdos Lumiere. Inicialmente,
surgiu somente como aparato técnico, como uma mddia que ainda precisava ser “preenchida”
e encontrar sua funcdo. As primeiras imagens rada$ pelo cinematégrafo retratavam
acontecimentos: desfiles, corridas de cavalo, cemas a realeza, feiras de variedades ou
simplesmente o0 movimento das ruas e cafés pamserns que demonstrava o prazer do
espectador de ver quaisquer imagens em movimenterdas foram as tentativas de definicdo da

nova midia, que ainda ndo possuia a adjetivacdartstica”.

(...) os criticos, os jornalistas e até os piorsetlivergiam bastante quantduicado social
que atribuiam ou profetizavam para a nova maqgypnacesso de registro ou arquivo,
tecnografia auxiliar na pesquisa e no ensino dac@é tais como a botanica ou a
cirurgia, forma nova de jornalismo, instrumentgpéketlade afetiva — privada ou publica —
que perpetuaria a imagem viva de mortos queridogMETZ, 1972, p. 112-113)

Segundo Joachim Paech (2010), por volta de 19@@camente 90% das producdes eram
documentarios, e as poucas narrativas filmicas efescontinuadas, ou seja, eram pequenos
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guadros sem grande complexidade estrutural ou iman&m 1908, porém, essa perspectiva se
inverte: 96% das narrativas passaram a ser ficsio@onforme o autor, tais transformacoes
ocorreram devido a trés fatores que contribuirama painstitucionalizacdo e a literarizacdo do
filme: sua ficcionalizacdo, a economia na produgi@ematografica e a exibicdo de peliculas em
salas de cinema especificas.

A ficcionalizacéo do filme surgiu a partir do irgese do publico por assistir a cenas da
guerra hispano-americana por Cuba e da guerrafrizdrsa dos Boers contra a Inglaterra. O
publico frequentava massivamente a exibicdo despastagens e desejava novas imagens a cada
sessdo. Como era muito dispendioso atender aofosrdes espectadores, uma vez que era
necessario um grande deslocamento até os locaguelga, tais imagens comecaram a ser
produzidas nos Estados Unidos, que ja contava cadvento do cinematografo. Mesmo sabendo
da “falsificacdo” das cenas, o publico continuogomparecer as exibicdes. A ficcionalizacéo
ocorreu, portanto, a partir da ideia de documesgdiiccionais, 0s quais tinham como objetivo
aproximar-se ao maximo da realidade que era alviotdeesse dos espectadores. “Certamente a
mistura de documentarios com historias ficcionargtribuiu para o estilo verossimil ou realista e
para avraisemlance de impression de realit@ cinema narrativo de Hollywood (...)". (PAECH,
2010, p. 100)

Foi por volta de 1902 que ocorreu a primeira cdgecinema. O publico entediou-se de
assistir sempre ao mesmo tipo de filmagens (expesjgesfiles, cenas reais). O cinema passou a
nao ser mais uma novidade: tornara-se previsiyaeeisava de renovacao. A solugcdo para o
problema foi a producdo de filmes ficcionais navoa, cuja filmagem era rapida e de baixo
custo, além de ndo depender de fatores externos ¢agens, por exemplo. Concomitantemente,
ao produzir filmes diferentes, era necessario tamak&ancar publicos diferentes, pois o cinema
era uma pratica cultural da massa proletaria, rhiasda burguesia, que tinha o teatro como midia
de prestigio. Para isso, 0 cinema necessitava manpeoletariado como publico e agradar a
burguesia.

A estrutura narrativa do filme precisou agora sercdiada com as tradi¢cdes narrativas
burguesas. Os mais claros sinais disso sdo ossfime foram feitos entre 1908 e 1909,
baseados em famosas pecas de teatro, romanceemagoAntes de 1908, as fontes
preferidas para o cinema foram Vaudeville-burlesoontos de fadas, historias em
quadrinhos e cangdes populares com efeitos excepsiee muita agdo, mas pouca
motivacdo psicoldgica. O cinema ainda estava emfas® inicial, mas agora buscava

modelos narrativos de uma tradicdo consolidadasperada, bem como tematicas
correspondentes. (GUNNING, 1981, p. 16)

O cinema foi buscar na literatura, especialmenterarmance do século XIX, uma
inspiracdo para concretizar uma transformacédo,oeunda forma simplesmente. Ao recorrer as
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midias de prestigio e ja institucionalizadas caltaente, como a literatura e o teatro — uma vez
gue ndo havia “atores de cinema”, por exemplociti@ma buscava um novo padrao estético para
gue também pudesse ostentar a denominacao deig&iitultural.

As influéncias dos espetaculos dramaticos, comaoeaepca de atores e diretores dos
palcos e mesmo a precaria movimentagdo da camegaingeiras producdes cinematograficas, as
guais praticamente reproduziam o movimento seqgakoénico, garantiram ao cinema a alcunha
de “teatro filmado”. Tal designacédo de nada couofdalpara que o novmediumse tornasse um
espetaculo cultural consolidado, além de demones&do temor por parte dos representantes do
teatro em relacdo ao cinema, que era visto comoameaca tanto ao teatro quanto a literatura.
Contudo, esse conflito compde, de certo modo, udndpano surgimento histérico dosedia:
primeiramente compara-se 0 nowoedium ao antigo, jA estabelecido e consolidado e,
posteriormente, percebe-se que o surgimento do n@wacarreta o desaparecimento do antigo,
mas a sua renovacdo. Quando do surgimento da &htnga pintura igualmente sentiu-se
ameacada, mas nem por isso deixou de existir; pefarario, renovou-se. Se a fotografia
reproduzia imagens com mais precisao, a pintutaurde distorcer a “realidade” retratada,
dizendo néo a representacdo. O mesmo ocorreu cteatrm que, com Brecht e Beckett, por
exemplo, remodelou-se estrutural e tematicamente.

Voltando as modificagBes apontadas por Paech titgugisnalizacdo do filme no cinema,
ou seja, a determinacao de lugares fixos parasaasg ao menos nos Estados Unidos, contribuiu
para a industrializacdo da producédo cinematogré&fipara o surgimento de grandes estudios de
filmagem. Desse modo, a ficcionalizagdo dos filmeseconomia em sua producéo, bem como a
sua exibicdo em salas especificas, foram elementescontribuiram para a consolidacdo do
cinema comanediumartistico. Ademais, foi necessario encontrar cogées e meios proprios a
fim de constituir uma linguagem cinematograficagliagem essa que, de algum modo, foi
internalizada pelos espectadores ao longo da & desses com a exibicdo de filmes e que se
constituiu como legitima a partir de algumas inocagdes de elementos alheios, do teatro e
principalmente da literatura.

“O modo de representacao filmica institucionaliZadg@e Paech menciona, formou-se a
partir do dominio do tempo em relacdo ao espacopdtinuidade narrativa e do estabelecimento
do horizonte diegético como referente imaginariondarativa filmica. O posicionamento e o
angulo da camera, os cortes, as montagens paealal@rnada, por exemplo, aproximaram a
narracao filmica do imaginario literario, por esi@iser uma perspectiva que privilegia o tempo,
visto que as a¢cbes podem ocorrer em espacos dédsrerse relacionar ao longo do filme, o que
ndo ocorria na primeira década de desenvolvimentoirtema. Do mesmo modo, a linearizagéo
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da narrativa filmica, no sentido de haver coesa@&gu@ncia de planos) e coeréncia (logica
tematica), foi uma condicdo para a adaptacdo datest literaria, a fim de concretizar as
almejadas transformacdes no nawedium Para aproximar-se definitivamente da literatos,
filmes passaram a ter o seu proprio horizonte timmé seu proprio mundo homogéneo sem ter
a obrigacao de fazer referéncias a acontecimee#is da vida pratica. Os espectadores, portanto,
também tiveram de se adaptar a essa nova estrutngayez que fatos e eventos cotidianos eram
comumente registrados pelo cinematografo. Masdigbtacao era, inclusive, uma necessidade do

préprio publico, ansioso por novidades.

Era essa literatura de romances de folhetim de Byps e filho), Victor Hugo, Eugene
Sue ou Julio Verne, entre outros, e seu modo dapmede narrar, que fundou o filme no
sentido moderno, como filme de ficcdo de narragiticua e crescentemente realista,
baseada nas estruturas do pensamento burgués éntanmdb cinema como meio de
comunicacdo em massa. (PAECH, 2010, p. 103)

Nas primeiras décadas do século XX, os padrOestieo8 passaram por muitas
transformacdes. Através das vanguardas europei@sites na literatura e nas artes visuais,
estabeleceu-se uma quebra nas noc¢les de repr@semag nocgdes de realismo que estavam
sendo transpostas para a estrutura filmica. Dessl®,nsegundo Robert Stam (2008), o cinema
era “moderno” somente como artefato tecnologicodeistrial, jA que sua orientacéo estética de
modo algum poderia ser definida como “modernistaihquanto as demais artes estavam
revolucionando seus paradigmas, 0 cinema estaaadcrios seus, pois € preciso que haja ordem e
linearidade primeiramente, ou seja, estruturas almlaslas, para que haja a possibilidade de
guebra e de disjuncdo dessas estruturas. O cinemzp cacula que se inspirou nos mais
experientes, somente viveu a concretizacdo ddughm de seus pressupostos nas décadas de
1950 e de 1960, com o neo-realismo italiano @oavelle vaguefrancesa, depois de ter
consolidado as suas bases.

Importantes para a configuragcdo de caracteristmapriamente filmicas foram os
conceitos de montagem alternada e de montagenelsarasta a servico da conotacdo; e aquela,
da denotagao.

A montagem alternada retrata duas acfes que ocawemesmo tempo, mas que podem
estar espacialmente separadas e ligadas tempotalpea narracdo. Por exemplo, em cenas de
perseguicdo, perseguidor e perseguido ndo necegsisas estar o tempo todo juntos em cena; do
mesmo modo, em uma partida de ténis, os dois jogagmdem ser enquadrados quando estao
com a bola, sem a necessidade de serem filmadgweseam dupla. Portanto, ndo € o espacgo o

gue ira determinar a coeréncia das acoes, maspmterdenado pela sequéncia da narracao.
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A montagem paralela, por sua vez, permite quedetade conotacdo sejam estabelecidas
pelo filme, como afirma Metz, “abre a porta a to@ss‘simbolismos’ (...)". (2009, p. 212) As
acOes narradas nédo tém relacdo imediata, mas s&anapdas pelo sentido pretendido. Bm
corner in wheatpor exemplo, filme de 14 minutos filmado em 1@08irigido por David Wark
Griffith — o primeiro diretor-autor e o primeirontdém a aplicar a técnica de montagem e, desse
modo, a desenvolver a sintaxe do filme — faz unmapavacgéo entre a vida dos pobres e a vida dos
ricos. Tal relacdo néo é sequencial nem cronolpgiee justapde as diferencas sociais: enquanto
o rico, “o rei do trigo”, desfruta de um banquebs, pobres agricultores enfrentam fila para
comprar o pao. A unica ligacao entre os dois bl@cestabelecida pelo produto trigo, ndo ha mais

pontos denotativos de convergéncia.

O uso da montagem paralela nos filmes da BiographGpiffith criou ndo apenas uma
forma narrativa, mas também uma forma de narramenarrador com habilidade de
contar uma histéria. Com a montagem paralela, i@rifioderia produzir suspense ao
interromper acdes e deter informagdes; ele potiamamitir mensagens morais, acentuar
desejos de personagens e permitir o surgimento atevagbes. Todas essas técnicas
preenchem condi¢cdes essenciais para uma nova furgaesa de narrar, que fez dela
uma rival do teatro e do romance. (GUNNING, 198123)

E tal rivalidade foi acentuada pelo recurso naroatia montagem paralela, que também se
origina da inspiracao filmica a partir da estrutnaarativa do romance realista, especialmente do
“protocinematograficoMadame BovaryO grande cineasta e tedrico Sergei Eisenstetac®so
romance de Gustave Flaubert o episddio da feiia@gr em que Rudolphe seduz Emma Bovary.
O discurso vazio do politico na feira e a atribaighbs prémios agricolas sdo intercalados ao
discurso igualmente superficial do personagem @orex importancia das atracdes irresistiveis a

sua ingénua futura amante.

E Rodolfo tomou-lhe a méo, que ela néo retirou.

“Conjunto de boas culturas!”, bradava o presidente.

- Ha pouco, por exemplo, quando fui a sua casa...

“Ao Sr. Bizet, de Quicampoix.”

- Podia eu saber que a acompanharia?

“Setenta francos!”

- Cem vezes mesmo pensei em partir; segui-a, coneudcabei ficando.
“Adubo.”

- Como ficaria esta noite, amanh@, todos os dedass toda a minha vida!
“Ao Sr. Caron de Argueil, uma medalha de ouro!”

- Porque jamais encontrei na companhia de alguérenoanto tdo completo.
“Ao Sr. Bain, de Givry-Saint-Martin...”

- Por isso leva-la-ei na lembranca.

“Por um carneiro merino...”

- Mas vai esquecer-se de mim e eu passarei comcomiara.

Ao Sr. Belot, de Notre-Dame...”

- Oh, ndo! Serei alguma coisa em seu pensamentsyawida, ndo é?
“Raga suina, prémiex aequpaos Srs. Lhérissé e Cullembourg: 60 francos!”
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Rodolfo apertou-lhe a méo; sentiu-a quente e tré&myllal uma rola cativa que quer
retomar o voo (...) (FLAUBERT, 1971, p. 114-115)

Os objetivos de seducédo de Rudolphe, ao sereraxtaatizados na feira agricola e, assim,
comparados a ela, revelam o tom provinciano dedeajuanismo. A montagem estabelecida por
Flaubert une aparentemente dois acontecimentosowotantes, paralelos, mas sem nenhuma
ligacdo explicita, para revelar ao leitor o quaospicos sdo os discursos amoroso e politico em
guestdo. A montagem eMadame Bovaryportanto, através dos “simbolismos”, como afirma
Metz, faz com que se construa um sentido, que G anin posicionamento acerca do romance
entre Emma e Rudolphe, assim como no filme de OGifith, A corner in wheatA montagem
paralela, no livro e no filme, além de relacionatio$ independentes diegeticamente, estabelece

angulos de visao, os pontos de vista adotadoscfplara e pela caneta.

Segundo Robert Stam (2008), a obra prima de Hbaubeve ser considerada

“protocinematografica”, mesmo que esse conceitseambiguidade.

O conceito do romance “cinematografico” tem sidgpergado de forma abusiva e com
tanta imprecisdo que chega a significar qualquéacdesde “imaginar vividamente”,
“apresentar acao fisica” até “ter impacto poder(smno o de um filme)” e “utilizar
procedimentos que lembram técnicas cinematografica® conceito de
protocinematografico constitui um adjetivo ambiganto para o romance quanto para o
filme, simultaneamente sugerindo que o romance$sy as qualidades do cinema uma
vez que podia ser “cinematografico”, e também gsidilmes erantélos pelo qual os
romances se esforcam, jA que somente os filmes rippderealmente ser
cinematograficos. Mas, apesar do emprego relatimgam@oblematico do conceito, ainda
assim ¢é valido abordar um romance comMadame Bovary como
“protocinematografico”. (STAM, 2008, p. 198)

Tal adjetivagdo é possivel pois 0o romance asserselle um roteiro cinematografico
guanto a descricao precisa de gestos e atitudeserfes escritas por Flaubert apresentam desde a
descricéo dos figurinos e da postura fisica dasopagens até a delimitacdo do enquadramento
utilizado (a servical abrindo a janela do so6téa, ¢@emplo). Ademais, a narracdo utiliza-se do
discurso indireto livre, o qual permite um mergutie consciéncia das personagens, o que para
Stam equivale a camera edolly in. Por mais que seja a perspectiva de Emma Bovary a
predominante no romance, 0s pontos de vista delphglode Leon e de Homais, por exemplo,

também sdo expressos, demonstrando os varios aragildsdo apresentados no romance.

O cineasta francés Claude Chabrol, ao realizar agaptacao filmica deladame Bovary
em 1991, utiliza tais caracteristicas cinematogasfi do livro, conectando as diferentes
29



perspectivas das personagens e seguindo as “gdestadadas por Flaubert em seu “rotéiro”
Os didlogos de Emma e Rudolphe, em meio a feir&cagr foram transpostos para a tela
fidedignamente a partir da concepcao de montageaiefs® 0 que permite ao espectador ver, na
pratica, um conceito tedrico importante na literatel no cinema.

Flaubert dedicou-seMadame Bovarygle 1852 a 1856 e tinha como objetivo escrever um
livro em que nada acontecesse, em que 0s habitediames de uma burguesia provinciana
fossem retratados sem supervalorizacdo ou romantig® inovacdes teméaticas, no que diz
respeito ao adultério feminino e a critica a lit@ra romantica, bem como as inovacdes formais
expostas acima, fizeram de Madame Bovary e de @udtaubert icones da literatura e do
cinema. Stam destaca que as palavras utilizadakgoor para descrever os efeitos da leitura no

individuo também poderiam descrever os efeitosiknta.

E interessante notar que as palavras a respeiitdiaa que Flaubert coloca na boca de
Leon poderiam igualmente aplicar-se ao cinema: “8@mer-se, vocé anda pelos paises
que vé no olhar de sua mente; e 0s seus pensamespbsrados na histéria, param nos
detalhes ou percorrem o enredo com rapidez. Vogé fer os personagens e sente que €
0 seu préprio coracdo que esta batendo dentroagersupas’(p. 99) Flaubert chega perto
de descrever aquilo que Metz mais tarde chamou meegso de identificacdo
cinematogréfica priméaria e secundéria, um proc@sdo qual nossos pensamentos se
mesclam com a ficgdo filmica, misturando-se aosquergens num estranho amalgama
de nés mesmos com o0s outros, vivenciados como dorée (duragdo) virtual
compatrtilhada. (STAM, 2008, p. 213)

A descricao realizada por Leon considera o envawim que a narragdo, de um modo
geral, provoca no individuo, seja por palavras ouimagens. Tal processo de identificacao,
pautado na impresséao de realidade da literatucecenéma, € um dos fatores que nos estimulam a
ler livros e a assistir a filmes, além de nos agtima pensar sobre eles. Em termos de imagem,
tanto através da abstracdo da literatura, quantcoderetude do cinema, a historia que nos é
contada nos absorve se acompanhada por um bondoramae sabe selecionar e focalizar o que
deve ser narrado. Portantbladame Bovarye inspiracdo literaria e cinematografica por nos

ensinar a contar e a ler boas histdtias.

8 Madame Bovaryeve sua primeira adaptacéo filmica em 1934, cdiregdo de Jean Renoir. Em 1949, foi adaptado
dor Vicente Minelli, e por Chabrol em 1991. Alénssh, em 1992, a obra teve sua versdo em Bollywdega
Memsaab

° A obra de Charles Dickens também foi muito impdegrara a narratividade cinematografica. Essa si§muesta
presente no proximo capitulo.
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O surgimento do cinematégrafo na Franca e o postgesenvolvimento do cinema nos
paises europeus e nos Estados Unidos demonstrara pgreslucdo de filmes estava ligada ao
poder imperialista de tais nagdes.

Se os primordios do romance europBoljinson Crusgécoincidiram com o momento
inicial da conquista colonial e da escraviddo tfastica, a origem do cinema coincidiu
com o paroxismo imperial da dominacéo européigpdses que mais produziram filmes
durante a era do cinema mudo — Inglaterra, Fraggtados Unidos, Alemanha — também,
“por acaso”, figuraram entre os paises lideresntferialismo, cujo declarado interesse
era enaltecer o empreendimento colonial. (STAM82@037)

Hoje praticamente todos os paises produzem os fimes, mesmo que continuem
importando massivamente as peliculas norte-am@scaas quais permanecem como as
hegemonicas. Se o cinema se origina de uma cuydapalar, foi a cultura burguesa literaria que
fez com que a indUstria cinematografica se instinalizasse nos padrfes culturais e mantivesse a
estrutura que podemos ver ainda hoje na maioridilduess. As referéncias burguesas de estrutura
literaria, entretanto, agradaram também a masdatfra, fato que, em certa medida, desviou-se
da luta de classes, estabelecendo uma convergém@antos de vista para um unico objeto: o
cinema ficcional narrativo. Conforme Paech (20E0prépria histéria da literatura constitui-se
como a pré-histdria do cinema, visto que as basaarias foram imprescindiveis para que se
estabelecesse uma estrutura filmica que unissewnliés classes sociais em um mesmo objetivo.

Segundo Metz (1980), o cinema tornou-se uma magléreontar histérias, ultrapassando
a expectativa de seus criadores, os irmados Lunidrenesmo modo, a literatura ultrapassa o seu
papel de contar historias ao acrescentar ao tegtoacdes musicais, teatrais, cinematograficas e
artisticas em geral. Caio Fernando Abreu, ao sugera muasica para acompanhar a leitura de um
texto ou mencionar um filme que dialogue com ss#hia, esta indicando novos caminhos para o
leitor, ampliando nossa compreenséo literaria eotstrando que, por estar a sensibilidade

presente em todas as formas de expresséo, o dedtgaco sempre sera possivel.

2.3 Os processos criativos

A literatura faz parte da criacdo do cinema ficalonarrativo, fez parte do processo
criativo que o cinema como noweediumprecisou desenvolver para cativar o publico. Pagem
estabelecer relagBes entre a criagdo literariacenematogréafica, uma vez que tais processos
apresentam semelhancas e diferencas. E, no cir@npalavras também sdo articuladas e
arquitetadas juntamente as imagens, pois “(..lh@céo e a autenticidade ndo surgem da palavra

ou da imagem, mas de sua interdependéncia criadofaVSON, 1967, p. 249)
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Estudar o processo de criacdo de um artista (@scpintor, cineasta...) &€ aproximar o
leitor, ou espectador, da obra que o deslocouas@rfou. A descoberta dos meios de composi¢cao
aproxima a arte, o artista e o apreciador, estedet®d ligacbes em uma relagdo que muitas vezes
parece distante, impessoal e hierarquica. Ao lemnosuvirmos os artistas discutindo suas obras,
eles se aproximam de nosso status de “homens rsjrimai fazem questdo de afirmar suas
diferencas em relacdo aos demais seres human@snexde por ndo serem assim tdo peculiares.
Independente da teatralizacdo estabelecida, sebéasdorma da espontaneidade ou da
dissimulacao, estudar o processo de criacdo € eaearo dinamismo, a vida presente e ativa
compartilhada entre autor, obra e publico, e quéasiwezes € menosprezada, convertida em
objeto.

Ao considerarmos o0os depoimentos de um cineasta s#us filmes, devemos ter em
mente 0s inlmeros aspectos técnicos, aléem dogisobjajue influenciam na concepcao da obra.
Para se fazer um filme, € necessario argumentgrgptenario, figurino, luz apropriada, selecéo
de atores, trilha sonora. Todos esses elementosn@deados e unidos pela camera, pelo
microfone, pela tela e pela montagem, os quaistitoex a frase cinematografica, conforme J. H.
Lawson (1967). Assim como a lingua escrita, pornmg®e, tem sua sintaxe, ou seja, sua
organizacdo e estrutura, o cinema também tem urmatuga interna prépria, que segundo
Lawson, € estabelecida por tais elementos.

Na literatura, o que constitui uma obra ndo é apenseu enredo, mas sim o trabalho
técnico que lapida a linguagem, que estrutura straa. O mesmo ocorre com 0 cinerAEm
disso, o filme exibido na tela € fruto do procedsocriacdo de varios artistas, e sobretudo do
diretor, 0 maestro da equipe.

Comparar o processo criativo na literatura e o gssg criativo no cinema resulta na
constatacdo das especificidades com que o artseldiar para criar em uma area ou em outra.
Se as formas de manifestacdo da arte s&o mododedpretar o mundo, a literatura e o cinema
oferecem moldes diferentes para ideias que poderseseelhantes, mas expressas de maneira
diversa. Apesar de trabalharem com a linguages ntanifestaces utilizam-na especificamente,
de acordo com o intuito do autor e com os pressapa® meio utilizado. Mas de qualquer modo,
assim como afirma Lawson, o efeito artistico ndpedee somente de técnicas especificas, mas
envolve elementos que muitas vezes sdo dificeexgeessar objetivamente. A interdependéncia
criadora pressupfe a ideia de conjunto, de taleata a composicéo e o arranjo das partes. E o
talento de orquestragao que faz com que possanrgsalevra e imagem.

E comum discutirmos se o conhecimento e a aprecidgs teorias literarias por um autor
de literatura constituem uma vantagem ou uma désyam em sua escrita, um apuro formal ou
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um paradoxo criativo. Sabemos dos depoimentos daosnescritores que afirmam nao
conhecerem detalhes de teoria literaria e essenaianfluenciar em sua escrita ou na qualidade
de sua obra. Porém, o conhecimento de teorianieadcespecificas, no cinema, é essencial.

A compreensdo tedrica constitui a base essendialgatividade criadora. Verificamos,
hoje em dia, um profundo abismo entre as teorigsiess e a realizacao cinematografica.
Dispomos de uma vasta literatura em torno da atéader cinema; entretanto, na sua
maior parte, ela é de carater abstrato. Nada imlieanteresse ou emocione ao artista. A
intuicdo e a improvisacao podem ter o seu lugaranges (...), porém uma arte téo
complexa, tendo em vista as exigéncias técnicasusoode aparelhamento mecanico,
como o cinema, exige a mais absoluta compreenséelatzio entre o impulso criador e
0s meios no sentido de realiza-lo. (LAWSON, 196®)p

A inspiracdo e o impulso criador devem estar unamsrabalho técnico e pratico que o
cinema exige, uma vez que 0 primeiro passo parealizacdo da obra € devido a essa forca
criadora que, posteriormente, funde-se com as sideeles concretas de filmagem. Desse modo,
0 conhecimento tedrico no cinema deveria influand&forma subjetiva e objetiva a realizacao
de filmes por acrescentar ndo sO novas ideias,noass direcionamentos e métodos. Assim o
embate entre inspiracdo e trabalho “bracal”, emepnb processo de cria¢cdo cinematografico, um
ponto de confluéncia e também de interdependénoimo afirma Lawson, pois mais que de
ideias brilhantes e historias envolventes, pararfamema precisamos de habilidades e talentos
agregadores na unido dos elementos composici@fi,de que possamos reconhecer e afirmar
gue o cineasta temseuestilo. O diretor soviético Serguei Eisensteimando a importancia do
trabalho de montagem, que é extremamente técrpcétieo, afirmou que “a justaposi¢cdo de duas
cenas distintas, interligando-as, ndo significanapea simples soma de duas cenas e sim um ato
de criacdo” (LAWSON, 1967, p. 232). Portanto, enitla a natureza da arte de fazer filmes.

Para Eisenstein, ha uma linha dominante que estaalmontagem dos diversos planos e
gue, na maioria dos filmes, é constituida pelodgmr@orém, o cineasta, em seus filmes e em sua
obra tedrico-critica, discute que outros elememtegeriam também funcionar como tal linha
dominante na montagem, as cores ou a luz, por dgemp seja, a ordenagao dos planos nao
necessita ser norteada somente pelos element@givesrdo filme, mas também por elementos
estéticos que, a partir desse desvio do convericioaaferem a obra mais originalidade. “A
montagem €, para Eisenstein, o poder criativo densd, 0 meio através do qual as ‘células’
isoladas se tornam um conjunto cinematico vivo; entagem é o principio vital que da
significado aos planos puros.” (ANDREW, 1989, p) 61

A discussao realizada pelo cineasta russo pressyy#eoara que haja criagédo, ou seja, a
montagem cinematografica, deve haver uma sérietdmgdes, encontros e redes de significado e
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de cultura para a concretizacdo da composicao,venaue é necessario utilizar um critério de
coeréncia ha montagem. Tal concepc¢éo aplica-sag@horartistica de um modo geral, visto que &
a troca de experiéncias entre individuos e cultoragie possibilita a manifestagdo artistica.
Exemplo classico desse posicionamento, segunddidCétmeida Salles (2007), foi a Paris do

inicio do século XX, a qual reuniu artistas e ettlais de varias partes do mundo por ser o

ambiente em que era possivel observar e vivenif@edtes abordagens na arte.

Morin oferece um caminho interessante para obs®aosr o artista inserido,
inevitavelmente, na efervescéncia da cultura, dmeéntensidade e multiplicidade de
trocas e confrontos entre opinifes, ideias e cayieep As inovacbes do pensamento,
segundo o autor, s6 podem ser introduzidas porceste cultural, ja que a existéncia de
uma vida cultural e intelectual dialégica, na quahvive uma grande pluralidade de
pontos de vista, possibilita o intercAmbio de isleique produz enfraquecimento dos
dogmatismos e normalizagBes e o consequente cesttcindo pensamento. (SALLES,
2007, p. 49)

As “trocas” entre a literatura e o cinema exemgaifin a ideia de Morin, pois o contato dos
primeiros produtores e diretores da industria cetegrafica com obras literarias de prestigio
entre a burguesia propiciou que uma nova estriidgse aplicada aos filmes da primeira década
do século XX. E tal relacdo de influéncia ndo cewrsomente por um Vviés: 0 cinema também
passou a influenciar a literatura a medida queidadqopularidade e consolidagéo cultural.

Caio Fernando Abreu sempre deixou explicito o ggag® pelo cinema. Em suas cartas,
publicadas em 2002 varias sdo as linhas destinadas a comentario®4lfilmes assistidos no

cinema e a dar dicas de bons filmes aos amigos.

amaaaaargo), sai medown e acabei tomando uns vinhos além da conta. (@dvtaria
Adelaide Amaral, 15/02/82, p. 36)

Ontem fui ver cEnsaio de orquestrale Fellini, e voltei encantado, o filme podiadena
epigrafe de Caetano: “Como é bom poder tocar utrumgnto”. Nao é? (Carta a Luiz
Arthur Nunes, 20/07/84, p. 89)

Fui verCarmen de Saura, e meu sangue espanhol ferveu. Quar&opBa vontade de
sair dancando flamenco. E da uma outra coisa: derda viver a humanidade do corpo,
com seus vendavais de ciime e impulsos homicidesigdes e sedes tragicas. (Carta a
Luciano Alabarse, 24/08/84, p. 95)

Mudar foi bom. Trouxe mais energia. Fica mais peedudo, e andei curtindo todos os
cinemas que consegui. Vi simplesmente tudo quenh&astaz: ndo perca Oaile, de
Ettore Scola — mas tenho a impresséo que vocé&eaamtambéntm amor de Swaro
Proust no cinema, um pouco frio, mas com fotogrefieenografia belissimas. E ndo
perca tambénDs eleitos aquela histéria sobre astronautas: € lindo. éCart.uciano
Alabarse, 28/01/85, p. 105)

1% Caio Fernando Abrel€artas Organizacao italo Moriconi. Rio de Janeiro: Adamp, 2002
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Ja em suas primeiras cartas, Caio compara literateinema, afirmando que é necessaria
uma revolucdo na estética literaria, revolucdo epsa pode ser realizada se inspirada na

gualidade observada em outras areas.

Detesto coisas dignas, impecéaveis, engomadas, davedm anil: aceito nos outros,
levando em conta, inclusive, o tempo em que foratad. Mas ndo é mais tempo de
solidez: a literatura tem que ser de transig&do,ocontempo que nos cerca. Estamos (os
literatos) um passo, ou muitos passos, atras dessartes: veja a arte cinética, o cinema
de Pasolini, de Polanski, o teatro de Beckett,omedco, a musica dos Mutantes. Estou
com a cabeca feito sonrisal, toda borbulhante t§GaHilda Hilst, 29/04/69, p. 367)

Para o autor, o cinema, o teatro, a musica, ndc@@@nte meros entretenimentos, mas
fontes a fim de se pensar o universo literario,dgwe dialogar com elas para estar de acordo com
a perspectiva multicultural de seu contexto histdrSomente estabelecendo trocas interartisticas,
a literatura poderia definir sua identidade nadigio dos anos 1960 para os 1970, o que ainda é
possivel de se aplicar no contexto das primeiraadis dos anos 2000. E a interacdo entre
diversas areas o que confere dinamismo e inovaggEimaios culturais.

Assim como Raul e Saul, em “Aqueles dois”, veemcmema um meio de fugir da
depresséo e das banalidades cotidianas, Caio Factiima dessa mesma perspectiva. Em carta
ao ator Marcos Breda, em 22 de abril de 1988, oralgsabafa: “E esse vazio que ninguém da
jeito? Vocé guarda no bolso, olha o céu, suspaeawm cinema, essas coisas” (2002, p. 159). O
cinema como reflagio, como remédio e alivio tempor@ambém é alvo de comentério e ironia em
carta de 16 de junho de 1992 a amiga Maria Lidigliglai: “O cinema virou 0 meu unico lago
com a realidade (?!), além de ir ao banco, claf@p. cit.,, p. 233) O autor sustenta em sua
correspondéncia, portanto, o imaginario ligadoiaerna, e ndo sé a ele, de que, em contato com
a arte, uma suspensao se opera no individuo, umaweeele encontra conforto, questionamento,
inquietacdo, felicidade, diversdo em um meio extean seus problemas individuais. E tal
suspensao — ainda mais eficaz quando pensamdsna&ulia € no cinema, 0s quais se utilizam da
narragdo e da ficcdo — pode, sim, trazer beneficioeretos ao leitor/espectador, como Caio
demonstra ao perceber a necessidade de fazertf@esarliteratura o cinema, o teatro e a musica.

O simples fato de Caio Fernando Abreu gostar denténe pensar sobre ele, a principio,
nao justifica a presenca de tracos filmicos ematwa. A correspondéncia do autor revela-nos
suas preferéncias e opinides e faz com que apresdaom elas (posso afirmar que muitos de
meus filmes e livros preferidos foram “dicas” dedCl); porém, ndo nos esclarex@riori como
0 cinema consta em seus contos e romances. E apemdsdicativo de uma relacdo que

ultrapassa 0 mero aprec¢o para passar a constiaircaracteristica de sua producao artistica, ou
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seja, a influéncia ultrapassa o plano abstratona de fazer-se concreta, visivel no texto,
efetivando o “intercambio de ideias” descrito patg&r Morin. Desse modo, segundo Lima e
Silva (2007) “(...) had que se levar em conta o fé¢oque, durante o trabalho criativo, operam
mecanismos pessoais e coletivos, com 0s quaisar aud um discurso em que aparecem a
palavra do eu e a do outro, colocando a nu asdedapessoais e sociais atraveés das marcas
linguisticas e revelando sua mais intima condi¢&istencial.” (p. 140) Dialogismo,
intertextualidade, intermidialidade, intercambio ideias, ndo importa a expressao utilizada, o
fato é que o ledo assimilou o carneiro, e tal aksgao tornou-se um atributo do proprio ledo.

A presenca do cinema na obra de Caio Fernando Abiricialmente percebida através
das muitas mencdes a filmes e a artistas famosaoseasicontos: “(...) e que bonita foi aquela
noite - em que se encontraram e se perderam @anars, repetir, € ninguém compreenderia, eu
avisei, repetir num suspiro molhado de lembrangasgee ninguém da jeito: ah quantas, mas
guantas, muitas, tantas saudades daquela moca wmizgreada Audrey Hepburn.” (ABREU,
2005a, p. 54) Percebe-se na narrativa de Caio Fawmento gradual no nimero de relacdes
estabelecidas entre literatura e cinema e nas reergdilmes e artistas. As primeiras obras do
autor, Limite brancoe Inventario do ir-remediavelescritas no inicio dos anos 1970 e ainda
muitissimo influenciadas pelo intimismo de Clariggpector, como o préprio Caio afirma, pouco
dialogam com o cinema. J& a partir@eovo apunhaladode 1975, tais ligacdes comegcam a ser
desenvolvidas e consolidadas a medida que o aatonta o0 seu préprio estilo, o seu modo de
escrever, mantendo as influéncias mas encontraedsuas caracteristicas. E a importancia
concedida, por exemplo, a masica, ao teatro ers@ em sua obra ilustram o diadlogo cultural e
artistico presente em seus textos, sobretudo, ta darPedras de Calcutalivro de 1977. O
mesmo movimento pode ser observado na correspaaddmdCaio F, que acrescenta, ao passar
dos anos, mais e mais comentarios a sétima arte.

Os contos “Aqueles dois”, ddorangos mofadgse “Bem longe de Marienbad”, de
Estranhos estrangeirpsnalisados posteriormente neste trabalho, sGmpae da importancia
gue o cinema adquire na obra de Caio Fernando Admmemneados dos anos 1970 e que se destaca
nas décadas de 1980 e de 1990.

Em “Aqueles dois”, ao descrever as caracteristieaSaul e Raul, o narrador revela: “E
cinema, os dois gostavam.” (ABREU, 2005b, p. 133) ¢€guida, hd a mencadrdamia, filme
gue aproxima os personagens do conto e que darségws afinidades: “Outros filmes viriam
nos dias seguintes” (op.cit., p. 135); um delesfime de Lucchino Visconti, “Pouco tempo
depois, com o pretexto de assistireMagas estrelas da Ursaa televisdo...” (Op. cit., p. 137). E,
por fim, h&a a referéncia a mais um classico, “Qodattava dez para as seis sairam juntos, altos e
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altivos, para assistir ao ultimo filme de Jane Roh(Dp. cit., p. 137) Dessa forma, o cinema tem
o papel de reflgio e de encontro para Raul e Saul.

Em “Bem longe de Marienbad” as referéncias cinegraficas também sao significativas.
O narrador-personagem esta em Saint-Nazaire nostsu@partamento vazio de K, a quem
procura, e no escritorio, encontra uma pasta iepet postais, textos, recortes de jornais e
revistas. E é dentro dessa pasta, intitulbmanal d’'une ville sinistréeque encontramos algumas
meng¢des ao cinema: “uma foto de Corinne MarchandClro das 5 as Tecortada de algum
jornal” (ABREU, 2006a, p. 38); “uma foto de Jerenngns e Juliette Binoche fazendo amor
vestidos e em pé, apoiados no que parece a pouaaégreja, em algum filme que néo vi; a capa
rasgada de um livro de bolso chamaeés nuits fauvesle Cyrill Collard, que também nao li, ndo
vi, nem sei (...)" (Op. cit., p. 40) Ainda, ha der@ncia ao filmeQuerelle “Na parte superior, ha
uma foto de Brad Davis vestido de marinheiro, recta e colada, e logo abaixo um texto sem
credito de ninguém e que, embora lembre Genet ssbialer, parece ter sido escrito pelo
préprio K™ (Op. cit., p. 40). A relacdo da novela com o fildeeAlain Resnais) ano passado
em Marienbadnado consta no corpo do texto e, de modo imedstqode ser estabelecida a
partir da mencédo a Marienbad no titulo de ambagbaas. Os recortes e fotografias de filmes
encontrados na pasta de K revelam a ligacdo ddanew#as personagens com 0 cinema europeu,
pois todas as obras filmicas mencionadas pertemapeque costumamos chamar de “cinema de
autor” ou “cinema de arte”, designacéao utilizadeapauitas peliculas europeias.

A presenca do cinema na obra de Caio F., abordadsyjai somente nas narrativas curtas,
também é significativa eif@nde andara Dulce Veiga?A ideia para o romance foi concebida ja
com a perspectiva de ser um argumento para um filen&uilherme de Almeida Prado; no
entanto, o filme so foi lancado em 2007, pois ndwvk financiamento para a producéo na década
de 1980. Caio, entdo, escreveu 0 romance e pubticem 1990. Devido a sua pretensao
cinematografica, o romance apresenta referénciagsenplicitas ao cinema, como 0s recursos de

camera.

Bons tempos aqueles, pensei. Acendi um cigarrcddetomei nenhuma dessas atitudes,
draméticas como se em algum canto houvesse semmec@imera cinematografica a
minha espreita. Ou Deus. Sem juiz nem plateia,desenemzoom fiquei ali parado no
comecgo da tarde escaldante de fevereiro, olhantiletone que acabara de desligar.
(ABREU, 2007, p. 15)

' Cléo das 5 as 71962) dirigido por Agnes Varda; Juliette Binoaaeleremy Irons contracenaram Eerdas e
danos filme de 1992 com direcdo de Louis Malless nuits fauve£1992), livro e filme de Cyril CollardQuerelle
novela de Jean Genet levada as telas por RainaréMeassbinder em 1982.
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Mas parado na porta — se a camera mudasse seuwlegeato e substituisse meus olhos
pelos olhos de Castilhos ou de alguém postado dgtés por sobre seus ombros curvos -
, eu também fazia parte daquela cena. (Op. c®3)p.

Eu entdo toquei o0 ombro do motorista, e disserfirate aquela frase com que sonhava
ha pelo menos trinta anos: - Siga aquele carro. ¢@pp. 204)

Onde andara Dulce Veig&?brinca com alguns clichés do cinema, por exemplcera
em que um carro segue o outro e a escolha de nexpesssivos e inusitados para algumas
personagens, como Lyla Van e Rafic, o que nos eeamkitschdos filmes B, indicacdo que nos
€ dada ja no subtitulo da obra: “um romance B’rico de cinema José Geraldo Couto aponta,

contudo, a banalizacdo do atributo “cinematogréfieoliteratura contemporanea.

Toda a literatura de ficcdo que se faz hoje no mwuadre em alguma medida, com maior
ou menor autoconsciéncia, a influéncia do cinemaitdd dos contos, romances e
novelas de maior apelo junto ao publico tém o guemvencionou chamar de “ritmo
cinematogréafico” — expressdo incongruente, uma q@z o cinema, de Hitchcock a
Antonioni, de Kurosawa a Kiorastami, comporta indwseritmos diferentes —, e seus
eventos sdo narrados como cenas de um filme. $eata-mais das vezes, de uma dupla
regressdo: o cinem@ainstream em particular o que se faz em Hollywood, retoma o
modo de narrar do realismo literario do século X#»em contrapartida dmest-sellersle
nosso tempo ignoram as experiéncias e conquistdised#tura moderna para imitar o
cinemao norte-americano. (COUTO, 2007, p. 5)

Apesar do adjetivo “cinematografico”, a narrative @aio € de outra ordem, também por
utilizar diferentes enquadramentos e cameras, ofastsido por estabelecer relacdes intertextuais
entre a estrutura literaria e a filmica e entreia @bra e outros filmes, mencionados ou ndo no
corpo de seu texto. Escritor cinéfilo, Caio homeag cinema europeu e o hollywoodiano,
unindo diferentes estruturas a partir de temas osraditeratura e ao cinema.

Em carta a José Marcio Penido, Caio Fernando Adxpde o que, para ele, significa o ato

de escrever:

Ent&o vai, remexe fundo, como diz um poeta gauGadyriel de Britto Velho, “apaga o
cigarro no peito/diz pra ti 0 que ndo gostas derbuliz tudo”. Isso é escrever. Tira
sangue com as unhas. E ndo importa a forma, naorianp “funcédo social’, nem nada,
ndo importa que, a principio, seja apenas uma espécauto-exorcismo. Mas tem que
sangrar a-bun-dan-te-men-te. Vocé ndo esta com mheska entrega? Porque doi, dai,
doi. E de uma soliddo assustadora. A Gnica recosapéraquilo que Laing diz que é a

2.0 romance de Caio F. ndo terd suas caracteridfinsisas esmiucadas nos proximos capitulos paejasido
escrito com o objetivo de ser transposto paralas,te que torna Obvia a presenca de tracos fibmeonarrativa.
Além disso, ndo ha relacdo tematica especifica wonfilme em questdo (a ndo ser a sua sofrivel adap}, mas
sim com um género, 0 que tornaria a discusséo matfe interessante, porém muito mais longa.
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Unica coisa que pode nos salvar da loucura, dédsnjala auto-anulagdom sentimento
de gléria interior Essa expresséao é fundamental na minha vida. (ABRBEO5b, p. 154)

Aconselhando o amigo sobre as dificuldades do psaceriativo, 0 autor revela que é
necessario entregar-se a escrita por mais quejgsadide-se com o terreno arenoso de aspectos
subjetivos muitas vezes profundamente resguard&iwa. Caio, escrever é revelar-se, é buscar
também a expressdo de aflicbes e conflitos, ossqfieam mais claros a partir de sua

materializacdo no papel. E a leitura € o pass@impara que isso seja possivel.

E ler, ler é alimento de quem escreve. Varias veaeé me disse que ndo conseguia mais
ler. Que ndo gostava mais de ler. Se ndo gostlrdeomo vai gostar de escrever? Ou
escreva entdo para destruir o texto, mas alimenté&artamente. Depois vomite. Pra
mim, e isso pode ser muito pessoal, escrever aranfi dedo na garganta. Depois, claro,
vocé peneira essa gosma, amolda-a, transforma. &édmir uma flor. Mas 0 momento
decisivo é o dedo na garganta. (op. cit, p. 155)

7

Se escrever € “enfiar um dedo na garganta” e seseara textos, abundam as referéncias
cinematograficas, podemos considerar que o cineida inportante para o autor a ponto de fazer
parte dele e de ser “peneirado” para fazer partgudebra. Os tracos filmicos ndo sédo elementos
externos a sua literatura, sdo constituintes dmlaseja, o cinema é um dos elementos que
compdem o processo criativo de Caio Fernando Alseja,através da mencao a inumeros filmes
em suas narrativas, seja através das similaridiahesticas, narrativas e estéticas entre obras
literarias e obras filmicas. Assim, o cinema faiemdido e processado a ponto de percebermos
seus reflexos na escrita do autor.

Os depoimentos de Caio F. acerca de seu processgagéo e de seu apreco pelo cinema,
além de tornarem a sua obra ainda mais enriquexiedoidenciam a sua perspectiva sobre seu
trabalho, o que, no entanto, nédo inviabiliza out@ssideracdes divergentes. Desse modo, assim
como lemos e valorizamos sua literatura, devempsr fa mesmo acerca de suas concepc¢oes
sobre o ato de escrever, uma vez que sdo abordagenmdementares, somente expostas por
meios e veiculos diferentes. Se damos atencdcaagalavras nos textos literarios, é natural que
também o facamos quando presentes em cartas, istasevdepoimentos e diarios; sem
abandonarmos, contudo, a perspectiva critica. \gstoo texto se atualiza a cada nova leitura e a
cada novo leitor, as palavras de Caio FernandouAtobre seu processo de criagdo possibilitam

gue leiamos sua obra com 0 nOsso Viés e tambéno cate.
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2.4Dos livros as telas, das telas aos livros

As relagBes tedricas entre literatura e cinema,odsitradas aqui a partir do viés da
Semiologia, dos estudos de midia e ainda a paasrrdlacbes historicas entre as duas artes,
conferem dinamismo aos estudos literarios por @uebr as fronteiras interartisticas no que diz
respeito a expressao social, cultural e subjepioes, como afirma Christian Metz, “O encontro do
cinema com a narratividade (...) € um fato histddcsocial, € um fato de civilizacao (...)" (1972,
p. 113) Assim, o imbricamento de tais discursodrdmriu para que uma nova organizacdo das
formas de conhecimento fosse possivel, de modoc@nhecer igualmente a importancia da

literatura e do cinema através de suas peculisglademelhancas.

(...) a arte do filme encontra-se no mesmo planoidégico que a arte literaria: as
combinacbes e as limitacbes propriamente estétiagst versificacdo, composicao,
figuras... l& enquadragdes, movimentos de camafaitds” de luz... — tém o papel de
instdncia conotada, sobrepondo-se se esta a undcsetgnotado, representado na
literatura pela significac@o propriamente lingu&tiigada, no idioma usado, as unidades
empregadas pelo escritor —, e no cinema pelo sefitetal (isto é, perceptivo) dos
espetaculos que a imagem reproduz, ou dos ruidoa fpixa sonora reproduz. Quanto a
conotagdo, cujo papel é importante em todas asidgens estéticas, ela tem como
significado este ou aquele “estilo” literario omanatografico, este ou aquele “género”
(a epopéia ou o western), este ou aquele “simk@ilos6fico, humanitéario, ideol6gico
etc.), esta ou aquela “atmosfera poética” —, e ceignificante o conjunto do material
semioldgico denotado, significante bem como sigado (...) (METZ, 1972, p. 117)

Através da relacdo de igualdade estabelecida, givebsdentificar as contribuicbes da
literatura para o cinema e, mais contemporaneamestalo cinema para a literatura. Se o
romance realista do século XIX forneceu as estagtbasilares para o cinema ficcional narrativo
no inicio do século XX, hoje a literatura volta-para a estrutura filmica para apreender

movimentos e enquadramentos para o texto literario.

De qualquer forma, o consenso parece ser o dedgpejs de conhecer o cinema, nunca
mais a literatura foi a mesma. “Desde que o cingangiu ndo sonhamos mais da mesma
maneira”’, nos garante Jean Duvighaud, Risogue ininterrompue essa mudanca na
paisagem psiquica da humanidade tinha que ter @& mnsequéncias no fendmeno
literario. Duvignaud cita o exemplo da cena da @sda de Odessa, Héncouracado
Potemkin de Eisensteli, para adiantar o que seria, no seu entender, reipmal
contribuicdo do cinema para o romance, o significdd vivido e da acdo. (BRITO,
2006, p. 143)

Y A cena da escadaria éemcouracado Potemkimle 1925, além de ser uma aula sobre montagemnaingrafica,
foi homenageada no filn@s intocaveisde 1987, dirigido por Brian de Palma.
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A cada novomediumartistico que surgia, novas caracteristicas eraorporadas aos
media consolidados. A literatura e a pintura, por exemphuitos elementos incorporaram da
fotografia e do cinema, e este aprendizado ultsgpas ambito interartistico e chega ao
leitor/espectador, que modifica, gradualmente, smrgeitos estéticos a partir de inovacdes
propiciadas pelo entrecruzamento de tais manif@éstacSe ndo sonhamos mais da mesma
maneira depois do surgimento do cinema, € porqus0soprocessos cognitivos foram se
transformando a partir dele, conforme nos explicd.dhan. Afinal, quem nunca imaginou uma
trilha sonora para a sua vida? E hoje, inclusiabjez sonhemos ainda de um outro modo,
influenciados que ja estamos patediumdigital.

Cabe agora, portanto, observarmos como Caio Fesndhrku utiliza seu conhecimento
sobre a estrutura filmica, além de sua estima p@lema, em dois de seus textos, para que
identifiquemos alguns dos tracos filmicos presengssas obras, pois “(...) a critica dos filmes —
ou melhor, a sua andlise — constitui tarefa esskrgfio os cineastas que fazem o cinema, é
através da reflexdo sobre os filmes de que gostémuode que ndo gostamos...) que conseguimos
alcancar numerosas verdades referentes a artémo dm geral” (METZ, 1972, p. 15-16). E a
natureza multicultural da intertextualidade coniripara que, através dessa analise, aprendamos a

sonhar, e a despertar do sonho, de novas maneiras.
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3 HISTORIAS DE APARENTE MEDIOCRIDADE E REPRESSAO

3.1 Paralelas

Assim como o ledo constitui-se do carneiro assduoiladonforme afirmou Paul Valéry, o
conto “Aqueles dois” de Caio Fernando Abreu coaisseé de um filme adaptado de uma peca
gue, por sua vez, inspirou-se em uma historia Beésa forma, o texto presente Borangos
Mofadosincorpora mais dois sistemas, mais duas artes.

A relacéo entre “Aqueles dois”lefamia (The children’s houy, filme lancado em 1961, é

exposta no corpo do conto:

Até um dia em que Saul chegou atrasado e respoodench vago que-que-houve contou
que tinha ficado até tarde assistindo a um vellmefina televisdo. Por educacédo, ou
cumprindo um ritual, ou apenas para que o outrosedsentisse mal chegando quase as
onze, apressado, barba por fazer, Raul deteve diss dmbre o teclado da maquina e
perguntou: que filmethfamia Saul contou baixo, Audrey Hepburn, Shirley Madieai
um filme muito antigo, ninguém conhece. Raul olleodevagar, e mais atento, como
ninguém conhece? eu conheco e gosto muito, ndoedaahistoria das duas professoras
que. Abalado, convidou Saul para um café, e norgstava daquela manh& muito fria de
junho, o prédio feio mais do que nunca parecenda prisdo ou clinica psiquiatrica,
falaram sem parar sobre o filme. (ABREU, 2005H,3%)

Infamia é a adaptacdo para o cinema da pga children’s hourde Lillian Hellman, e
que foi levada aos palcos em 1934. J4 a peca &adapem um fato veridico acontecido na
Escdcia no século XIX e relatado pelo advogadoigillRoughead, o qual escreveu uma série de
livros descrevendo os casos de justica do periddmda, como possibilidade de diadlogo e
comparacao, o poema de 18®0¢ children’s hourdo poeta norte-americano Henry Wadsworth
Longfellow, remete-nos ao sentido usual da expogessstabelecendo mais uma chave de leitura.
Temos, portanto, um didlogo que pode ser estudguotat de quatro textos: o conto, o filme, a
peca e o0 poema. A relacdo entre o conto e o fikre @rivilegiada, uma vez que o enfoque deste
trabalho prioriza tal estudo, mas para que compaeans como tal didlogo se estabelece, é

necessario debrucarmo-nos sobre sua génese.

3.2 A época da inocéncia

O poemaThe children’s hourfoi publicado na revista culturdlhe Atlantic Monthlye
descreve um momento de brincadeiras e de carirth® lesngfellow e suas trés filhas.
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Between the dark and the daylight,
When the night is beginning to lower,
Comes a pause in the day's occupations,
That is known as the Children's Hour.

I hear in the chamber above me
The patter of little feet,

The sound of a door that is opened,
And voices soft and sweet.

From my study | see in the lamplight,
Descending the broad hall stair,
Grave Alice, and laughing Allegra,
And Edith with golden hair.

A whisper, and then a silence:

Yet | know by their merry eyes

They are plotting and planning together
To take me by surprise.

A sudden rush from the stairway,
A sudden raid from the hall!

By three doors left unguarded
They enter my castle wall!

They climb up into my turret

O'er the arms and back of my chair;
If | try to escape, they surround me;
They seem to be everywhere.

They almost devour me with kisses,
Their arms about me entwine,

Till I think of the Bishop of Bingen
In his Mouse-Tower on the Rhine!

Do you think, o blue-eyed banditti,
Because you have scaled the wall,
Such an old mustache as | am

Is not a match for you all!

| have you fast in my fortress,

And will not let you depart,

But put you down into the dungeon
In the round-tower of my heatrt.

And there will | keep you forever,

Yes, forever and a day,

Till the walls shall crumble to ruin,

And moulder in dust away! (LONGFELLOW, http://wwveatileby.com, 14 out 2011)

7

A expressao “the children’s hour” € comumente zdilia para designar as ultimas horas do
dia em que a familia se reline e da atencédo pasaasscriancas. Nesses momentos ocorrem
brincadeiras e principalmente a leitura de hisgdndantis até que o sono chegue. Longfellow
retrata um desses momentos familiares, enfatizaadamor pelas filhas e pelo universo infantil
vivenciado por elas.
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Ja a peca de Lillian Hellman, ainda que com o mnoesitulo, desvia-se do sentido
convencional da expressao, mantido por Longfellowseu poema. As mesmas palavras ganham
novo sentido a partir de outro contexto, de ouis#dhia, a qual subverte as no¢gbes de harmonia,
de compreensdo e diversdo que o termo “the chiklreaur” convencionalmente carrega.
Independentemente da intencéo da autora, da rgl@eandida ou ndo entre a peca e o poema, 0
didlogo entre as obras é evidente, visto que a honia dos titulos paradoxalmente apresenta
interpretacfes divergentes, contrarias. Os versdsodgfellow auxiliam-nos na compreenséo da
peca e do filme, os quais trazem novos horizontesaaticos para o conto de Caio Fernando
Abreu.

3.3Unnatural

A peca de Lillian Hellman é composta por trés aasmbienta-se em uma escola para
meninas, a Wright-Dobie School, administrada pplasessoras Karen Wright e Martha Dobie.
As duas amigas conheceram-se durante a faculdadeos, algum tempo de trabalho e de
economias, conseguiram abrir a escola com que twoitbavam. Além delas, a escola conta
também com Mrs. Lily Mortar, a qual foi atriz date e é tia de Martha.

A peca inicia com a aula de leitura de Mrs. Modae € interrompida pela chegada de
uma aluna, Mary Tilford. Ao ser interrogada por s¢naso, Mary afirma que esteve ausente por
ter ido colher flores para dar a sua professormah fica extremamente lisonjeada com o agrado.
E nesse momento que temos a descricio de Karemt\ige chega a sala e pergunta o que esta
acontecendo: KAREN is an attractive woman of twenty-eight, cigupleasant in manner,
without sacrifice of warmth or dignity(HELLMAN, 2008, p. 9-10) A doce professora desfa
da explicagcdo dada por Mary para o atraso, questdma se as flores “colhidas” ndo eram
aguelas que estavam na lata de lixo. A aluna ree¢f@ren afirma que ela pode reconhecer seu
erro e que ndo serd punida. A menina mente mais wena apresentando-nos seu carater
duvidoso. Como Mary néo reconheceu sua mentirepfagsora decide puni-la. Para tentar fugir a
repreensao, a ardilosa garota simula um desmagyeode imediato € percebido por Karen.
Mesmo assim, ela decide chamar o médico, Joe Caydené seu noivo e também € primo de
Mary.

Apo6s o “desmaio”, Martha chega a sala, e temosaadssacricdo: She is about the same
age as KAREN. She is a nervous, high-strung wbdit@p. cit., p. 14-15). Joe chega para ver o
gue aconteceu com a menina, e Martha demonstr@ cesconforto com sua presenca,
principalmente porque Karen afirma que se casangeniodo de férias escolares. Para Martha, o
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casamento da amiga representa desinteresse paraa cesnola, uma vez que acha que ela
abandonara a Wright-Dobie aos poucos. Por maiKguen rejeite tal hipétese, Martha continua
sentindo-se desconfortavel perante a situacéo.

Joe Cardin confirma a atuacdo de Mary, a qual giersia mentira afirmando que sente
dores no peito. Ela ndo escapa da punicdo e egbrawia revolta. Ja no inicio da peca ficam
claros o temperamento dificil e a indole problecaétia menina, que também manipula e
chantageia suas colegas para conseguir o que .desegatigo recebido so a faz pensar em voltar
para a casa de sua avo e motiva-a a inventar urm pkra satisfazer tal objetivo.

Mrs. Mortar, observando a mudanca de comportandatgdartha com a chegada de Joe,

fala claramente a sobrinha que ela esta com cidm&sren.

MRS. MORTAR: | know what | know. Every time that i@mes in the house, you have a
fit. It seems like you just can't stand the idealsfm being together. God knows what
you'll do when they get married. You're jealouson, that's what it is.

MARTHA [her voice is tense and the previous atétoflgood-nature irritation is gonel:
I'm very fond of Joe, and you know it.

MRS. MORTAR: You're fonder of Karen, and | knowt.tland it's unnatural, just as
unnatural as it can be. You don't like their bebogether. You were always like that even
as a child. If you had a little girl friend, youvedys got mad when she liked anybody else.
Well, you'd better get a beau of your own now —oanan of your aggOp. cit., p. 24-25)

Martha afirma que a tia esta fora de si ao afirtaatas inverdades e decide afasta-la da
escola. O problema é que, atras da porta, duasnaseréscutavam a discussdo entre as
professoras. As alunas sdo descobertas e manda@as gquarto. Chegando |a, Mary, que divide
esse mesmo quarto, pergunta o que aconteceu. dgasotelatam o que escutaram e enfatizam
uma expressdo em especial por ndo compreenderana significa: “it'sunnatural. Mary fica
muito intrigada com a conversa relatada pelas anigansando o porqué da anormalidade do
cilme sentido por Martha.

O segundo ato inicia com a fuga de Mary da esé&dachega a casa da avo, Mrs. Tilford,

e gueixa-se de que é ndo é bem tratada por Kakéartba, as quais nutriiam uma implicancia
sem sentido em relacdo a ela. A avdé compreende guenina esta com saudades de casa e que
ainda ndo se adaptou por completo a sua nova retinao da ouvidos as reclamacdes. Mrs.
Tilford confia no trabalho das professoras e est#tarsatisfeita com ele. Desse modo, ela ndo
aceita o pedido de Mary de continuar longe da esealecide leva-la de volta. E nesse momento
gue a menina demonstra calculismo e perversidadesantar uma grande mentira sobre Karen e
Martha para alcancar seu objetivo. PrimeiramengryMonta a avé o que suas colegas escutaram
atrés da porta sobre a discussdo entre Martha e Mbdar, enfatizando sempre a palavra
unnatural para descrever as reacdes daquela em relacacea. Kaomo Mrs. Tilford afirma que
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isso pode ndo passar de um boato maldoso, Marygeomn@ventar outros fatos. Ela afirma que,
tarde da noite, Martha e Karen ficam no mesmo quargue as meninas escutam barulhos

estranhos. Nao s6 escutam ruidos como também w@eas @stranhas.

MRS. TILFORD: Noises? | suppose you girls havempiidime imagining a murder.

MARY: And we've seen things, too. Funny things.e§Séhe impatience of her
grandmother] I'd tell you, but | got to whisper it.

MRS. TILFORD: Why must you whisper it?

MARY: | don’t know, | just got to. [Climbs on tha&a next to MRS. TILFORD and begins
whispering. At first the whisper is slow and hesifabut it gradually works itself up to
fast, excited talking. In the middle of it MRS. HQRD stops her.]

MRS. TILFORD [trembling]: Do you know what you asaying?(...) Mary! Are you
telling me the truth?

MARY: Honest, honest. You just ask Peggy and ExelynThey know too. And maybe

there’s other kids who know, but we've always beghtened and so we didn’t ask, and

one night | was going to go and find out, but | goared and we went to bed early so we
wouldn’t hear, but sometimes | couldn’t help it,t bwe never talked about it much,

because we thought they'd find out and — Oh, Grandion’'t make me go back to that

awful place.(op.cit., p. 54-55)

Apoés esse relato enfatico e, de certo modo, detaJh®irs. Tilford acredita na neta.
Apavorada, a senhora ndo s6 permite que a memjna 8m sua casa como também entra em
contato com a familia de todas as demais meninasesiudam na Wright-Dobie para alertar os
pais dos atos infames que |4 ocorrem. Em poucodgetofdas as garotas sao retiradas da escola,
sem que alguma explicacéo seja dada as profesS€wam fazem parte da mesma familia, Mrs.
Tilford chama Joe Cardin com urgéncia a sua casa glarir seus olhos quanto a Karen, sua
noiva. O médico chega preocupado com a saude d@rsea perguntando por Mary, mas logo
Mrs. Tilford esclarece a natureza de seu chamdgkecduse there’s something wrong with Karen
— something horrible” (op.cit., p. 65). Joe ficdrigado, mas antes de obter a resposta para sua
davida, Karen e Martha chegam a casa exigindo @agqilies sobre toda a confuséo.

Karen revela que um dos pais que foi buscar a fila escola contou-lhe o porqué da
revolta em relacdo a elasfhat — that Martha and | have been — have beerrsowrs. Tilford
told themi (op.cit, p. 67). Cardin ndo acredita na acusag@efende as amigas, mas a dona da
casa reitera que esta falando a verdade. Em niigz@ssao, Mary é chamada para confirmar sua
histéria perante Karen e Martha. A menina fala tndeamente, porém comete um deslize em sua
mentira, dizendo que havia visto as duas profesgordéas pelo buraco da fechadura do quarto de
Martha. S6 que a porta do quarto ndo possui o byrara chaves. Mary entéo refaz sua verséo e
chama Rosalie, colega a qual chantageia e quehespiedada em sua casa devido a confuséao,
para confirmar suas palavras. A fragil garota, wesel sem escolha, confirma as mentiras da

outra.
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O terceiro ato da peca retrata Martha e Karenndgena escola vazia apés terem sido
derrotadas na justica no processo contra difamagédentaram aplicar contra Mrs. Tilford. Um
dos motivos pelo qual as professoras ndo consegu@eerter as calinias que sofreram foi o fato
de uma testemunha-chave, Mrs. Mortar, ndo apapacardepor. Ela chega a Wright-Dobie como
se nada tivesse acontecido, surpresa ao ver aaestoh. Martha discute de modo inconformado
e severo com ela, que se ofende. Nesse moment&aida, que ndo as abandonou e planegja,
junto a elas, reconstruir a vida em outra cidadega. Eles fazem planos para o futuro e,
engquanto Martha vai preparar o jantar, 0s noivesutiem o que fazer. Karen esta desiludida e nédo
acredita que as coisas irdo melhorar, uma vez gqe@agio entre eles jamais sera a mesma. Em
meio a discussdo, Karen descobre que Cardin amueddm um momento, que Martha e ela
tinham sido amantes, o que provoca um afastamentashl, mesmo contra a vontade do noivo.

Martha retorna, e Karen explica o que houve. Ifaromada com a situacao, Martha acaba
revelando o que sentd:Have loved you the way they safdp.cit., p. 104). Karen afirma que ela

esta cansada e confusa, que tudo o que dissevadidagleiro, mas a outra ratifica.

MARTHA [as though she were talking to herself]s ltunny; it's all mixed up. There's

something in you and you don’t know it and you tldo’ anything about it. Suddenly a
child gets bored and lies — and there you are,rgedi for the first time. [Closes her

eyes.] | don't know. It all seems to come back & m some way I've ruined your life.

I've ruined my own. | didn't even know. [Smilesljefe’s a big difference between us
now, Karen. You feel sad and clean; | feel sad dimty. [Puts out her hand, touches
KAREN's head.] | can’t stay with you any more, dggl (op.cit., p. 105)

Karen aconselha Martha a descansar para que, tn® dia, suas ideias estejam mais
ordenadas. Martha retira-se, e a outra, pensditezana sala. Alguns instantes depois, um tiro é
ouvido, e Karen e Mrs. Mortar sobem as escadasveara que aconteceu e encontram Martha no

chdo com uma arma ao seu lado.

Pouco tempo depois, Mrs. Tilford chega & Wrighbi2o pois descobriu que as acusacdes
gque fez contra as duas professoras eram falsashafitagem de Mary com Rosalie foi
desmascarada, juntamente com a mentira sobre I€aviartha. Mrs. Tilford ja havia recorrido a
justica e tudo seria desfeito e reparado. Kareriac@ntdo, que Martha esta morta e que nada
poderia ser modificado. A senhora vai embora cosua culpa, e Karen despede-se, com a
tristeza e a experiéncia daqueles que ndo maigoséns. A expressaadtie children’s hout,
desse modo, converte-se na designacdo daquelepegderam a inocéncia diante de uma
sociedade repressora e preconceituosa. Aindaaigie um jogo “infantil” pode ser perverso e
destrutivo.
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A peca de Lillian Hellman foi baseada em um inctdeocorrido na Escécia em 1810, em
gue duas professoras foram acusadas por uma atunzanterem um relacionamento amoroso
perante as meninas da escola. A garota entdo adntiodria a sua avé que descreve aos demais
familiares das alunas a conduta das professoragia@s, no entanto, conseguem provar na justica
que estavam sendo difamadaghe children’s hourfoi a primeira peca escrita por Hellman e
também seu primeiro sucesso. Conhecida por seciuamento politicamente de esquerda, a
autora ja em sua obra de estreia causou poléntisaEssao.

Em 1934, quando foi publicada, a peca alcancouarsitesso entre a critica, mas foi
censurada em Londres e em alguns estados nortézante, pois o lesbianismo era um tema
pouco aceito nos circuitos comerciais de teatre eidema. Mesmo assifihe children’s hour
ganhou a sua primeira adaptacao filmica em 1936, @ooteiro de Lillian Hellman e direcdo de
William Wyler. Como a tematica da peca poderia angsntrovérsia no publico acostumado aos
padrdes hollywoodianos, o triangulo amoroso, cortoa@nfoque homossexual, foi convertido em
um tridngulo amoroso convencional, heterossexuajdd a solicitacdo do produtor Samuel
Goldwin, para que ndo houvesse rejeicdo préviailaee.f Lillian Hellman, contudo, manteve
muitos dialogos inalterados, garantindo a qualiditéearia da obra, que foi intitulada, pela

primeira vez no cinema, déhese threeMera coincidéncia?

3.4These three

wiireesi . WHISPERSL. . WHISPERS!

Figura 1: Cartaz colorido do filme de 1936.

“ Tal historia foi retratada em documentario de 1digigido por Lillian Faderman e intitulad®cotch Veredict: Miss
Pirie and Miss Woods V. Dame Cumming Gordon.
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7

A primeira adaptacdo da obra de Lillian Hellmarrapa cinema é um tipico filme
hollywoodiano dos anos 30, com atores carismaticbappy entf. Devido as exigéncias da
época e a consequente modificacdo de um dos temmagppis deThe children’s hourputras
varias adicOes foram realizadas na transposiceckpara a tela.

A patrtir da tipologia estabelecida por Francis Mare de que, na transposi¢cao da estrutura
literaria para a cinematogréfica, ocorrem dois @domentos fundamentais, a adicdo e a reducao
de elementos e estruturas diegéticas, o critico Badista de Brito (2006) propde mais dois
processos muito observados nas adaptacdes filnncdsslocamento e a transformacao: “Com
efeito, de um modo geral, h& coisas que estavaramance e ndo estdo mais no filme (reducao),
h& coisas que estdo no filme e que ndo estavamnmance (adi¢do), e finalmente, ha coisas que
estdo nos dois, porém, de modo diferente (deslatamndéransformacéo)” (p. 11). O autor
exemplifica utilizando o romance como estruturarditia norteadora do processo adaptativo, mas
suas reflexdes também s&o aplicaveis ao analisarpassagem da peca ao filme. Desse modo,
deve-se atentar para trés elementos primordiaisiatesnas analisados: enredo (espaco e tempo),
personagens (caracterizacéo fisica ou psicologitiajuagem (dialogo, descricdes).

Ja nas primeiras cenas da pelicula, encontranstaqie em detalhes apenas mencionados
na peca, como a formatura de Karen e Martha ewtagphra abrir a escola, por exemplo. Joe
Cardin, agora um vizinho, ajuda-as a reformar gnedade e encanta a ambas as professoras.
Porém, desde o principio, ele demonstra seu isenggr Karen, causando decepcéo e tristeza a
Martha, que continua a ser a personagem cujo safitommais nos comove. O triangulo amoroso
€ modificado, mas as caracteristicas das persosiagemantém, uma vez que o maior conflito
continua sendo o de Martha. Esse processo engsadra-que Brito chama de “transformacao”
guando analisamos adaptac¢fes filmicas: “Quando emsopagem masculino no romance vira
feminino no filme, ou quando uma paisagem rurab@as ser urbana, ou quando a profissdo do
protagonista muda de arquiteto para tenista, tagamcas dao na vista” (2006, p. 18). No filme
de William Wyler, ndo houve mudanca quanto ao sta®personagens, mas em sua orientacao
sexual e afetiva, o que redireciona a discuss&ginatmente proposta por Lillian Hellman e
confere convencionalismo a pelicula.

Como h& uma inversao dos sentimentos no filme, Mastar acusa a sobrinha de desejar

0 noivo da amiga. A negacéo, nesse caso, ndo eseotmhfusdo dos sentimentos de Martha: seu

¥ O filme é estrelado por John McCrea, Merle Oberttiram Hopkins.
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interesse pelo médico é claro também para ela, mgsm ela ndo admita o que sente perante sua
tia. Ndo ha duvidas, nem para a personagem, nesmopaspectador, de que ela esta apaixonada
por Joe. Coerentemente, dentro do enfoque aboriatty, vé a professora Dobie chorando pelo
amado, e é a possibilidade de adultério e de ponmmigde que gera a caltnia. Os motivos da
menina sdo 0s mesmos, o que muda sao os detalfefeca No lugar deinnatural,a expressao
repetida para designar o que estava aconteceske Enew what's going preferindo-se a Mrs.
Mortar.

Os dialogos, que constituem os pontos altos amatrgraticamente ndo foram alterados,
exceto por poucas expressdes e pela designacadusléosutores, pois, no filme, € Karen quem
duvida de Joe e de Martha, por exemplo. A confisk@idMartha para Karen diz respeito aos
sentimentos por Cardin, que passa a ter um papslaeatral na historia. As invencdes de Mary,
0 acerto de contas entre Mrs. Tilford e “esses tém como a revelacdo de Martha, portanto,
mantém a mesma dramaticidade conferida pelos digldg peca. Quanto ao que Brito chama de
“deslocamento”, ndo ha ocorréncias no filme, uma gee, mesmo com inumeras adi¢bes e
transformacdes, ndo ha o deslocamento de cenammstcronol0gicos ou espaciais.

Além das cenas iniciais, outras sdo adicionadasjoca cena perante o tribunal, ou
transformadas, como as cenas finais, visto quepatessar a Karen que é apaixonada por Joe,
Martha parte com sua tia, mas, durante a viageognéra a resposta para esclarecer a confusao.
Conversando com Mrs. Mortar, a professora suspeitgue Mary estava chantageando Rosalie
para que confirmasse a sua historia. Nesse monidartha retorna para conversar com a fragil
menina, a qual confessa estar sendo ameacadaypelaMrs. Tilford, avé de Mary que divulgara
0s boatos, envergonha-se por sua postura e progigttar-se publicamente. Porém Martha, que
deseja seguir viagem, afirma que o melhor que Willard pode fazer é dizer a Karen que deve
casar-se com Joe. A senhora assim o faz, e Karén para Viena para reencontrar 0 noivo e
terminar o filme com aquele beijo roméntico taokemido do publico. No lugar do suicidio, o
final feliz.

A adaptacdo da peca para o cinema, a partinglessado da discussédo polémica proposta
por Lillian Hellman, faz deThese Threapenas um bom filme roméantico com boas atuacdes.
Perde-se um dos diferenciais da trama no esforlgo gd@reza, pela desambiguacdo: desde os
primeiros minutos, sabemos do interesse de ambgsofesssoras pelo médico e sabemos do
interesse dele por Karen. Na peca, o leitor e eatador compartilham a duvida que mais tarde
percebem ser a mesma de Martha. Devido a maior legidade dos sentimentos, de sua
demonstracdo e aceitacdo, ndo é evidenciado atooriflido pela personagem, que sé se vé em
uma situacao critica e decisiva ao ser injustamarusada e, a partir de uma mentira, descobrir a
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verdade. Assim, o filme ndo apresenta muitos r&erem desatados nem personagens com maior
aprofundamento psicologico. Por mais que ja hajgpega uma divisdo dicotdmica entre as
personagens, entre os bons e os maus, a excegdosd@ilford que é ludibriada pela neta, a
adaptacao filmica parece reduzir ainda mais a @gade de Karen e Martha, as quais
apresentam as mesmas qualidades, a ndo ser peldefatma ter o seu amor correspondido e a
outra néo.

Em suma, a ndo ser pela relacdo com a peca dedthedirpelo fato de a propria autora ter
roteirizado o filme,These thremao alcanca muito destaque. Segundo Brito (2006) 6 filme
adaptador, se bem realizado, ndo depende do textirib adaptado. Se porventura a comparacao
pode lancar luz sobre os dois (...) por outro ladaa um, texto literario e filme, constitui uma
obra autbnoma que funciona, ou deveria funcioreamn, & muleta do outro”. (p. 21) J4 a adaptacao
de 1961 mantém as caracteristicas da peca, paigjoda outro contexto histérico-cultural,
William Wyler consegue levar as telas a obra delnk com todas as discussdes nela

presentes®

3.5Quelle due
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Figura 2: Cartaz italiano de The children’s hour

Lancado no Brasil sob o titulo de “Infamidhe children’s houtambém foi renomeado
na ltalia, dessa vez com@uelle Due o mesmo titulo do conto de Caio Fernando Abreu. A
utilizagdo da mesma expressdo para designar obfemsndes, porém relacionadas, demonstra,

* Wyler e Hellman trabalharam juntos em quatro addies das pecas da autora para o cin@imese Thre¢1936),
Dead End(1937),The little foxe$1941) eThe children’s houf1961).
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muito mais que uma coincidéncia, os caminhos pedos por Caio F. para criar seu texto.
Buscando a génese de seu processo criativo, peseeddrajetdria cinematografica percorrida
pelo autor que, por duas vezes — uma de formaadimetcorpo do texto, e outra indireta, no titulo
— menciona a obra de Lillian Hellman e de Willianylé(, evidenciando conhecer os passos
percorridos por seus criadores.

A pelicula, estrelada por artistas famosos e coadag na histéria do cinema
hollywoodiano, também pode ser considerada maisipeda peca devido as poucas adicdes e
transformacdes operadas na transposicdo do tex#oagpeela. Em alguns momentos, tem-se a
sensacao de estar assistindo a peca, 0 que no® r@sn@imeiras suposi¢cdes sobre a natureza do
cinema: a de ser um teatro filmado. Embora o axinétwase comprove e ja tenha sido superado, a
semelhanca das cenas do filme e da peca revelalidagle dramética do texto de Hellman, o
gual, mesmo enhese Threeconsegue envolver o leitor/espectador nos coaflpresentados. A
direcdo de William Wyler também concretiza, de mpdaordial, tais atributos as cenas, uma
vez que, além de ser amigo da dramaturga, tinh@aonagreco por suas pecas, quatro vezes
adaptadas por el@he children’s hou teve duas versdes cinematograficas realizadas ptar\W
0 que confere similaridades aos dois filmes.

A obra de 1961 inicia com uma cena adicional: uran® comemorativo e com a
apresentacao de talentos das meninas da WrigheD®thool. Em seguida, as trés principais
personagens, Karen, Martha e Joe sao apresentadspectador. O filme é mais explicito quanto
aos ciumes de Martha, pois enfatiza o olhar e aeegpo da personagem nos momentos em que
Karen e Joe estdo juntos. Porém, a professora Dertii@ esconder seu desagrado, assim como o
esconde de si mesma, de modo que o expresse sameentalo sutil. Mesmo assim, percebe-se a
intencdo do diretor e da trama de evidenciar aosgso0s sentimentos da personagem. Na peca,
tem-se a desaprovacdo de Martha em relacéo ao @aisade Karen somente apos o desmaio de
Mary, quando € comunicada sobre a novidade.

A cena que da origem ao desmaio de Mary e suaseqoéncias posteriores é
praticamente idéntica a do texto teatral. A “transfacdo” ocorre na discussdo entre Martha e
Mrs. Mortar, pois € Mary quem ouve e Vé a conv@ela vao da porta, e ndo suas colegas. Os
didlogos entre as personagens seguem inalteradssn a&omo a repeticdo da expresséo

unnatural suprimida na adaptacéo filmica de 1936.

Y A peca de Lillian Hellman foi encenada em Londmes2©11, sob a dire¢do de lam Rickson e com a aldea
Keira Knightley e Elisabeth Moss.
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Apoés ser informada pela neta sobre o que ocorme est professoras da Wright-Dobie
School, Mrs. Tilford vai até a escola para converszbre a situacdo e confirmar se ela é
realmente verdadeira. No entanto, ao chegar l@angérecMrs. Mortar de partida. Ela lhe explica o
motivo para deixar a escola: 0 mau humor de Maitdwido ao casamento de Karen. Mrs. Mortar
afirma que toda a situacdo é anornu@inatural pois, com vinte e oito anos, Martha deveria ter
pretendentes e gostar de algum deles, mas pengatgoem administrar a escola e em passar as
férias com Karen. Depois de ouvir as palavras aladi Martha, isto é, de uma parente proxima,
Mrs. Tilford vai embora com a certeza de que asepsmras sao realmente amantes e decide
avisar as familias das demais meninas sobre osirdaoees que ocorrem perto das criangas.
Assim, o filme acrescenta um contexto que podeudarpouco mais de credibilidade para as
acOes da avo de Mary, visto que, na peca, somaeiato da menina e a confirmacédo de Rosalie
séo suficientes para que as professoras sejamaadas.

No texto de Lillian Hellman, apds confessar semsisentos por Karen, Martha suicida-se
com um tiro na cabeca e, pouco tempo depois, Mi&ard vai desculpar-se pelas denuncias
injustas. No filme, quando a senhora chega, Maihada esta viva e participa da conversa, o que
caracteriza o que Brito chama de “deslocamentdy lpé uma modificacdo na ordem cronologica
dos acontecimentos. Ainda, o suicidio é descolpentgue Mrs. Mortar quer falar com a sobrinha,
mas nao a encontra, entdo pergunta a Karen, gaelastio um passeio pelo jardim, onde esta
Martha. Karen percebe que ha algo errado e corm®ltke a casa. Essa cena é composta por seis
planos, os quais retratam o rosto de Audrey Hepbkbuorndiferentes momentos enquanto corre,
aproximando-se e afastando-se dela. Esse recunsocaracteristica marcante do diretor em suas
obras, confere tensdo e dramaticidade a cena,aumepanhada da mdsica, prenuncia tristeza e
sofrimento. Ao chegar, o quarto de Martha esté&cado e tem de ser arrombado. Vé-se, antes do
arrombamento, a sombra de uma corda e, depois,ng®mama cadeira ao chdo e as pernas de
Martha pendendo.

A transformacéo realizada em comparacdo a pecaoqmiopa maior expectativa e
angustia, além de permitir que sejam empregadass@s proprios do cinema, como cortes e
trilha sonora. Somente o estampido do tiro ndo pelanum desfecho tdo dramatico nem um
trabalho formal tdo apurado. O filme termina comadicdo do enterro de Martha, que nédo é
mencionado no texto de Hellman. Karen deixa flanestimulo e parte de cabeca erguida,
passando por pessoas que mal tem coragem de émcdc® observa-a de longe, mas nao se
aproxima. O foco no semblante tranquilo e honestalen encerra a pelicula.

These thre@ The children’s houlInfamia apresentam cenas com a mesma estrutura e a
mesma montagem em momentos cruciais do enredo, c@uerto de contas entre Karen, Martha

53



e Cardin com Mrs. Tilford. A movimentacdo das peesgens, além de suas falas, tem a mesma
ordem em ambos os filmes. Wyler, portanto, “adaptatiantém caracteristicas de sua primeira
filmagem da peca de Hellman, pois assim como ealizransposicdo da peca para 0 cinema,
realiza também uma adaptacdo e um resgate de Guaaposbra, agora com mais liberdade e mais
credibilidade perante publico e critica devido s@ss varios sucessos nas téfas.

Infamia, de 1961, ja é constituido de varias assimilagdes, fruto de outras obras para
definir-se enquanto tal. Assim como nossa idengdadconstituida de inimeras referéncias
familiares, artisticas, culturais e socia#gjueles doigambém tem sua histdria e seu percurso
diegético e extradiegético. lBfamia € um elemento fulcral para compreendermos a géese

conto de Caio Fernando Abreu.

3.6 Aqueles dois

Morangos Mofadog a obra mais importante na carreira literari€d® Fernando Abreu.
Publicado em 1982Viorangosfoi sucesso de publico e critica, praticamente umanimidade
entre todos os meios. Caio alcancou visibilidad®amal, foi caracterizado como o “representante

de uma geracao” e tornou-se um grande nome datlitarbrasileira. Disso todos nés sabemos. O

7

gue interessa analisar aqui € como o conto “Aqudt@s” enquadra-se nessa obra e quais
significados carrega, para compreendermos a esirdtulivro e a representatividade do cinema
em Caio F.

Heloisa Buarque de Hollanda, em critica publicamldornal do Brasil em 24 e 31/10/1982
e presente na ultima edicdoMerangos Mofadasexpde a importancia do livro:

Voltando aosMorangos mofadgso que primeiro chama a atencdo nesse livro é ero c
cuidado, uma enorme delicadeza em lidar com a raatérexperiéncia existencial de que fala.
(...)

Mansamente, ao mesmo tempo muito proximo e mugtaiie, Caio aplica-se na definicao de
gestos, falas, sentimentos que, aos pedacos, comgdaacar o painel de um momento da
histéria de vida de uma geracdo. Seu foco ndo cdenpm julgamento de valor, nem parecem
caber aqui teses que critiquem a validade dessariérpia ou identifiguem “erros de
encaminhamento” ou “acertos estratégicos”. Ao @ittty 0 movimento critico se faz no sentido
de flagrar uma incerta dor ao lado de um gosto gonde morangos mofando que atravessa
incessantemente 0s encontros e desencontros dpessosiagens. Em lugar de teses (que, em
geral, sem conflitos e contradi¢bes, permitem at#uido de um “programa” por outro), Caio
escolhe o caminho de pequenas provas de evidéndms, oma vez extraido o sentimento de
época, consegue fazer aflorar dramaticamente @edim os impasses daquela experiéncia, sem
gue com isso encubra seus contetdos de buscaje desensformacéo. (p. 9)

¥ Wyler fez sucesso com os filmdszebe(1938),0 morro dos ventos uivant¢$939),Pérfida (The little foxes-
1941),0s melhores anos de nossas Vvi(lE842),Da terra nascem os home(t958),Ben-Hur(1959), entre outros.
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A sensibilidade de Caio Fernando Abreu para abald@ussdes ao mesmo tempo tao
importantes e delicadas é percebida desde o tltulovro. Os morangos, que tem vivacidade em
sua cor e representam a beleza e a vitalidadey estféando, perdendo seu brilho. O momento

passouthe dream is overe isso fez com que pensassemos mais nele.

Morangos mofadogonstitui-se de trés partes: “O mofo”, “Os morasige “Morangos
mofados”, esta Ultima composta pelo conto de tioiménimo.

Esta coletanea divide-se em trés partes: a prim&raviofo”, de clima angustiante e
oprimente, € a mais hermética; proliferam os contetaficcionais com sujeitos
dificilmente localizaveis. A segunda parte, “Os Blogos”, focaliza-se mais em objetos e
pessoas concretas, com subjetividades, se calkagaproblematizadas. Os contos por
sua vez sao menos herméticos. (ARENAS, 1992, p. 58)

“Agueles dois” é o décimo sétimo conto dos dezpiesentes enviorangos mofados
encerra a segunda parte do livro. E comum escusaenermos que esse livro de Caio apresenta
sujeitos marginalizados e descrentes perante aevidenundo devido a faléncia de seus sonhos e
a castracdo de seus desejos. No entanto, assim gomotimo conto da obra, “Morangos
mofados”, em que ha o “sim” para a possibilidadefoescos morangos vivos vermelhos”, em
“Aqueles dois” também ha a possibilidade para umalfimenos infeliz para os personagens
principais do conto, pois, segundo Arenas (1992)) “dpesar do seu profundo pessimismo, Caio
Fernando ndo compartilha o espirito niilista deramitvozes contemporaneas.” (p. 59) Se a
desilusdo e a melancolia permeiam a obra e es&seqes na maioria dos textos, em alguns
deles, ainda existe a chance, um minimo espaco@xbel interior, que pode ser ocupado pela

esperanca e pelo sonho. E esse € 0 caso de “Agioétes

O conto narra a historia de Raul e Saul, dois epazcem admitidos em uma reparticao
descrita como “um deserto de almas”, parda e ctaz&Num deserto de almas também desertas,
uma alma especial reconhece de imediato a outtlweztpor isso, quem sabe? Mas nenhum deles
se perguntou.” (ABREU, 2005b, p. 132) A epigrafecdato, versos do poenso long!de Walt
Whitman apresenta a natureza do relacionamente 8ainl e Raul: uma amizade sem limites.
announce adhesiveness, | say it shall be limitleskosen'd/ | say you shall yet find the friend
you were looking forCom um narrador em terceira pessoa e que adentsahjetividade dos
personagens, somos apresentados as peculiaridadaspcoes e aos pensamentos de Raul e Saul
bem como as suas afinidades, essas que logo s@bigkrs, mas desenvolvidas aos poucos. “Nao
chegaram a usar palavras comspecial diferente ou qualquer outra assim. Apesar de, sem
efusbes, terem se reconhecido no primeiro seguadwicheiro minuto. Acontece porém que nao
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tinham preparo algum para dar nome as emocoesimesmo para tentar entendé-las.” (op.cit., p.
132)

O narrador, ainda na primeira das seis partes i caessalta o olhar alheio e repreensivo
gue viria a recair sobre os personagens: “Mas despencipio alguma coisa — fados, astros,
sinas, quem sabera? — conspirava contra (ou a, fawogue nao?) aqueles dois” (Op. cit., p. 33).
O olhar dos “outros” sobre os dois é descrito éipde elementos misticos e transcendentais que,
paradoxalmente aqui, representam uma sociedadengestuiosa, arraigada em valores arcaicos e
punitivos. Na primeira parte do conto, ha uma de&argeral sobre a proximidade entre os quase
homénimos Saul e Raul e, de certo modo, uma prd¥i@omo se desenvolverd sua relacao.
Ainda, o narrador destaca a naturalidade com qde dgorreu: “(...) que mais restava aqueles
dois sendo, pouco a pouco, se aproximarem, se cemr@me, se misturarem? Pois foi o que
aconteceu. Mas tao lentamente que eles mal peereb@Dp. cit., p. 133).

Na segunda parte do conto, o narrador apresentigstdsias pessoais dos personagens,
enfatizando a soliddo em que viviam, sem parentégirpos e vivendo em apartamentos
minusculos e sufocantes. E no terceiro segmentexdo que Raul e Saul realmente comecam a
se aproximar, e € o cinema que propicia um didid§m das banalidades cotidianas. “Até um dia
em que Saul chegou atrasado e respondendo a unguagpe-houve contou que tinha ficado até
tarde assistindo a um velho filme na televisdo.faPainimizar o constrangimento do outro e
iniciar um dialogo, Raul questiona o colega sobfénte que o prendeu até tao tardmfamia
Saul contou baixo, Audrey Hepburn, Shirley MacLaum@ filme muito antigo, ninguém conhece.
Raul olhou-o devagar, e mais atento, como ninguénhmece? eu conhec¢o e gosto muito, ndo é
aguela historia das duas professoras”gissim como € uma chave de leitura para o leitor d
conto, o filme também funciona como chave de laipara os personagens. A frase incompleta de
Raul revela que, nesse momento, algo foi percepalo personagem. Uma pequena epifania,
talvez, daquelas que temos quando percebemos guérahprecia o mesmo que nds, geralmente
algo tédo recondito ou tdo esquecido ou desconhgmtis demais que faz com que, ao menos,
uma amizade se inicie. “Abalado, convidou Saul pemacafé, e no que restava daguela manha
muito fria de junho, o prédio feio mais do que rauparecendo uma prisao ou clinica psiquiatrica,
falaram sem parar sobre o filme.” (Op. cit., p. 135

Até entdo, Saul e Raul conversavam amenidadesiawd®l e cordiais, “comentando o
tempo ou a chatice do trabalho, depois voltavarsuas mesas. Muito de vez em quando um
pedia fogo ou cigarro ao outro, e quase sempravess frases como tanta vontade de parar, mas
nunca tentei, ou ja tentei tanto, agora desistioDtempo, aquilo. E teria durado muito mais (...)"
(op.cit., p. 134-135)nfamia e o apreco pelo cinema séo 0s motes, 0s pontegaapres para a
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construcdo da amizade entre 0s personagens. Aiagago inicia-se devido a uma afinidade
muito forte: um filme que ninguém conhece. Assiimoa filme de William Wyler foi motivador
para a escrita do conto, conforme ja vimos e vesemmais adiante, também é para o
relacionamento entre aqueles dois. E a partir Hayte que o enredo desenvolve-se e aprofunda-
se, pois Saul e Raul saem da inércia em que sateazam, compartilhando do deserto de almas,
mesmo sabendo ndo pertencerem a ele, mas sem hlisoaativas ou conforto para uma rotina

em meio a estranhos e para uma vida tdo sem saspres

O conto consta no livro na parte “Os morangos”twdo, € o cheiro de mofo da reparticdo
gue se evidencia, e € exatamente por causa delseptirem o gosto e o cheiro do mofo, que
agueles dois decidem afasta-lo de seu cotidiareogpag, a0 menos, alguma miragem possa haver
em meio ao deserto, sendo um oasis: “Outros filmr@sn nos dias seguintes, e tdo naturalmente
como se alguma forma fosse inevitavel, também wiehistérias pessoais, passados, alguns
sonhos, pequenas esperancas e sobretudo queixgisel®dirma, daquela vida, daquele no,

confessaram uma tarde cinza de sexta, apertadodo tlo peito”. (Op. cit., p. 135)

Conversas e mais conversas surgiram: musicas sfilcomfissbes e desabafos. Passaram a
se encontrar também nos finais de semana e, quendieles faltou ao trabalho (Raul pela morte
da mé&e e Saul devido a uma ressaca), 0 outro 8e selitario em meio ao deserto. No entanto, a
relacdo de amizade entre os dois comecou a caugaetacdo e revolta aos demais colegas de

trabalho.

Uma noite, porque chovia, Saul acabou dormindoofié. ©ia seguinte, chegaram juntos

a reparticdo, cabelos molhados do chuveiro. Neasasdmocas nao falaram com eles. Os
funcionarios barrigudos e desalentados trocarammalglhares que os dois ndo saberiam
compreender, se percebessem. Mas nada percebemmgsnolhares nem duas ou trés
piadas enigmaticas. Quando faltavam dez para asakam juntos, altos e altivos, para

assistir ao ultimo filme de Jane Fonda. (Op, pit137).

A intolerancia e o preconceito dos funcionariosegarticio manifestam-se quando sequer
ha uma relacdo amorosa entre Saul e Raul, poréioadé chegarem juntos e com os cabelos
molhados ja os condena perante uma sociedade lgaeguncrimina sem ter provas e sem ter
motivos para tal. A tranquilidade e a naturalidaids personagens centrais demonstram sua
indiferenca perante os colegas preconceituosoa eesteza de ndo possuirem os mesmos valores
mesquinhos que aqueles que agonizam no desertscdeo. Em “Um escritor na contraméao
dos mitos”, a professora Léa Masina destaca unateaistica da obra de Caio Fernando Abreu:
“Suas personagens representam grupos de pessoams;ona sua maioria jovens, tentando
inutilmente abrir caminhos huma sociedade intokeranntransigente, que ndo sabe conviver com
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as diferencas.” (1998, p. 174) Em varios contoddeangos mofadqgsessa sociedade repressora
faz as personagens buscarem novos caminhos, aconi@sipo em que sofrem as consequéncias
por seu comportamento “divergente”. Raul e Saules@mplos de tal caracteristica da dfira.
Quando a mae de Raul morre e ele se ausenta WO, 0s lacos entre os dois se
estreitam ainda mais, pela necessidade de apaioferto que a situacdo lhe causou. Perante esse
contexto, eles se abracam fortemente, por um lee@gpo, sentindo o cheiro um do outro, as
texturas dos cabelos e das barbas. Porém, é madeono Novo que o desejo se manifesta.

Foi na noite de 31, aberto o champanhe na quitieetRaul, que Saul ergueu a taca e
brindou a nossa amizade que nunca vai terminarefdeb até quase cair. Na hora de
deitar, trocando a roupa no banheiro, muito béb&do) falou que ia dormir nu. Raul,

olhou para ele e disse vocé tem um corpo boniteéMtambém, disse Saul, e baixou os
olhos. Deitaram ambos nus, um na cama atras dalgwaupa, outro no sofa. Quase a
noite inteira, um podia ver a brasa acesa do @gdoroutro, furando o escuro feito um
demédnio de olhos incendiados. Pela manhd Saulnfiboea sem se despedir, para que

Raul ndo percebesse as suas funda olheiras. (ABREI3h p. 139)

Em seguida, logo apés o Ano Novo, o veredito fipa¢é comprova o patriarcalismo da
sociedade e que rege as relacdes entre muitosdnds/manifesta-se contra uma possivel relagéo
amorosa entre Saul e Raul. A acusacdo vem acomgraapunicdo, da rejeicdo aqueles que se

desviam, minimamente que seja, dos padrdes imppstasociedade.

Quando janeiro comegou, quase na época de tirgneas f e tinham planejados juntos
quem sabe Parati, Ouro Preto, Porto Seguro —afitaurpresos naquela manha em que o
chefe da se¢é@o os chamou, perto do meio-dia. Fazito calor. Suarento, o chefe foi
direto ao assunto: tinha recebido algumas cartésimmas. Recusou-se a mostra-las.
Palidos, os dois ouviram expressdes como “relacémrnzal e ostensiva”’,
“desavergonhada aberragdo”, “comportamento doerifsicologia deformada”, sempre
assinadas por Um Atento Guardido da Moral. (Op.mitl39-140)

A “moral” pregada pelo demagdgico guardido € amaesjue julgou Karen Wright e
Martha Dobie eninfamia moral essa que exalta 0 convencionalismo, a batc@ce a repressao

aos desejos. A partir das acusagdes, Raul tenianargar:

Saul baixou os olhos desmaiados, mas Raul levashtoum salto. Parecia muito alto
quando, com uma das maos apoiadas no ombro do andguutra erguendo-se atrevida
no ar, conseguiu ainda dizer a palavra nunca, gue® chefe, depois de coisas como a-
reputacdo-de-nossa-firma ou tenho-que-zelar-pelalrdos-meus-funcionarios,
declarasse frio: os senhores estédo despedidosit(gp. 140)

Y Ver Arenas (1992) e Porto (2005).
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Raul e Saul voltam ao escritério para buscarem snigas e esvaziarem suas gavetas. Ao
sairem do prédio, algum dos colegas gitadi” quando os dois entram no mesmo taxi. O conto
termina com o veredito do narrador sobre a postutmea dos funcionarios da reparticdo. “Pelas
tardes poeirentas daquele resto de janeiro, quaisdbparecia a gema de um enorme ovo frito no
azul sem nuvens do céu, ninguém mais conseguialli@bem paz na reparticdo. Quase todos ali
dentro tinham a nitida sensac&o de que serianizie$gbara sempre. E foraff.(Op. cit., p. 140)

A sensacao de infelicidade é gerada pela duvidatquas acusacfes proferidas, ja que
foram baseadas apenas em suposi¢cdes e em corggifeivos e discriminatérios. O mesmo
ocorre enmnfamiacom Mrs. Tilford, uma das responsaveis pela cal8obre as professoras e que
foi “transposta” para o texto, assim como Mary, oons funcionarios da reparticdo. Porém, no
filme e na peca, o erro de julgamento € reconhezidé uma tentativa de repara-lo, por mais que,
independentemente da relacdo entre as personageario alegada nao se justifique. No conto
iSsso ndo ocorre, a duvida permanece, assim comuidaddo leitor quanto ao relacionamento

entre Saul e Raul.

E preciso ressaltar que o conto ndo se propdeea fateitor decidir se Raul e Saul eram
realmente amantes ou ndo. O suspense da narratimtoca isso até o final do texto néo é
casual nem tem a pretensdo de questionar o leitwe ® suposto envolvimento amoroso
entre os personagens. A indefinicdo que permeitodma narrativa leva a acreditar que
esse suspense é uma estratégia para instigar flemdioesobre os motivos que levam a
sociedade a condenar pessoas que, segundo a nrséradora e autoritaria,
transgridem valores morais. A falta de “provas cetas” quanto ao relacionamento
amoroso e sexual de Raul e Saul acentua aindaaratelerancia e mediocridade da
sociedade e, como aponta o subtitulo do conto {6H#& de aparente mediocridade e
repressdo”), torna ainda mais agressiva e repugnantepressao exercida por ela.
(PORTO, 2005, p. 128)

E a intolerancia, o pré-conceito sobre os individem duas épocas bem distintas, os anos
30 e os anos 80, o que faz com que Karen e Magtieaim a sua escola desmoralizada e com que
Raul e Saul percam o emprego. O texto de Caio RémmAbreu demonstra que, infelizmente,
mesmo com cinquenta de diferenca para o contextquanriillian Hellman escreveu sua peca e
em que esta se ambienta, pouco se evoluiu em oedagalorizacdo da liberdade e da tolerancia.
Se hoje, trinta anos depois Bi®rangos mofadqgodem-se vislumbrar progressos nesse sentido,
foi a partir de passos lentos e graduais. ConttAtpeles dois” apresenta uma perspectiva mais
otimista para seus personagens fuémia apresenta para Martha e Karen, constituindo uma

transformacdo em relacdo a estrutura filmica, @dedaccom as caracteristicas que Brito atribui

* Segundo Arenas (1992) e Porto (2005), ha a dividdesfecho do conto: ndo se saberia quem foi mfRkul e
Saul ou os colegas da reparticdo. No entantotregtelho aborda uma perspectiva que diverge dessa.
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para as adaptacdes filmicas de textos literariodesdecho tragico da peca e do filme da lugar a
possibilidade de um final feliz no conto. O narmadoda profetiza que, enquanto permanecer
repressora e preconceituosa, € a sociedade quenggid. Conforme Arenas (1992), “Caio
Fernando incita o leitor a repensar o seu pontwistea e conceito proprio deoral. O autor

condena toda moral autoritaria e monolitica queagisna liberdade individual.” (p. 65)

No trailer do filme de William Wyler, dois questiamentos séo feitos ao espectador: “Can
a rumor destroy what's beautiful? Can a carelesspeh tear a love apart?” Se as respostas para
tais perguntas, enmfamia sao afirmativas, conforme o desfecho do filme @lestra, 0 mesmo
ndo ocorre em “Aqueles dois”. O texto, além deletaras obras de Hellman e Wyler, acrescenta
uma perspectiva mais otimista a relacdo julgadaocdomoral e condena mais veementemente, por
sua vez, a sociedade representada como “desedlnds”, reparticdo, clinica psiquiatrica (pois
“0s outros” sdo considerados “anormais”) e, poeres@o, as familias das meninas da Wright-
Dobie School.

O comentario do narrador sobre o prédio é sigtificapara a caracterizacdo dos
personagens Raul e Saul e dos outros: se antesRanalne Saul considerados os sujeitos
com “psicologia deformada” e “comportamento doéntiagora sdo 0S outros — 0s
colegas — que passam a ser encarados como s@edawais no sentido de que quem
vive numa clinica psiquiatrica ou numa penitenaidséio 0s sujeitos considerados
impossibilitados de estar nos ambientes “norm@*¥RTO, 2005, p. 124)

O titulo “Aqueles dois” aponta a perspectiva alhss@re os personagens. Assim como
pode ser uma expressao simplesmente indicativijracega também pode revelar uma entonacao
acusatoria e depreciativa. “Desde o subtittistpria de aparente mediocridade e repre9s&o
leitor é confrontado com a duvida da perspectiveeng € que vai olhar para quem? quem € que
vai ser objeto de critica?” (ARENAS, 1992, p. 64)

Do mesmo modoQuelle due,o titulo italiano para o filme de 1961, indica tal
diferenciacdo. Ainda, pode-se acrescentar a irgpéio do termo a ideia de que “aqueles dois”
ou “aquelas duas” sdo as personagens que se diterenlas demais por estarem distantes do
pensamento que se propde moralizante, conservadmtador, ou seja, SA0 as que se encontram
distantes do sentimento de culpa que constantengréeem lhes incutir. O semblante de
tranquilidade e de coragem no rosto de Karen,rad fleinfamia, e a partida de Raul e Saul no
mesmo taxi, ao final do conto, demonstram tal peisyga. Eles sdo aqueles que ndo tém nada a
provar ou justificar por estarem agindo de manewoadizente com o que sentem. “Relacéo
anormal e ostensiva” é a que estabelece juizosilde sem embasamento; “unnatural” é o modo
de condenar o outro por ser ou agir de forma diferdaquela vista como convencional.
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O despreparo para dar nome as emocoes e pgaral@as, caracteristica apontada pelo
narrador para Raul e Saul, também se aplica a Wartie. Se no conto ha uma reciprocidade de
sentimento entre 0s personagens, na peca e no ifseendo ocorre. Karen ndo sente ou
demonstra algo além de amizade em relacdo a M&$isa, no entanto, s percebe seu amor e sua
atracdo pela outra a partir das acusacOes prasepioiaMary e por Mrs. Tilford. “Uma mentira
gue revelou uma verdade”, Martha afirma ao declaears sentimentos a Karen no filme. Em
“Aqueles dois”, portanto, pode, e deve, haver usrggectiva mais otimista, de menos sofrimento
para 0s personagens ja que parecem compartilh@smmsentimento. O homoerotismo, um dos
temas recorrentes eMorangos mofadqsfaz-se presente no conto, mas nao no filme, fgor n
haver qualquer tipo de aproximacdo amorosa ou kertr@ as personagens da pelicula. Contudo,
€ a impossibilidade da realizacdo amorosa, a ¢c@msei de ndo poder sentir o que sente, em um
contexto social permeado por reprovacdes, bem aher da tristeza de Karen perante toda a
situacdo, o que provoca o suicidio de Martha.

A partir da similitude, das relagbes tematicaseeas obras, a transposicédo do enredo da
pecaThe children’s houpara a estrutura filmica, através da adaptacailliam Wyler, e para a
estrutura contistica, através do conto de Caio drelm Abreu, demonstra a atualidade das
discussfes propostas e 0 percurso criativo de aagoges. O envolvimento de Lillian Hellman
com o cinema, de William Wyler com o teatro e déeoda com as trés linguagens, representa
definitivamente a ligacao interartistica que comf@nda mais perspectivas para a leitura e para os
estudos literarios e interdisciplinares.

As adicdes e transformacdes, conforme Brito (208&)lizadas por “Aqueles dois” ao
filme de Wyler, na passagem da estrutura filmiga pditeraria, mostram que também é possivel
adaptar um filme para a literatura, uma vez quesa@itente o enredo, mas o contexto repressor, a
homossexualidade vista como um problema pela sadéed as caracteristicas das personagens
centrais, que se desviam dos preconceitos banagields que vivem em um “deserto de almas”,
séo transpostas para o conto. Se a intencdo deF€mando Abreu foi escrever uma adaptagao
literaria delnfamia ndo podemos afirmar, o que ndo impede que reabigeessa leitura. No
entanto, € o filme, e o cinema em si, que funciosamo mote para a relacéo entre Saul e Raul
através de sua mencdo no corpo do texto. Obviamentento destaca-se como um dos cem
melhores do século, conforme organizacéo de italdddn?!, independentemente de sua relacéo
com a pelicula, mas, ao identificarmos os tragostadledidlogo, conferimos a leitura uma

*! Os cem melhores contos brasileiros do sédglo de Janeiro: Objetiva, 2001.
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perspectiva ainda mais instigante e crititafamia ajuda-nos a ler “Aqueles dois” e a

encontrarmos 0s morangos em meio ao mofo.

3.7 “Onde esta a camera?”

Caio Fernando Abreu, em entrevista realizada ef2,18m Saint-Nazaire, explicita a

importancia do cinema para sua obra.

Tenho uma grande paixdo pelo cinema e, quandovescsempre me pergunto: onde esta a
camera? Quem esta olhando para esta cena? E magesn é o escritor? Quais sdo os olhos
gue observam a cena? Para mim é basico ter um pentasta, saber quem olha, seja no
romance ou na ficcdo. Isto foi algo que o cinemadee Eu digo uma coisa muito simples e
basica aos meus alunos de literatura no Brasisaaé escrever, pensem sempre onde esta a
camera, quem esta olhando para esta cena. No wtey éste olhar cinematografico € muito
presenté?

O olhar cinematografico, que simula uma posicacateera para determinar o ponto de
vista do narrador e das personagens, faz partendehistoria compartilhada entre a literatura e o
cinema. Para distanciarem-se do conceito de queema era unicamente “um teatro filmado”,
devido a imobilidade da camera e da pouca progressfie as cenas, cineastas como D. W.
Griffith e, posteriormente, Sergei Eisenstein, morduscar na literatura a inspiracdo para

desenvolver o aparato técnico de que dispunham.

(...) foi nas paginas narrativas de Dickens quifitBrfoi se basear para ousar lances
expressivos como, por exemplo, variar a posicacadaera em relagdo ao material a ser
filmado, o que criou, automaticamente e para senymn@ verdadeira tipologia do plano
cinematogréfico, desde o plano geral, que deseopaisagens inteiras, ao plano hiper-
aproximado, que mostra detalhes diminutos, como unfe humana ou a asa de um
inseto. Mais importante ainda foi a licao, tiraganpre de Dickens, de que, no processo
de narrar visualmente uma estéria, esses planosrsds podiam e deviam ser
combinados do mesmo jeito que um escritor mudaepente e sem explicacao, o alvo
de seu discurso, de um elemento ficcional parapirtdependentemente das dimensdes
de tais elementos e das distancias diegéticas efgee Assim, ndo era somente o
enquadramento que se aprendia com a literaturaarpadpria montagem, com a nogao
de contraste ai implicita. (BRITO, 2006, p. 137)

2 As transcricdes dos trechos da entrevista de Caapiesentam uma outra formatacéo neste trabalho
para que se diferenciem das citagfes bibliografikaantrevista esta presente no fil@alO F. Programa
Nacional de DST e Aids do Ministério da Saude. 1LDM 0 MIN.). Edigdo e finalizagdo: Jodo Pavese,daéh de
Cinema. Pesquisa de imagens e locucdo: Paula Riprd€nacédo: Angela Donini, Léo Linconl, Dulce Ferra

Floriandpolis: junho de 2008
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A perspectiva do narrador, seus enfoques, suaddales e mudancas quanto ao plano
narrativo transpuseram-se para a tela como elesept® contribuiram para a narratividade no
cinema, conforme o objetivo de seus realizadoremioem do século XX. E tais caracteristicas,
apreendidas a partir dos textos literarios, caristin-se como atributos filmicos, como
peculiaridades dessa nova linguagem que surgiaeday Caio F. — algumas décadas depois, e
com uma camera ja bem diferente da de Dickensrmafique seus textos sdo cinematograficos.
Desse modo, sdo cinematograficos porque o movindmtapreensao, de aprendizagem entre a
literatura e o cinema foi e é reciproco. Paradogate) a especificidade semidtica do cinema — a
utilizacdo de um ponto de vista a partir de movitoerde camera — surgiu a partir de uma

especificidade literaria.

O ponto de vista onisciente, caracteristica dosadares dos romances do século XIX,
ganhou destaque e aceitacdo no contexto filmicqu&to na literatura tal estratégia narrativa
passou a ser preterida a partir da fragmentacapaluss de vista, dos monologos interiores e do
fluxo de consciéncia, da impossibilidade contenny@dabresente na obra de Kafka, por exemplo —
conforme Theodor Adorno explicita ao discutir a ipds do narrador em romances
contemporaneos —, no cinema, ela consolidou-seueatiaou-se perante os olhos do espectador.
“O espectador de cinema aceitou, com a maior ratad® do mundo, essa onisciéncia no
cinema, isto ajudado pelo fato empirico de que strado tem muito mais forca que o dito, no
sentido de que estimula a identificacdo com a diegeapaga os elementos de discurso” (BRITO,
2006, p. 162). Na literatura, a escolha vocabiwdasjntaxe e a ironia do texto, por exemplo,
relembram o leitor sistematicamente de que ha witippamento do enunciador. No cinema, tal
posicionamento dilui-se nas imagens apresentad@s@rtador, que as aceita como se fossem

suas ou como representantes de uma realidade, albistdria.

(...) diante do mostrado, o espectador tende —pedhzer naturalmente — a esquecer que
0 que Vé resulta de uma construgdo, e a voz podagsa visdo se dilui, para ndo dizer
gue se anula. Se hd uma construgdo, o espectadsa per ela uma constru¢édo sua. A
instantaneidade do movimento e a objetividade deyém concorrem para essa ilusdo
gque — sabemos ha muito tempo — é a razdo de smtelainematogréfica. (Op. cit., p.
162)

Portanto, a narragdo onisciente € um dos pontosodeergéncia entre a literatura do
século XIX e a estrutura da maioria dos filmes. tGdo, ao analisarmos o uso do narrador-
personagem na literatura e no cinema, encontramigamas divergéncias devido as
peculiaridades semiédticas das duas linguagens. tbkiss literarios, o narrador-personagem
somente fornece informacoes e descricdes daqud@opsenciou ou vivenciou, uma vez que, se
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acrescentasse outros fatos de que nado tem conimdgjnyeerderia sua credibilidade e sua

caracteristica principal: ponto de vista limitadlal cobranca, entretanto, ndo ocorre no cinema.

O cinema que, ao contrario, ndo é lido, e maismgastrado é “vivido”, nunca levou a
sério, se assim pudermos dizer, a limitacdo deopdetvista. Desde a fase primitiva do
cinema mudo, se quebrou com tanta insisténciaregsa (a de se ater o fornecimento de
informacéo aos limites cognitivos de um narrada® gs tedricos da linguagem foram
obrigados a entendé-la como uma figura, e ndo aamerro, e para ela encontraram a
denominacao de “paralepse”. (Op. cit., p. 163)

Paralepse é a denominacgdo utilizada para descoefato de um personagem fornecer
mais informacdes do que Ihe seria possivel a pdetinm contexto verossimil. Tal caracteristica
faz parte da semidtica do cinema e foi atestada@/ada pelo publico de um modo geral. Brito
exemplifica a paralepse a partir @eladdo Kangum dos filmes mais citados e estudados quando
se trata de discutir “cinema de qualidade”, de madssclarecer que a especificidade ndo € um
atributo depreciativo ou qualitativo de alguns &snmas inerentes a estrutura consolidada pelo
cinema.

Voltando a estrutura literaria, Theodor Adorno #&posicdo do narrador no romance
contemporaneo”, compara este narrador a uma cameecanema, no entanto, para demonstrar
uma certa distancia do modo de narrar contempor@me®lacao ao tradicional e onisciente.

Quando em Proust o comentario esta de tal modelag@ido na agdo que a distingédo
entre ambos desaparece, o narrador esta atacandomponente fundamental de sua
relagdo com o leitor: a distancia estética. No medradicional, essa distancia era fixa.
Agora ela varia como as posi¢cdes da camara no ainereitor € hora deixado do lado

de fora, ora guiado pelo comentario até o palcobastidores e a casa de maquinas.
(ADORNO, 2003, p. 61)

O narrador de “Aqueles dois” conduz o leitor oreeéieza quanto ao relacionamento de
Raul e Saul, ora a davida quanto ao envolvimenteeens personagens. Tal posicionamento
também se justifica pelo fato de ndo importar o ipadmente aconteceu, deixou de acontecer ou
acontecera, e o olhar cinematografico do narradwela isso; € a liberdade de haver
possibilidades o que realmente importa, e as \@&@da camera que, por vezes, nos deixam do
lado de fora e, por outras, nos bastidores, ratifical posicdo. E a divida bem como os
deslocamentos do ponto de vista que possibilitam apliquemos a tipologia de Adorno ao

narrador do conto.

O narrador, num tom insinuante e muitas vezes ambigra estabelece os fatos, ora

deixa dividas quanto ao desenrolar da histéria eelasionamento de Raul e Saul. O

narrador do conto é o elemento central da estrutamativa, pois é através dele que sao

colocados o suspense e as sutilezas da relac&oSatr e Raul. Durante todo o conto, o

narrador leva o leitor a mergulhar na histéria magvimento de “vai e vem” que quebra
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expectativas quanto a definicdo do envolvimentoofaso e/ou sexual ou nenhum dos
casos) entre os colegas de trabalho. A fragmen@a&dicenas e a ambiglidade proposta
pelo narrador sdo tracos que caracterizam a fragugém formal da narrativa no sentido
de que a posicdo do narrador torna-se flexivel @nstante, tornando o texto
plurissignificativo e propenso a leituras diverdas,como postulam Theodor Adorno e
Walter Benjamin ao tratarem das narrativas mode(R&@3RTO, 2005, p. 116-117)

A camera observada por Griffith nos romances @oleéxXIX ndo € a mesma observada
por Adorno nos romances do século XX: elas témaerde opostos. Se o narrador de “Aqueles
dois” tudo sabe, faz questdo de omitir-nos infoideac E sua intencdo provocar ambiguidades e
incitar a leitura e a imaginagdo do leitor. Assim,camera do texto € contemporénea, faz

indagacdes e conjecturas.

Num deserto de almas também desertas, uma almai@smzonhece de imediato a
outra —talvez por isso, quem sab&Pas nenhum deles se perguntou. (ABREU, 2005, p.
132, grifo meu)

“Mas desde o principio alguma coisdados, astros, sinas, quem sabera®onspirava
contra (ou a favor, por que ndoayueles dois. (ABREU, 2005b, p. 33, grifo meu)

Além disso, no epilogo do conto, o narrador posgise no alto do prédio do escritorio,
apresentando-nos a perspectiva dos colegas déhtradba Saul e Raul, como uma descricéo a
partir de uma tomada em camera alta: “Mas quangtarsgela porta daquele prédio grande e
antigo, parecido com uma clinica ou uma penitergigistos de cima pelos colegas todos postos
na janela, a camisa branca de um, a azul do mgtayam ainda mais altos e altivos” (Op. cit., p.
140). Nesse momento, o ponto de vista do narradnmesmo dos funciondrios da reparticao,
observando do alto do prédio a partida dos persmsagontudo, sua perspectiva ideoldgica e
moral diverge da dos demais ao continuar os ohséovao escritorio: “Pelas tardes poeirentas
daquele resto de janeiro, quando o sol pareciara gle um enorme ovo frito no azul sem nuvens
do céu, ninguém mais conseguiu trabalhar em paepaaticdo. Quase todos ali dentro tinham a

nitida sensacao de que seriam infelizes para seBpoeam” (Op.cit., p. 140).

Na mesma entrevista em que revela sua preocupagi@ camera em seus textos, Caio

Fernando Abreu enfatiza o seu apreco pelo silémasoobras filmicas.

O silencio é outra coisa marcante no cinema, noipmrtante. Por isso eu gosto de Bergman, de
Visconti, de Alain Resnais. Como eles usam o sitérido cinema a imagem é mais importante

que a palavra, e eu procuro fazer uma coisa load#enatura que é um texto onde as imagens e
sugestdes das palavras sdo mais importantes dasquedavras. Faco uma literatura de siléncio,
gue se aproxima muito do cinema porque coloca rsogéemovimento, de cor, de espaco, luz,

interior, exterior. A luz € sempre um ponto impotéadas minhas historias.
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A “literatura de siléncio” realizada pelo autoréeptesente no que Raul e Saul ndo dizem
um ao outro, no que o narrador ndo nos relata sapreles dois. A dificuldade dos personagens
para dar nome as emogdes ou para tentar entendél@®rme nos é descrito, demonstra a
natureza introspectiva, logo, silenciosa, de SauRaml. O comportamento reservado dos
personagens contribui para que haja siléncios,Z&ram-se silenciosos, mas cordiais” (op.cit., p.
134). O momento em que descobrem uma afinidadedtanébmarcado por uma frase incompleta,
por um nao-dito que revela muito mais que encobi@amia Saul contou baixo, Audrey
Hepburn, Shirley MacLaine, um filme muito antiganguém conhece. Raul olhou-o devagar, e
mais atento, como ninguém conhece? eu conhecote gmsto, ndo € aquela histéria das duas
professoragjue” (op.cit., p. 135, grifo meu) A sentenca interpida de Raul demonstra, além da
surpresa pelo outro também conhecer o filme, a nagdio de um pensamento, o caréater
desnecessario de concluir a afirmacdo, uma veaosgumis sabem do que o assunto se trata. O
siléncio aqui se faz para o leitor que ndo assslinfamia, mas que pode seguir as pistas do
narrador e também completar a frase.

Quando comecgam a transpor o siléncio que é bareepartir da conversa sobre o filme de
William Wyler, passam ao siléncio que € uma tewgatie compreensao dos sentimentos.

Sem saber ao certo o que fazia, Saul estendeu aenguwando percebeu seus dedos
tinham tocado a barba crescida de Raul. Sem tem@ogompreenderem, abracaram-se
fortemente. E tdo proximos ficaram que um podidisercheiro do outro: o de Raul, flor
murcha, gaveta fechada; o de Saul, colénia de btaloa. Durou muito tempo. A méo de
Saul tocava a barba de Raul, que passava os detb@sqgaracdis mitdos do cabelo do
outro. Ndo diziam nada. No siléncio era possivel ouvir umraeira pingando longe
Tanto tempo durou aquilo que, quando Saul levoida ao cinzeiro, 0 cigarro era apenas
uma longa cinza que ele esmagou sem compreengercifQp. 138, grifo meu)

Ao ndo pronunciarem uma palavra sequer no momeatabdaco, Saul e Raul estéo
tentando viver o que sentem. No entanto, o ruidonda torneira pingando “preenche” o siléncio
para o leitor, o que demonstra o0 contexto cotidiano que o afeto se revela. Tal atmosfera
prosaica € minimizada, porém, pelo carater subiosesentimentos revelados pela descri¢cdo, que
nos faz ver a cena com clareza e sentir os cheiassexturas apreendidas pelos personagens.

Analisando o conto “Linda, uma histéria horrived§ livro Os dragdes ndo conhecem o
paraisq a professora Lea Masina aponta uma caracterigtieatambém pode ser atribuida ao

conto “Aqueles dois”.

A habilidade narrativa do escritor esta, portanto, modo como articula as falas,

utilizando-se do poder expressivo dos siléncios. sl@ncios dolorosos e eloquentes que

servem para expressar o carater fragmentario daael méae e filho fazem pequenos
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gestos rotineiros e inconsequentes e s6 dizenaltdades porque entre eles tornou-se
impossivel a comunicacdo em presenca. (1998, p. 177

“O carater fragmentario” das relagbes entre méithe@ se assemelha ao vivenciado por
Raul e Saul no convivio com seus colegas de tralmlue gera siléncios. Siléncios que s6 sdo
guebrados através de conversas frivolas. Os p@aoesiabandonam tais assuntos triviais, e 0
siléncio ainda maior perante os funcionarios danteg@o causa indignacdo. Se em “Linda, uma
historia horrivel”, o siléncio mascara o tanto due para dizer, 0 que constitui uma narrativa
marcada pelos nao-ditos, em “Aqueles dois”, Sarael vencem esse primeiro siléncio entre si,
constituindo uma relacéo de amizade, até que suéacio se instala: o da duvida, o da incerteza
guanto aos sentimentos. Ao leitor, ndo ha a plenfirmacéo da quebra desse siléncio, sequer se
ele realmente existe; porém as cabecas erguidapilago do conto, respondem, de algum modo,
a todos os nédo-ditos do discurso do narrador. Pais mue ainda haja muito a dizer, ha a
perspectiva, a0 menos para 0s personagens, panauifioeainda seja dito.

Caio Fernando Abreu, na entrevista, aponta seecappelos siléncios nos filmes de
Luchino Visconti. Em “Aqueles dois”, os personageasncontram para assistivagas estrelas

da Ursa (Vague stelle dell’'Orsafiime realizado pelo diretor em 1965.

Nessa semana, pela primeira vez almocaram juntpemséo de Saul, que quis subir ao
quarto para mostrar os desenhos, visitas proitadasite, mas faltavam cinco para as
duas e o relogio de ponto era implacavel. Poucpaetepois, com o pretexto de assistir
a Vagas estrelas da Ursaa televisdo de Saul, Raul entrou escondido nadpensna
garrafa de conhaque no bolso interno do paletétaBes no chéo, costas apoiadas na
cama estreita, quase ndo prestaram atencdo na filéw paravam de falar. (ABREU,
2005b, p. 137)

O filme de Visconti € um pretexto para os persenagirem “além do ponto”, ao
subverterem as regras da penséao. Ainda, tal mordenmonstra mais uma quebra das barreiras do
siléncio; contudo, se tivessem prestado atencafme, Raul e Saul perceberiam, talvez, suas
semelhancas com o enredoldi&miae as semelhancas com a histéria que estavam codoega
desenvolver.

Vagas estrelas da Ursa um filme livremente inspirado no mito de Electtascrito por
Sofécles, Euripedes e Esquilo. Visconti € um citze@se buscou na literatura muitas das historias
que narrou na tef&. O titulo desta obra, inclusive, vem de um poem&ieomo Leopardi. Na

pelicula, assim como no conto, é a atmosfera dégaidade e de incerteza que permeia a histéria

** Noites Branca§1957),0 estrangeirq1967) eMorte em Venezf971) sdo exemplos de filmes de Visconti
adaptados da literatura.
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de Sandra (a Electra mais estonteante com que usesigpoderiam sonhar, interpretada por
Claudia Cardinale) e de Gianni (um Orestes cometssholhos azuis de Jean Sorel). Narrado a
partir de insinuagdes, o filme induz o espectadoerssar que a méae de Sandra e Gianni entregou
o marido judeu aos nazistas, 0 que causa a redalfdgha. Porém € a relacdo incestuosa entre os
irmaos o eixo central da histéria.

Sandra retorna com o marido a casa onde nasceas@uarpara prestar uma homenagem
ao pai, morto na Segunda Guerra Mundial. L4 redre@eu irmdo apos anos de afastamento. A
reaproximacao entre os dois hovamente suscitacanfgEnca e 0s comentarios sobre seus “vicios
secretos”, o que intriga Andrew, marido de Sandrgartir de cenas intimistas, sedutoras e
dubias entre 0s personagens, mantém-se a esttattragédia grega, em que Electra representa a
tentativa de ordem perante o caos que se instalzegar uma relagdo com o irmdo. Ao ser
acusada de praticar incesto, ela nega, enfatizamel@ alvo de calinia, de comentérios infames e
mesquinhos proferidos pelo padrasto. Mesmo comra®ds da narracdo de Visconti, vé-se a
forte ligacdo entre os irméos, explicitadas porn@iaguando propde a Sandra que finalmente
vivam o amor que lhes corr6i. Em uma cena que élutagéntre as suplicas de um e as negagodes
de outro, ha novamente o afastamento entre os $snedgual culmina com o suicidio de Gianni.
As tonalidades de cinza, de névoa, criada peldodiceixam a duvida se, de fato, houve o que
muitos disseram que houve, assim como em “Aquelss.d

E essa ndo € a primeira mencao ao filme de Visammitonto “Noc¢des de Irene”, presente
emO ovo apunhaladade 1975Vagas estrelas da Urseonsta de modo indireto. O conto narra a
conversa de um homem de mais de trinta anos, ndmaraigo de Irene, com o atual namorado
da moca. O mais velho relata entdo o primeiro fitne assistiu com Irene e pergunta ao outro se
lembra de uma cena: “(...) quando ela estava deitagpassava alguém na rua, cantando.”
(ABREU, 2001, p. 152) E menciona a musica cantadache non vivo piu di un’ora senza.té
(op.cit., p. 152). A aluséo cifrada a composica® o Donaggio exige que liguemos a musica ao
filme e, em certa medida, representa a comparagdcede com Sandra, personagem do filme,
uma vez que, para o personagem do conto, o naredrerte com o rapaz mais jovem (no filme,
0 irmé&o) anuncia a destruicdo da mulher que eldaama. A cancéo italiana também é citada em
“Aqueles dois” depois de Saul e Raul assistirerfilax® de Visconti na televisdo: “Cantarolando
‘lo che non vivo' Raul viu os desenhos, olhandoglemente a reproducdo de Van Gogh (...)"
(ABREU, 2005b, p. 137)

Caio na cronica “O livro da minha vida”, tRequenas epifaniagambém cita a obra de
Visconti como uma de suas preferidas, o que € covado a partir da mencao recorrente ao
diretor e a seus filmes em contos, cronicas e degubs do escritor gaucho.
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Outro dia me perguntaram qual era o filme da miida. Sem pensar muito, hesitando
entre Vagas estrelas da Ursade Visconti, e Paisagem na neblinade Theo
Angelopoulos, respondA historia de Adele H de Francois Truffaut. Mais tarde,
pensando melhor, decidi: o filme da minha vida ealade d.a strada de Fellini. Nada
me comoveu tanto no cinema quanto aquela Gelsoden&iulietta Masina, misto de
clown e pivete, louca e duende. (ABREU, 2006b57)1

Visconti atualizou, a partir de um poema de Leoparanito de Electra; e Caio Fernando
Abreu tracou, a partir da mencéo dagas estrelas da Ursa delnfamia um caminho a ser
percorrido pelo leitor e que foi percorrido por pa escrever o conto. A presenca dos filmes no
texto ndo é gratuita, como nada na obra do auteraétros deixados por ele levam-nos a uma
compreensao do conto e de seu processo criativoagiygalavras parecem insuficientes para
descrever, assim como a dramaticidade do filme ideo¥iti e a sensac¢ao catéartica que provoca.
Além disso, as ligacBes entre os dois filmes, sifgtas pelo conto, demonstram a sensivel
associacdo de Caio F., um amante do cinema, nasadap¢cdes do termo. A referéncia aos vicios
secretos, a calunia, a impossibilidade do amor, amento as peliculas, as quais também se
relacionam a partir do suicidio daqueles que vigeimcompreensao do que sentem. Assim, Caio
Fernando Abreu ndo sé explicita os siléncios dedfis como faz uso dele em sua obra. O que
Sandra silencia constitui a ambiguidade do film@ambém, do conto.

Ainda, no desfecho d€agas estrelas da Ursa personagem comparece a homenagem ao
pai vestida de branco, destoando dos trajes doaidetndos em tons escuros. Ao mesmo tempo
em que vai a uma celebracdo a memoria da famibapérspectiva do luto que encerra o filme,
ainda sem o conhecimento por parte da personagerapitbgo ddnfamia Karen vai ao enterro
de Martha vestindo preto, mas seu semblante pa@ssilireza e a suavidade do branco. Em
“Aqueles dois”, o sonho de Saul com Raul tambémaewonalidade do claro-escuro: “E teve um
sonho: caminhava entre as pessoas da reparti¢hs, ¢ preto, acusadoras. A excecéo de Raul,
todo de branco, abrindo os bracos para ele. Aboasckmitemente, e tdo proximos que um podia
sentir o cheiro do outro. Acordou pensando estraal®é que devia estar de luto.” (ABREU,
2005b, p. 138) O preto, simbolo do luto, represemts trés textos, a perspectiva alheia, do
“deserto de almas”, enquanto os protagonistasstdddranco, representam a isencao e a pureza.
As nocdes de cor que Caio F. aponta em sua ob@etmam-se em preto-e-branco, como 0s
filmes que menciona no conto. Além disso, a toadkdparda e cinzenta da reparticdo em que 0s
personagens trabalham é um contraponto ao azubldos de Saul e ao sol “gema de ovo” que
determina a luz, a atmosfera do desfecho de “AgLoées”.

O conto ilustra a perspectiva cinematografica die Earnando Abreu ao pensar sua obra,

uma vez que é possivel identificarmos os elemeampostados por ele — a camera, o siléncio, as
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cores, a luz — na narracdo da historia de Rauluk &#o que demonstra as afinidades entre

literatura e cinema.

3.8 Raul e Saul na tela

RODA

Figura 3: Cartaz do filme Aqueles dois.

“Aqueles dois” foi adaptado para o cinema em 198Bn roteiro e direcdo de Sérgio
Amon. Como um longa-metragem (72 minutos) baseadoum conto, € natural que varias
adicoes sejam realizadas, por exemplo, os dialogmsos colegas de reparticdo. O filme mantém
as discussdes principais do conto, mas suprimanslglementos cinematograficos presentes no
texto, como a mencao lafamia e a tomada em camera alta da cena final. Alénodisna
caracteristica primordial, para o bom desempenhonddilme, impede que se atribua adjetivos

elogiosos a pelicula: a qualidade dos atores.

Como em qualquer adaptacéo, adicdes, reducdeansfdrmacdes sdo realizadas na
transposicao do texto a tela. O narrador-camereodto € substituido, em quase todo o filme,
pelo ponto de vista de Saul; ele que, desse modwg-se o principal personagem da histéria. O
filme comeca com a dona da pensdo em que o pemonaye o observando da janela e
relembrando o dia em que ela o encontrou desmawadquarto devido a uma tentativa de
suicidio. Na rapida tomada, percebe-se o comodeteegle sangue, mas ainda ndo se compreende
se devido a um assassinato ou a um suicidio. N&sei@ seguinte, ha a selecdo dos candidatos
as vagas de emprego na reparticdo. Trés sdo ogidmimiRaul, Saul e Mario, personagem
inexistente no conto e praticamente inexistentgime.
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No primeiro dia de trabalho, a perspectiva de@escritério € um “deserto de almas” ja €
revelada a partir do discurso de boas-vindas dte ate reparticdo, o qual se refere ao trabalho
como “a grande familia da reparticdo”. Na proxineaa; a personagem Norma, encarregada de
treinar os novos funcionarios, afirma que o amkiéntomo uma selva, onde € “cada um por si”,
evidenciando ao espectador mais ingénuo o disd¢upgerita proferido anteriormente. Devido a
“necessidade” de mais diadlogos na pelicula, hdgiae a designacdo dos colegas de trabalho de
Raul e Saul, este que se mostra totalmente all®eicodversas triviais cotidianas dos demais
(como comentarios acerca do tempo, do futebol allar ela mega-sena) e que, de tao introvertido,
€ quase antipatico, e aquele que é mais sorrigeptaticipativo. Um dos méritos do filme € o

retrato realizado de uma reparticéo.

O tema da burocracia, do ser eclipsado por umaatie pouco cerebral, reaparece em
algumas construgdes especificas. A mais marcantge sduas vezes. Através da

montagem, unem-se rapidamente planos de detalbed#s do escritério, enfatizando o

carater maquinal do trabalho no local. Na primeiea, aparece uma série de imagens
rapidas: mao carimba papéis com a palavra “urgemtélb coloca chapéu no guarda-

chapéu; a bobina da maquina de escrever se modmendo risca as folhas da

reparticéo; folha é colocada em uma maquina desesgrnimeros mudam na tela de
uma calculadora; mao grampeia folhas; méo usacaledbra; o papel da calculadora em
movimento; novamente uma mao carimba “urgentehdad cortada; um ventilador para

de rodar. (SOUZA, 2010, p. 147)

A personagem Clara Cristina, secretaria do esurjtéepresenta as mulheres com “suas
tramas complicadas, suas exigéncias mesquinhaBREA, 2005, p. 136) Ela tem um
envolvimento com Raul e passa a cobrar dele quarass um relacionamento sério perante 0s
colegas de trabalho. Em uma noite em que Claraw &déo juntos, o filmd’sicoseesta
passando na televisdo, mas ela ndo se interessagsii-lo. No outro dia, Saul chega atrasado e
Raul pergunta o porqué. Inutiimente, fiquei espgoaque a resposta fossefamia mas foi
Psicose filme que todos conhecemos. Provavelmente paxaiapar o espectador da discusséo,
h& a mudanca do titulo da pelicula, o que, de tatotribui para que se compartilhe dos poucos
didlogos sobre a obra prima de Alfred Hitchcock;sne transformacdo acarreta na perda da
chave de leitura para a compreensdao do relaciotamemntire Saul e Raul. A ideia de
“popularizar”, talvez, o debate sobre cinema aipde mencdo de um classico que, se nao foi
visto, com certeza, € de conhecimento de todos,otaeu mérito se partirmos de um ponto de
vista conciliador e maleavel. No entanto, o inveimobém funcionaria: a partir da mencao de
Infamia, da descricdo ou da imagem de cenas do filme,riaavena maior divulgacdo e
popularizagdo da obra. Independentemente de pnefasée juizos de valor, um fato se destaca: a
pequena epifania de Raul e Saul perde muito deemiido com a mudanca dos filmes, embora
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Psicosecontinue representando o mote para a descobestafaédades entre os dois, uma vez

gue o filme de Hitchcock da margem a conversasesulros filmes.

ApoOs quatro meses de convivio, 0s personagensgemma amizade. E em um “serdo” na
reparticdo que Raul fala sobre “o deserto de almasibre a perspectiva de que a vida € “uma
sucessao de acidentes”, expressao acrescida |pe¢o Através do narrador-personagem, temos
acesso aos seus pensamentos: “Mas, afinal, o guiglénte e o0 que nédo é acidente?” A medida
gque a amizade vai crescendo, que comecam a colngartiais e mais masicas, filmes e cervejas,
os colegas de reparticdo comecam a desconfiar@legjdois tém algo a esconder. Assim como
no conto, as intrigas surgem a partir de suposi¢Besno texto, sdo os cabelos molhados dos
personagens o que suscita comentarios, no filmejafoto em que os dois aparecem sorrindo o
que provoca risadinhas preconceituosas. Esperanglevador para chegar a reparticdo, Saul
deixa cair de sua pasta a fotografia tirada emambeé-lambe. Dois colegas encontram a foto e
logo boatos se espalham. Junto a isso, a insadtts@aas cobrancas de Clara Cristina em relacéo a
Raul contribuem para que se crie um ambiente héstihloca vai a uma cartomante e, a partir de
afirmacdes imprecisas e generalizantes, a seaeataagina que Raul a rejeita porque ele tem

uma “doenca’ que “nao tem cura”.

Com a finalidade de alertar os colegas sobre faeds, Norma vai ao apartamento de
Raul. Ela € a Unica no escritorio que nao partidiga festinhas de trabalho nem faz comentarios
maldosos. Saul e Raul ficam indignados com a situag até cogitam se distanciar para ndo
perderem o emprego, mas acabam mudando de ideimelima semana em que ficam sabendo
dos boatos sobre eles, Raul tem de se ausentaodeuima doenca do pai, € ndo da mae como no
conto. Por se sentir solitario e triste, ele ch&aal, que viaja para encontra-lo. Eles se abracam
fortemente em meio a casa vazia do pai de Raul,daasodo breve, sem tanto contato como
ocorre no texto. O comec¢o do filme, com a dona elas@o observando a chegada de Saul,

representa o momento em que o narrador esta volegyas encontrar o amigo.

Os personagens passam o Ano Novo juntos, no aparta de Raul, e, logo apds o
feriado, sdo chamados a sala do chefe da repartigiical recebera uma ligacdo andnima sobre o
relacionamento dos dois. A gravacéo, com as paalodamigo”, afirma que “aberracdes” estao
acontecendo no escritério, uma vez que se obsenz “oonduta invertida”, uma “psicologia
deformada” e um “comportamento doentio” por pareShul e Raul. A voz ndo cita nomes,
menciona “aqueles dois de nomes parecidos”. O dwtalita no que esta sendo dito ao deixar a
frase incompleta: “se hé& indicios...” Raul é o @il a revoltar-se contra as acusacdes e contra a
postura de seu chefe. Diferentemente do conto, @Baubém se manifesta nesse momento ao
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perceber que a demisséo independe de uma poshméssa ou contestadora. Entdo eles acusam,
de modo derradeiro, o escritorio de receber progasaclientes.

A cena seguinte, em tons alaranjados e douradgmelate, centraliza a imagem do sol
incidindo nos arranha-céus. O filme ndo mantémnaatta em camera alta a partir do ponto de
vista dos funcionarios da reparticdo, que observamgonto, 0S personagens irem embora no
mesmo taxi. Termina com uma narracao @&mdo Ultimo paragrafo do texto, enfatizando que
todos na reparticdo seriam infelizes para sempiggjato Raul e Saul caminham pela rua dando
gargalhadas.

Assim como ha a narracdo de Saul e, desse mgalwvil@égio de seu ponto de vista em
muitos momentos, em outros, ha o narrador onisgientjue constitui o fendmeno da paralepse
acima descrito. A perspectiva onisciente eviderseiao momento em que Raul sente falta de
Saul no escritério, por exemplo, e quando ha o qal# vista da dona da pensdao e suas
lembrancas acerca da tentativa de suicidio de S&@ih que este ndo poderia ter acesso a
memoria e aos sentimentos alheios. Ainda, no epilagfiime, a narracao eoff, a partir de uma
voz feminina, demonstra mais uma vez tal proceas@ativo comum na estrutura filmica.

Alguns tracos dos personagens do conto mantéro-8kme: Raul toca violdo e vive com
seu passarinho Carlos Gardel, e Saul tem o hakitdedenhar, além de ter na parede de seu
guarto na pensdo uma reproducédo de Van Gogh. Agaidbde do conto também é mantida no
filme, principalmente na cena em que Saul dormeaparstamento de Raul. Os dois estédo deitados
em siléncio, um na cama e o outro no colchdo. E&tad pergunta se Raul j& gostou de homem.
O corte na cena ja nos leva a outra: a manha deediginte. Afinal, a pergunta foi realmente feita
ou foi apenas sonhada? No entanto, a interpret@atidicial e descuidada dos atores impede que
acreditemos na carga dramatica dos personagensebkas que deveriam ser de maior tenséo,
tem-se vontade de rir com o choro forcado de Sawoon a péssima entonacdo de Raul. Ainda,
guanto a adicdo da tentativa de suicidio de Sagllahpoderia ser mais explorada, infere-se que
0S motivos que o levaram a tal ato sejam a sokd@depressao decorrente do isolamento.

O filme de Sérgio Amon mantém, de um modo gerglemspectiva ambigua e incerta
guanto ao relacionamento de Saul e Raul presenteonto, uma vez que ndo nos sao
apresentadas cenas explicitas de amor, por exeaqguitgndo um beijo. Porém, conforme afirma
Brito, “0 mostrado tem muito mais forca que o ditod sentido de que, no filme, percebemos
visualmente um interesse mais evidente de Saul @& Bu seja, por mais que haja brumas, elas
nao sao suficientes para transpor a atmosfera dim.cGlaro que, se partimos desse ponto de
vista, estamos buscando a “fidelidade” do filmeretacdo ao conto, e talvez estejamos mesmo,
mas cabe ressaltar que, de um modo geral, conltbe dproximam-se principalmente devido as
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semelhancas no enredéagas estrelas da Ursalnfamiasao filmes mais proximos de “Aqueles
dois” que a sua propria adaptacdo, ndo sO porque &sim quis, mas também porque se
identifica elementos de “estéticas irmas” nas otms.Infamiada o mote para o contoMagas
estrelas da Ursaoncretiza em imagem a constru¢cdo nebulosa e amlig “Aqueles dois”. O
filme de Sérgio Amon, por sua vez, vale mais coma ypossibilidade de leitura, até mesmo de
critica, que como um dialogo, pois acrescenta melEmentos relevantes para a discussao. Toda
adaptacao filmica de uma obra literaria é frutdettara realizada pelo diretor e por sua equipe de
trabalho; € uma interpretacéo possivel, uma dasiplidades de transposicéo.

Esta certo que comparar classicos do cinema compuathugdo gaucha dos anos 1980
pode parecer injusto, mas ndo é necessario semmdgsgonti para perceber que somente 0 nome
de Caio Fernando Abreu e de sua obra ndo € oentficpara atribuir qualidades a producao
nenhuma. Mesmo sendo o Unico filme brasileiro coeobe ao Il Festival de Cinema Gay e
Lésbhico em Séao Francisco (EUA), em 1987, a obr&é&tgio Amon, além de integrar a fortuna
critica sobre a obra de Caio F., deixa-nos compaaativa de que realizem uma nova adaptacao
para “Aqueles dois”, com atores que, a0 menos, igams chorar e comover, ao invés de

provocarem risos.

3.9And in the end...

Geralmente, estudam-se e discutem-se filmes queaadabras literarias. Porém um texto
também pode adaptar um filme. Uma tradicdo milepano a literatura renova-se e recria-se ao
fazer do cinema o seu hipotexto, ao constituiresarda arte mais jovem. “Aqueles dois” pode ser
analisado como uma adaptacao Idi&mia realizando adicdes, reducdes e transformacdes na
estrutura “original”. O filme de 1961, por sua vebpnstitui-se de outro, de 1936, o qual € a
primeira adaptacao cinematograficaTdee children’s hourpeca inspirada em um fato ocorrido
no século XIX. Uma peca, um filme, um conto quegsim ter acontecido ou que aconteceram
tantas vezes que acabaram se tornando ficcaatlitar cinema, arte. Tais relagbes demonstram
gue o ledo nunca esteve tdo bem alimentado.

O subtitulo de “Aqueles dois”Hfstoria de aparente mediocridade e repregséo
juntamente com a epigrafe de Walt Whitman, a gofitea a construcdo de uma amizade sem
limites, indicam que tal mediocridade aparente deser transgredida e superada
independentemente da sociedade repressora quegilgarsonagens. A partir de tantas mencoes
ao cinema, a musica, a arte de um modo geral, Baitando Abreu demonstra que podemos e
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devemos aprender com ela. A arte retrata e reueitws temas recorrentes no cotidiano que o
minimo que podemos fazer é apreender o que nodedimodo a constituir um aprendizado nao
apenas tedrico, mas pratico, presente a cada diati#ho, de dialogo, de leitura e escrita.
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4 MARIENBAD: A PASARGADA EUROPEIA

4.1 Paralelas

Caio Fernando Abreu explicita a relacdo entre “Blemge de Marienbad” €© ano
passado em Marienbasim crbnica publicada pelo O Estado de Sao Pauld3ede abril de 1994
intitulada “Existe sempre alguma coisa ausente® gonsta na reunido de crbnicas do autor,

Pequenas epifanias:

Como a vida é tecela imprevisivel, e ponto dada aggenquando sé vai ser arrematado 14 na
frente. Trés anos depois fui parar em Saint-Naza&igadezinha no estuario do rio Loire,
fronteira sul da Bretanha. L&, escrevi uma novélanmda “Bem longe de Marienbad”,
homenagem mais a cancdo de Barbara que ao fillRestwis. (ABREU, 2006b, p. 101)

A cancgdo da cantora francesa Barbara e de F. Viregheé citada no corpo do texto de
Caio, uma vez que tal relacdo foi pretendida patoraContudo, comenta que sua homenagem
nao é tanto ao filme, e sim a musica, esclarecepu#y mesmo que ndo tdo nitido quanto o
didlogo com a cancéo, existe relacao entre a navelilme, principalmente no que diz respeito a
contiguidade — o0 modo de narrar, os encadeamergagadramentos — e a tematica das obras.
Ademais, na entrevista concedida no periodo emegteve em Saint-Nazaire, Caio destaca o
nome de Resnais como um dos cineastas que apfécisilencio € outra coisa marcante no
cinema, muito importante. Por isso eu gosto de lBBarg de Visconti, de Alain Resnais. Como
eles usam o siléncio.” E necessario, portanto,bekteer uma relacdo em trés niveis para

contemplar integralmente o dialogo proposto petoraenfocando a novela, a cancao e o filme.

4.2 Filme literario/ literatura filmica

A nouvelle vagudrancesa acrescentou uma série de inovagfes sequentemente, de
reflexdes acerca da pratica cinematografica arpaetimeados dos anos 1950. Mesmo que 0s
autores e os diretores dessa escola ndo se adbuitl nomenclatura, os filmes do periodo
apresentam coesao e confluéncia estética e te@scguais permitem enquadra-los como um
movimento. Além disso, seus principais represeagiht como Jean-Luc Godard, Francois
Truffaut e Eric Rohmer - escreveram acerca de soasepc¢des sobre cinema e arte, ocupando

** Os cineastas mais relevantes desse movimento add.de Godard, Francois Truffaut, Alain Resnaisgii@s Rivette, Claude Chabrol e Eric
Rohmer.
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também o papel de criticos. Aouvelle vagueoperou uma renovacdo na linguagem
cinematografica a partir da visdo de jovens ratss e diretores, renovacdo esta presente e
necesséria em todas as artes constantemente. Rafico francés Michel Marie, podemos

considera-la uma escola devido a algumas cardatass

(1) Umcorpusde obras doutrinais e manifestos (os ensaios tteidAsTruffaut, Bazin,
Godard); (2) um projeto estético (que pode sermahn) grosso modo como uma
conjugacéo de reflexividade modernista e realisamniano); (3) uma teoria associada a
uma estratégia (auterismocomo um meio de forjar um lugar para novos diestpr(4)
um corpus de filmes exemplificando os critérios apontados nmanifestos; (5) uma
constelacdo de artistas e artesdos (diretoresistate, atores, editores, cenodgrafos etc.);
(6) um aparato de apoio periodista (liderado geddiers Du Cinémapreparado para
disseminar as vis6es e realizagdes do grupo; l[@deanca de um tedrico (Bazin); e (8)
fortes adversarios (0os marxistas, a tradicdo ddidmee) que definem o grupo
diacriticamente e fazem com que eles esclarecasnymmicionamentos. (STAM, 2008, p.
329-330)

André Bazin, mesmo nao tendo podido acompanhaemopdesenvolvimento deuvelle
vague uma vez que falece em 1958, quando Truffaut éo@h&laboravam os primeiros filmes
do movimento, foi um importante incentivador pasapaaticas criticas e cinematograficas dos
novos artistas. Ligado a teoria realista do cineéBaain dedicou muitos de seus ensaios a analise
do neo-realismo italiano, enfatizando que a carngfib de um filme € muito maior que a sua
mera ordenacdo episoddica, ou seja, que o critia®s que analisar a pertinéncia e a qualidade do
enredo de uma pelicula, deve estar atento a fdtagia decupagem, a sele¢do da realidade
realizada pela obra e por seu realizador; em sBamn foi um dos primeiros criticos a valorizar
o estilo e a autoria no cinema. Além disso, é deteiacdo daCahiers Du Cinémajuntamente
com Jacques Doniol-Valcroze, em 1951, a mais infei@ublicacdo critica da curta histéria do
cinema, segundo o estudioso Dudley Andrew. FranQuifaut expde a importancia e a intencao
do Cahierscomo um meio de critica cinematografica consistaotensaio “Cinquenta anos do

cinema francés”, de 1982.

E ainda contra essa atitude antipoética da crificial que se erguerd, no inicio dos anos
50, o grupo dogeunes critiquesque ira se exprimir naSahiers Du CinémaAfirmarao
sua hostilidade a qualquer ideia de escola ou gaeldefinicdo restritiva do cinema,
rejeitardo (sob risco de cometerem, por sua v@zstigas) o cinema de equipe em prol
do cinema de autor, e dirdo que um bom diretorénébrigatoriamente um manipulador
de massas ou um técnico virtuose, mas apenas uisenpkdade forte que se exprime
pelo cinema. (TRUFFAUT, 2005, p. 51)

Desse modo, a linearidade narrativa, pautada nerizatdo dos acontecimentos do
enredo, e que constituem a ideia idmgem-movimentae Gilles Deleuze, é sobreposta pela
énfase ao sujeito, aos aspectos psicologicos desornagens e, principalmente, as opgoes
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estilisticas dos diretores, que ndo apenas contaanhistoria, mas participam ativamente dela ao
submeté-la a seu olhar autoral. O processo dedémaambém se constitui como um processo de
escrita através dmise-en-scene;onferindo a nocado de autoria (majoritariamente reggra a
literatura) a realizacdo de um filme. O cinemajnastorna-se escrita, torna-se autoria. Manter a
coeréncia interna e a continuidade das acdes passs#o mais ser um pressuposto
cinematografico, dando espacgo, muitas vezes, paesconforto natural perante a inovacdo de

percebermos nossos “axiomas” e expectativas namdelimente respeitados.

O filésofo e critico Gilles Deleuze, em suas redlex acerca do processo filmico, expde a
diferenca entre o cinema representanteirdagem-moviment@ o0 cinema representante da
imagem-tempoA nouvelle vagueonsta em sua classificagcdo, juntamente com aeaismo,
como um dos movimentos representantesirdagem-tempo opondo-se a tradicdo classica

(imagem-movimenjo

E essa reversio que faz, ndo mais do tempo a mealidevimento, mas do movimento

a perspectiva do tempo: ela constitui todo um cametlo tempo, com uma nova

concepcao e novas formas de montagem (Welles, RgsBm segundo lugar, ao mesmo
tempo que o olho acede a uma funcdo de vidéncialemsentos da imagem, ndo s6
visuais, mas sonoros, entram em relacdes intenadagem com que a imagem inteira
deva ser “lida” ndo menos que vista, legivel tagt@anto visivel. (...) Cumpre-se o

pressentimento de Hitchcock: uma consciéncia-cameeanado se definiria mais pelos

movimentos que é capaz de seguir ou realizar, reks pelagfes mentais nas quais €
capaz de entrar. E ela se torna questionante, mdspte, objetante, provocante,

teorematizante, hipotetizante, experimentante(DELEUZE, 2005, p. 34)

Logo, a presenca constante de uma “desdramatizagéolma ruptura com os padrdes
vigentes na maioria dos filmes até entdo, como mgacionada linearidade narrativa ou até
mesmo a presenca de artistas famosos e de grarwks;fes, como era (€) o caso do cinema
norte-americano, cede lugar a outras nog¢des, aoutnanocdo de tempo, o tempo psicoldgico ou
indefinido, ja muito presente na literatura na @pmeas ndo tanto nas obras cinematograficas. Tal
modificacdo é expressa por Francois Truffaut enaiengara oCahiers Du Cinémam 1960

através de elogio a Alain Resnais.

Caso se trate, como sugere René Clair, de “contaa histéria em imagens”,
consideremos que, uma vez contadas todas as &sstararte da direcdo cinematografica
ndo terd muito mais a evoluir. Se, ao contrériafatse de libertar o cinema da
necessidade de contar uma histéria, entdo temaddper, e Alain Resnais acaba de dar
um grande passo adiante céfinoshima, meu amofilme sem episédios, rigorosamente
poético e emocional. (TRUFFAUT, 2005, p. 18)

A importancia das situacfes o6tico-sonoras, commafDeleuze, liberta-se da agéo, pois o
que importa ndo € somente o conteudo da imagemsuaafrma, sua fungdo. Assim como uma
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obra literaria € muito mais que seu enredwavelle vaguevidenciou, na pratica e na teoria, que
0 mesmo vale para o cinema.

No mesmo periodo em que surgiu o temoaivelle vaguesurgiu também a designacgéo
nouveau romaipara classificar os novos romancistas francesesgdais um dos principais foi
Alain Robbe-Grillet, que reuniu seus ensaios aceecsua pratica no liviBor um novo romange
respondendo aos criticos de sua obra. O autorinigieu a sua carreira cinematografica como
roteirista de Alain Resnais, aventurou-se tambémdinecdo de seus proprios filmi@sEm
“Tempo e descricdo no romance atual”, texto de 1@&Plica a sua ligacdo com o cinema e
distancia-a da finalidade de “contar uma historia”.

A atracdo indubitavel que a criagdo cinematograégarce sobre muitos de nossos
romancistas deve ser procurada noutro lugar. Naooéjetividade da camera que os
apaixona, mas sim suas possibilidades no domingubjetivo, do imaginario. Eles nédo
concebem o cinema como um meio de expressdo, madespesquisa, e aquilo que mais
chama sua atencao €, naturalmente, o que maisawscaps poderes da literatura: isto €,
nao tanto a imagem quanto a trilha sonora — o swvdzes, os ruidos, os sons locais, as
musicas — e sobretudo a possibilidade de agir stbise sentidos ao mesmo tempo, a
visdo e a audicdo; finalmente, tanto na imagem cammosom, a possibilidade de
apresentar com toda a aparéncia da objetividade@smeontestavel aquilo que é apenas

sonho ou lembranga; numa palavra, aquilo que é aspeémaginacdo. (ROBBE-
GRILLET, 1969, p. 99- 100)

Robbe-Grillet destaca o interesse pelo trabalhtexieb entre imagem e som, pelas
situacbes Otico-sonoras. A visdo do romancista lieama postulada pelaouvelle vaguee
identificada por Deleuze em seus estudos. Assimocom cineastas desse novo movimento
filmico tiveram de esclarecer e defender seus @rEimentos, 0 mesmo ocorreu com Robbe-
Grillet, que justifica a aversédo de muitos critieosua obra afirmando que toda a inovacdo na arte
foi vista com estranhamento de imediato, mas gagcamente todas as obras que um dia foram
consideradas inovadoras e recebidas com desconfoysberiormente, tornaram-se candnicas,
parte da historia da literatura. As confluénciasesanouvelle vaguee o nouveau romarrédo

resultar em uma nova definicdo, que une literagwgnema: a deine-roman

O termo cine-roman (flme-romance) é um pouco imE® pois ele pode
equivocadamente sugerir (1) o romanceamento delone éu (2) um romance ilustrado,
quando, na verdade, o termo se refere a uma espéaieacao artistica paralela, que
assume duas formas simultaneas: prosa ficcionkhe.fO texto é escrito para a tela — e,
neste sentido, ele parece um roteiro de cinemas-aleatambém possui uma existéncia
literaria autbnoma. Para os tedricos do cine-ron@melacdo filme-literatura nédo

** Robbe-Grillet dirigiu dez filmes ap@ ano passado em Marienbad: L'lmmorte{€963), Trans-Europ-Express
(1966),L’ homme qui ment1968),La Belle Captivg1983),C’est Gradiva qui vous apel{@006), entre outros.
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pressupde nem mesmosaspeitade subordinacdo ou hierarquia entre as duas artes.
(STAM, 2008, p. 338)

O ano passado em Marienhadscrito por Alain Robbe-Grillet e dirigido por &k
Resnais, portanto, € um dos exemplos do que chamdmcine-roman.Ainda, a direcdo de
Resnais unida ao texto de Marguerite DurasHimshima, meu amortambém € representante
de tal concepcdo. Assim como o cinema utiliza tantiwonicidade quanto a verbalidade da
linguagem, o mesmo ocorre com a literatura quayés do contato com a arte filmica, apreende
movimentos relativos ao cinema, como este 0s apeeede textos literarios como recurso para
aprimorar seu desenvolvimento. Essa concepcao, esolarece Robert Stam, ndo € norteada por
relacbes de hierarquia, mas por procedimentosidedor que podem ser paralelos e imiscuir-se

uns nos outros, em uma relagéo de reciprocidade.

No caso dccine-roman portanto, é errbneo até mesmo falarmos em “agaptaque
Resnais muitas vezes comparou a “requentar umadedniistamos lidando é com uma
colaboragdo transartistica de midias que sdo ewmpatas por dois artistas de
sensibilidades e estéticas irmas. E, portanto, mana questio de adaptagio e mais uma
co-criacdo dialdgica, uma transferéncia sinergé&itee um escritor versado em cinema e
um diretor que pensa literariamente. E se a adaptagnvencional € como “requentar
uma comida”, entdo poderiamos dizer queire-romané como inventar uma nova
maneira de cozinhar. (op.cit., p. 338)

E é dessa “nova maneira de cozinhar”, no cinema lteratura, que surgem as relacoes

entreO ano passado em MarienbadBem longe de Marienbad”.

4.3 A Marienbad literaria e a Marienbad filmica

Caio Fernando Abreu, em 1992, vai a Saint-Nazaad;ranca, para participar Neaison
des Ecrivains Etrangerprograma da editora Arcane 17 que oferecia balsssritores de todo o
mundo por alguns meses para que escrevessem wncuipr historia fosse ambientada na cidade.
“Bem longe de Marienbad” foi a narrativa que Cagixdu a Saint-Nazaire e que foi publicada na
Franca em 1994 e no Brasil em 1996, somente apd®reée do autor. O livraEstranhos
Estrangeirosretne quatro novelas que abordam de diversas $oanperspectiva de ser e de se
sentir estrangeiro em um outro pais ou no seu jdi@Mmatica que também é abordada no filme
de Resnais.

Em uma entrevista filmada enquanto o autor estavéSaint-Nazaire, ele expressa sua

satisfacdo de ser reconhecido como escritor, commdividuo cujo oficio é escrever.
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No Brasil temos tantos problemas, é um pais quéserdwel, e a atividade da escrita no Brasil
€ quase inutil. Eu vim para ca s6 para escrevemntieiidois meses. Tive medo de ndo conseguir
escrever. Foi uma espécie de guerra pra mim, mgsu@ei a guerra € consegui escrever um
conto que € homenagem a Saint-Nazaire, € umaihisfde acontece aqui, pois o papel dessa
cidade na minha vida ficou muito claro: foi aquecenti pela primeira vez a certeza plena de
ser um escritor. Vim para escrever e escrevi. B:digiito obrigado, Saint-Nazaifé!

Caio F. sempre trabalhou como jornalista para pexiercer a atividade da escrita literaria,
ou seja, como muitos escritores, teve de praticaio@xercicio profissional por estar inserido em
uma cultura que ndo vé ou nao valoriza a escritaocprofissdo. Em entrevista realizada para o
Instituto Estadual do Livro, afirma que “O escritmasileiro € um escritor de fim de semana,
feriados e horas vagas” (1988, p. 4), exatamentetggode ocupar-se majoritariamente com
atividades que nao incluem a literatura. Desse maléon de representar a satisfacdo pessoal do
autor, a temporada em Saint-Nazaire e o texto detaltante representam também o
reconhecimento de sua obra e a concretizacdo ddaahpara muitos escritores. “Bem longe de
Marienbad” é, portanto, fruto da maturidade literadde Caio Fernando Abreu e de sua breve
estada na Pasargada dos escritores.

Em “Bem longe de Marienbad”, o personagem-narradbé Franca para encontrar K, que
0 estaria esperando na estacdo de trem. Apos uodpete afastamento, o personagem exprime
sua ansia pelo reencontro, que se revela incalttuso. A atmosfera de incerteza instaura-se no
texto desde o principio, a partir das quatro naeacda chegada do personagem, as quais
apresentam variacbes de horario e de perspectivaadador na descricdo da estacdo. Tais

possibilidades ilustram a expectativa frustradar@ar haver ninguém a sua espera.

Sao oito horas da noite, ndo ha ninguém na esthlgan.ndo é exato. Para ser preciso o
TGV chega pontualmente as 8h07 — e ndo ha nadapuoatsal que um TGV, exceto
talvez aquele 6nibus sueco de Kungshambra, fap t@mpo, continuarq assim? - ,
portanto ndo sdo bem oito horas da noite, mas urmgpmais, embora ndo muito. Se é
gue importa a hora em que tudo isto comecga. (ABRIBO6a, p. 25)

Durante a espera e durante a inquietacdo de estaum lugar desconhecido, o
personagem faz uma série de suposi¢des, comoracdeter K esperando-o com um cartaz com
0 Seu nome escrito, mas logo retorna a realidado ‘tleve passar de oito horas e quinze minutos
de uma noite de novembro quando, sozinho, na estagd minha mochila, olho em volta e nao
h& ninguém a minha espera” (p. 26). Avista um veltamco que lhe acena com o boné, o que

2 Depoimento retirado do filme CAIO F. do Programaidaal de DST e Aids do Ministério da Saude.
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completa o climanoir e melancdélico com que o personagem encara suadfepao pouco mais

de oito horas da noite. Estou completamente s@ e#rguichés fechados desta estacdo numa
cidade do Norte.” (p. 26) Mas imaginar seu encoatnm K faz o narrador seguir seu caminho e
seu objetivo. No quarto relato de chegada do pagem, ha mencédo a caracteristica transitoria da

viagem deste estrangeiro.

S&ao muito mais de oito horas da noite, talvez noway reldgio foi roubado numa aldeia

africana ou numa metropole da América do Sul. Mfebro, ndo sei. K ndo veio, nao

veio ninguém e ninguém mais poderia vir além deileo tentado a dar a volta agora, em
direcdo a Amsterdd, Katmandu ou Santiago de Comlpgshas sei que K esta aqui,

nesta cidade do Norte, e eu preciso encontra-lourdéhotel na minha frente. Jogo a

mochila nas costas e penso: sempre havera umawtdtance do olho e das pernas de
alguém perdido, aqui ou em qualquer outro lugampldmeta, e isso sempre deve ser
também uma espécie de solucdo, mesmo provisérimoQGrs proprios hotéis estdo ai

afinal para isso mesmo: o provisério. (ABREU, 20Q6&27)

A natureza provisoria dos hotéis, observada pelsopagem, é uma das caracteristicas do
estrangeiro. Do mesmo modo como ha aqueles quardeixsua patria para viver em outra, ha
agueles que habitam transitoriamente diversosésgaomo € o caso do narrador, pois esta nao é
sua primeira busca por K e tampouco sua primeagerm com esse objetivo. Segundo Kristeva
(1994), o estrangeiro vive em um estado “trangit@erpétuo”, que se constitui como uma
felicidade paradoxal, uma vez que a necessidadkeslecamento, de busca por um “espaco de
um infinito prometido” assola-o ciclicamente.

Em O ano passado em Marienbadn homem encontra uma mulher em um luxuoso hotel
e tenta relembra-la, convencé-la de que eles hasgaconhecido e se apaixonado no ano anterior
na mesma ocasido e que fugiriam juntos no proxinoorgro, um ano depois. Ela, acompanhada
pelo marido, a principio ndo lembra e ndo compreexsdpalavras de seu “amante”, mas, depois
de algum tempo, parece vacilar em sua conviccaticipando do jogo que lhe é proposto. A
atmosfera de incerteza constante esta present®veande Caio e no filme de Resnais e é
expressa de imediato em ambos. O personagem nms@dentra o saldo de festas do hotel
descrevendo-o varias vezes, de vérias formas, omagdiferencas sutis, assim como a descri¢cao

da chegada na estacéo do personagem-narrador ela.nov

VOZ DE X: Mais uma vez 4", caminho, mais uma vez, ao longo destes corredore
através destes saldes, destas galerias, nestaucdiost- de outro século, este hotel

%7 O travessdo representa uma ligeira parada na \&g,importante que o indicado pelo sentido do texto
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imenso luxuoso, barroco — ldgubre, onde corredomgsrminaveis sucedem-se a
corredores, - silenciosos, desertos, sobrecarregigElama decoracdo sombria e fria, feita
de lambris, de gesso, de painéis emoldurados, mésmespelhos negros, quadros de
cores escuras, colunas, tapecarias pesadas — snulergortas esculpidos, fileiras de
portas, de galerias — de corredores transversaipgusua vez desembocam em saldes
desertos, em saldes sobrecarregados de uma oregéerde outro século, de salas
silenciosas... (ROBBE-GRILLET, 1988, p. 20)

Por quatro paginas do roteiro de Alain Robbe-Grilepersonagem descreve o hotel, e por
guase seis minutos na pelicula de Resnais. A géasautilizada no filme € praticamente a mesma
de um texto literario, pois apresenta de modo klatll as imagens de acordo com a percep¢ao do
personagem, como se 0 espectador ndo as tivesde eggorecisasse imagina-las, contrariando,

assim, um pressuposto convencional do cinema.

No romance, um narrador onisciente descreve-nparta de palavras escritas, a trama e
a profundidade de suas personagens, trazendo peitarcas emog¢des mais intimas nao
desvendadas pela acdo e pelo dialogo. No cinendliretor utiliza imagens e sons,
elementos do cinema, para descrever e revelgpdgessnagens. (TAMARU, 2006, p. 23)

Para descrever um cenario ou uma paisagem, porpéxem autor utiliza uma série de
palavras, uma vez que a linguagem verbal é malx@rmgue a icbnica. No cinema, uma tomada
apenas pode abranger paginas e paginas de umgdes&egundo Brito (2006), assim como o
cinema apreendeu varios elementos da literatura @dotar uma postura narrativa, a literatura
obviamente também aprendeu com o cinema. “E citt§oe aquele caso extremo, que é o do
francés Robbe-Grillet, ao tentar igualar a canetastritor a uma camera, segundo ele, incapaz de
fazer psicologia, limitando-se assim a objetivaraetgscrever, e nada mais”. (p. 9) Tal estratégia
utilizada pelo roteirista e acatada pelo diretarataencontro da estética dauvelle vague do
cine-roman a qual tinha como um de seus objetivos a litesgfo do cinema, ou seja, a producao
de obras filmicas literarias, em que o limite efite¥atura e cinema fosse o mais ténue possivel.
Além disso, a escolha de Resnais por seus ro#sirisomo Marguerite Duras, Héroshima Mon
Amour, e Alain Robbe-Grillet, déarienbad dois escritores sem experiéncia cinematografica,
demonstra o cuidado do cineasta em colocar a tegrigratica.

Contudo, Brito aponta que a teoria de Robbe-Gnilét se concretiza e@ ano passado
em Marienbad,'por elaborar uma mistura de tempos, presenteagass futuro, incompativel
com um conceito de objetividade” (2006, p. 141).a&sistirmos ao filme, deparamo-nos com sua
estrutura labirintica e sedutora, tematicamentejeBud, mas esteticamente objetiva. A
“objetividade cega” proposta pelo roteirista diggeito ao modo de narrar, ndo ao que é narrado.
Robbe-Grillet opde-se a “situacdo de Deus” do damranisciente, balzaquiano, seguro e preciso

ao relatar os pensamentos e sentimentos das pgessnd € exatamente o contrario disso que
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encontramos na pelicula: a davida quanto ao coruperito de X e A. “A posicao literal de
camera”’, que deveria ser assumida pelo leitor e pspectador, conforme o proprio Brito
explicita como uma finalidade de Robbe-Grilletsin, alcancada pdvlarienbad Temos acesso

somente ao que € visivel: o comportamento ambigudoela mulher, por exemplo; seus
sentimentos nos séo silenciados.

No decorrer do filme, a atmosfera de imprecisddtamé evidenciada pela disposi¢éo das
cenas. “Marienbad é inteiramente composto de $digacfes’: um gesto esbocado num cenario,
durante o dia, é completado em outro lugar, a neitestatua e a amurada estdo mudando
constantemente de lugar, o quarto muda de aspectonicas ligacdes sdo as dos sentimentos.
(PINGAUD; SAMSON, s/d,p. 88) Tais mudancas ocorr@enforma narrativa e descritiva no
inicio do texto de Caio F., pois os detalhes modifos no relato da chegada no narrador a estagéo
de trem apontam contextos possiveis, assim corpelf@ila francesa.

Cabe destacar ainda que Alain Resnais teve no ma#amvencao de Morelescrito por
Adolfo Bioy Casares em 1940, a inspiracdo pararatdeO ano passado em Marienbdddo ha
referéncia ao livro nos créditos do filme, o quendestra que Resnais ndo teve como objetivo
realizar uma adaptacéo, o que para ele equivaérnaguentar uma comida”. A partir da obra de
Bioy Casares, o diretor criou “uma nova maneiraagnhar”, estabelecendo um dialogo com a
narrativa do escritor argentino, mas nao se rerdetarela diretamente. A cidade de Marienbad
também é mencionada efninvencdo de Morglrepresentando a ideia dpado hotel do filme.

No romance, um perseguido politico refugiado em ilivea se apaixona uma turista que esta
acompanhada pelo marido visitando o local. A mulRaustine, parece ndo vé-lo, pois ela € uma
imagem gravada. Para tentar conquista-la, o narfadee gravar tambéffi.

Alain Robbe-Grillet, o0 qual ndo menciona em textoblicados a influéncia do texto de
Bioy Casares, esclarece que o papel da descrichtenadura e, por extenséo, no cinema, mudou,
pois em suas obras ja ndo é mais possivel, porgaghpular’ as paginas de descricdo ja que

agora ela nao é apenas a moldura do quadro, mstitaege como obra em si.

Enquanto que as preocupacfes de ordem descritimdiom todo o romance, a0 mesmo
tempo perdiam seu sentido tradicional. Para elds, se trata mais de definicdes
preliminares. A descricdo servia para situar asakngerais de um cenario depois para
esclarecer alguns elementos mais particularmentdadores; sé fala agora de objetos
insignificantes, ou daqueles que ela se dedica raatoinsignificantes. Pretendia
reproduzir uma realidade existente; agora, elanafisua fungdo criadora. Enfim, ela
fazia com que as coisas fossem vistas, e agoragdestrui-las, como se seu apego em

*® O romanceA invencéo de Mored comumente mencionado em estudos sobre cinenaayemmue a invencéo da
personagem € um gravador que reproduz elementsivsisnda realidade.
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discorrer sobre elas visasse apenas a embaralhiaha@s a torna-las incompreensiveis, a
fazer com que desaparecam totalmente. (ROBBE-GRII 1869, p. 98-99)

A descricdo, portanto, ndo tem como objetivo somé&iatzer ver”, mas confundir o que €
visto, causar incerteza a partir de seu movimesgp.como tradicdo, ela representa a precisdo do
artista em apresentar objetos, pessoas ou sityagf@ms passa a ser o esclarecimento que visa a
confusdo e ao embacamento. As descrigdes extensasrddor da novela de Caio F. no inicio do
texto ndo pretendem auxiliar o leitor a ver melbogue se passa, mas ressaltar que ha muitas
maneiras possiveis de se ver, assim como ha muosbilidades para o desenvolvimento da

historia. O movimento descritivo passa a ser cer@nado mais uma moldura.

De fato, ndo é raro, nesses romances modernogjtearcoma descricdo que nao parte de
coisa alguma; ela ndo da inicialmente uma visacagunto, parece nascer de um

pequeno fragmento sem importancia — algo que neasssemelha a um ponto — a partir
do qual ela inventa linhas, planos, toda uma atyud; e tem-se mais ainda a impresséo
de que ela inventa tudo isso quando de repentergmdiz, se repete, se retoma. Bifurca,
etc. No entanto, comega-se a entrever alguma osisaredita-se que esse algo vai se
tornar mais nitido. Mas as linhas do desenho smualeun, se sobrecarregam, se negam,
se deslocam, se bem que a imagem seja posta eaadiivnedida em que construida.

Alguns paragrafos ainda e, quando a descricdo apabzebe-se que ela ndo deixou nada
atras de si: ela se completa num duplo movimentoridgdo e destruicdo, que é alids

encontrado em todo o livro em todos os niveis @articular em sua estrutura global (...)

(ROBBE-GRILLET, 1969, p. 99)

Robbe-Grillet explicita o préprio movimento deseodtde seu filme, o qual se contradiz,
se repete, se retoma e se bifurca, impedindo quejaaquilo que esta mostrando. A descri¢cdo do
luxuoso hotel na lugubre voz de X nos primeirosutos deO ano passado em Marienbad
introduz o espectador a sedutora e inebriante &maodo filme e passa a fazer parte dos proprios
objetos que descreve ao deslocar-se das relaggieadpsonoras e visuais que fazem parte das
expectativas tradicionais e imiscuir-se as cenamddimento descritivo converte-se em objeto
descrito, em forma e conteudo.

No entanto, tais caracteristicas e inovacdes tamfm¥am alvo de muitas criticas,
principalmente devido ao rigor conceitual da okdamoso tedrico e critico Roland Barthes, no
ensaio “Testemunho sobre Robbe-Grillet”, expressa @ movimento descritivo impresso por
Robbe-Grillet a narrativa s6 afasta seus escritogjue denominamos “romance”, definindo-a

como uma “composigao verbal”.

(...) ao concordar em “fazer” um filme, ele, o é&scrda pura visdo verbal, assumindo
integralmente a obra de Resnais (...), optou potegrar uma literatura de adjetivos, por
mais belos que sejam: ele, que queria que as dossamsem atributos, sem apéndices,
sem harmonicos, ai esta a reconhecer-semniwersoprovido “de uma solidez um tanto
cerimoniosa, de certa lentiddo, de um senso teatedl, ao contauma histéria — de
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amor, morte, sonho, adultério, pouco importa —, fem op¢éo contra todas as outras
histérias do mundo, possibilitando-nos assim pitefer mundo aessa histéria (...)
(BARTHES, 2004, p. 154)

As palavras de Barthes demonstram que toda nay@ogia esta sujeita, em primeira
instancia, a rejeicdo, principalmente se sugeraedrq de pressupostos basicos e fundadores da
concepcao artistica. Até porque, muitas vezes)aquie na teoria pode ser muito valioso, se
encarado na pratica, em um contexto real, podese&mwncretizar, ou seja, pode ndo se mostrar
acessivel, mas hermético ao publico. E este é unemi@rio recorrente quando nos referimos a
nouvelle vaguele um modo geral: assim como ha opinides elogiesagusiastas em relacdo aos
filmes, h4 também opinides divergentes que enfatiza hermetismo de algumas obras
conceituais. Porém, independente disso, é inegaveiportancia dessa escola literaria para a
histéria do cinema.

A partir dessa dupla concepcgéo criativa, a de R&hilket e a de Resnais, faz-se
necesséario dar privilégio a ambas. Em publica¢c&dirdela a discutir e a elucidar a obra de
Resnais e seu processo de criacdo, o0 critico Pi®amson aponta a caracteristica do
comprometimento com a constante mobilidade da wiag@resentada por seus principais

personagens.

Quanto aos personagens, eles serdo, evidentemm@jstes que passam de um lugar
para outro, caminhantes noturnos. A obra de Regmaisria se chamar “0 amor em
visita”: ela sempre conta a histéria de um serujgleestranho) que chega nalgum lugar
(um outro lugar) e que se joga numa aventura ardaéqual ele se revela a si mesmo.
(...) O estrangeiro de Marienbad persegue semdségiiovem esposa, € a linguagem e o
didlogo surgem no decorrer de suas inquietas pedagies. (PINGAUD; SAMSON,
s/d, p. 176, 177)

Voltando ao texto literario, apos deixar a estaggantar em um hotel, o personagem de
Caio sai pelas ruas de Saint-Nazaire em buscadkrego de K. O frio, a escuridédo, a atmosfera
sinistra do porto a noite aumentam ainda mais &aapiva do reencontro. Supondo o que K
poderia pensar ao encontra-lo, o personagem rexslamente a perspectiva nebulosa de sua
viagem: “(...) sem saber ao certo se faco partendesonho que ndo estava sonhando ou de uma
realidade que ele mesmo inventou, tdo distraidodgpeis esqueceu ou teve preguica de esperar
gue acontecesse” (ABREU, 2006a, p. 32). Tal pensamtambém se aplica a confusa relacao
entre as personagens do filme, que vacilam enteale o imaginario na busca de sua historia de
amor, visto que a imaginacao também pode tornasejd uma realidade. Segundo o filésofo e
critico Jean-Paul Sartre (1964), o ato de imagiham ato magico que faz aparecer o objeto
pensado, a coisa desejada, para assim nos apossdeteoO imaginario, pois, pode estar mais
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préximo da realidade do individuo que o real factéesnais, na tentativa de defifdr ano
passado em Marienbadem entrevista concedida a Bernard Pingaud, afirffRara mim,
Marienbad descreve as hesitacdes, as angustiatértaos grandes momentos de felicidade que
acompanham toda paix&o. Ficamo-nos a nos pergsataéo se esta sonhando, imagina-se o
melhor ou o pior. Eu estava assim em pleno realsieologico!” (PINGAUD, s/d, p. 156)

Assim, devido também a esse “realismo psicologigog os motivos da ida a Franca do
narrador da novela de Caio Fernando Abreu sdoiqoadbs pelo leitor, do mesmo modo que o0s
motivos do personagem de Resnais, pois as resgegbrocuras ganham carater efémero e
onirico, da mesma forma como a existéncia de K,gx@mplo, pois o narrador, ao encontrar
finalmente o endereco, percebe que ndo ha ningoéapartamento. Mesmo assim, 0 personagem
consegue entrar, a porta esta aberta e tudo pargamizado e vazio, sem muitos vestigios da
presenca de alguém. Ao entrar em um dos quartoanhiece a letra de K em algumas cartas e
anotacdes, além de se interessar por recortesrageg@ por outros objetos a ele atribuidos.

Entre uma das anotacdes de K, estd um trecho delBeiArenas, do livro Méditations
de Saint-Nazaire'Aun no sé si este es el sitio donde yo pueda Vigivez para un desterrado —
como la palabra lo indica — no haya sitio en lartee Solo quisiera pedirle a este cielo
resplandeciente y a este mar, que por unos diaspadiné contemplar, que acojan mi terror”
(ABREU, 2006a, p. 38)O trecho de Reinaldo Arenas revela, mesmo queeiasinente, a
perspectiva de K sobre sua condicdo de estrangggrdhomem sem raiz, sem lar e sem a
possibilidade real de encontra-lo. A marca intdéuaxexpde com profundidade e concisdo os
sentimentos dos personagens, sem que a narrapl@eu desenvolva as palavras de Arenas,
constituindo-se como uma “literatura de siléncminforme nos afirma Caio Fernando Abreu. A
auséncia de comentéarios na novela quanto ao treobtya que néo é preciso prolixidade para que
desvelemos o interior do personagem-narrador e. ddéfn disso, tal referéncia externa sintetiza
a concepcao de Kristeva de que, se nos tornam@n@siros em um outro pais, € porque ja o
somos por dentro, ou seja, de que a impossibilided@adaptacdo e de plena identificacéo e
pertencimento é uma caracteristica inerente abwsaano. Porém tais caracteristicas aplicam-se
também ao homem cosmopolita, cuja cidadania glebdifusa revela a distancia de ideias
patridticas ou nacionalistas: “Ele é estrangeiraeéparte alguma, de todo lugar, cidaddo do
mundo, cosmopolita” (KRISTEVA, 1994, p. 36)

* Reinaldo Arenas também participou do programardame 17, mas ficou apenas uma semana em Saint-
Nazaire.
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Michel Foucault (1999) acrescenta a discussao ia e que o homem € um ser sem
origem, uma vez gue, por mais que se busque serdgidwlicios, ndo € possivel reconstituir uma
identidade “humana” comum, “(...) o homem é aqtmle ndo tem patria nem nada’, aquele cujo
nascimento jamais € acessivel porque jamais tenygar?” (p. 458). Desse modo, a busca por
raizes e origens apresenta-se como uma necesgidiad®a, a0 mesmo tempo que infinita, pois
nunca havera um fim comum, apenas solu¢bes indiiddpara questionamentos eternos. Os
personagens da narrativa lidam com a consciéncsa@eondicdo humana de estrangeiro a partir
da aceitacao de tal busca eterna. Ambos sabem goewra incessante um pelo outro e, assim, a
procura pela fixacdo de raizes através do encafativo sGo movimentos que alimentam a
esperanca de realizagdo, ou seja, sdo formasideldde paradoxal. A epigrafe da novela, uma
citacdo de Camille Claudel em carta a Rodin - nwrazia por Caio também na cronica “Existe
sempre alguma coisa ausente”, em que esclarecglages intertextuais da obra — revela, de
certo modo, um sentimento-pensamento comum a mpéssoas, universal na medida em que
todo ser humano € um “Don Juan”, por sempre buscpre lhe falta. “ll y a toujours quelque
chose d'absent qui me tourmente”, afirma Camilku@¢l, Rodin, Caio Fernando Abreu, X, A, K,
nosso narrador-viajante, quem escreve e quem lé.

Imerso nas anotacdes e recortes de K, o narradeofmayem encontra uma pagina solta,

gue explica o desencontro.

Este é o trigésimo dia. O ciclo esta completo e erimontrei o Leopardo dos Mares. Ja
ndo sei ao certo se alguém me contou, se leramants, nas runas, mas estava certo de
gue ele estaria aqui e sO por isso vim. Procumed-@orto, nos cafés, na praia, pelas
esquinas e barcos. Olhei tudo e todos muito atesrisam Sei que o identificaria por
aquela tatuagem no braco esquerdo — um leopardadimsaltando sobre sete ondas
verdes espumantes. E mesmo que fizesse frio e eupndesse ver seus bracos,
reconheceria de longe seus olhos de jade. E, ssaiggulos escuros, eu assobiaria
aquela cancdo até que me escutasse. Sem ele,jodenedo em continuar nessa cidade.
Que todos me perdoem, mas escrever agora é reoadhtdgios do impossivel. Para
encontra-lo, e isso é tudo o0 que me importa, e pgkBREU, Op. cit.p. 41)

Ambos 0s personagens estao a procura um do ootémppara que o encontro realmente
se concretize, é necessario que um deles se pamnitmcontrado. Adiar o encontro é suspendé-
lo a eternidade, as diversas possibilidades dentarsie viagens. A procura que adia 0 encontro €
um modo de prolongar a condicdo de estrangeiropnaicdo de liberdade, mas também de
solidao, pois segundo Kristeva: “O encontro equalio nomadismo” (1994, p. 18). Logo, a
partida de K € um meio de néo fixar raizes atra@afeto, de entregar-se a liberdade solitaria
dos viajantes. Ser um “desterrado”, como afirman&db Arenas, pode significar a auséncia de

um lar, mas também a presenca de outro: a estbradainho, a chegada, a partida.
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O siléncio, apontado por Caio F. como sendo umacdeacteristicas marcantes de sua
obra e do cinema de Resnais, evidencia-se na ndediatranhos estrangeiro® auséncia de
dialogos no texto bem como a auséncia da desaliedon passado comum entre K e o narrador
sdo marcas de um nao-dito que expdem o leitor aasie suposicdes. Além disso, o siléncio
também é resultante dos desencontros entre osnpgests, uma vez que, segundo Lea Masina,
“A barreira que separa e obstrui as trocas afetoeatamente € a mesma que transforma as
personagens em ndmades permanentes” (1998, p. Sif@)ciar, pois, representa a constante
busca pela possibilidade do didlogo, da comunicagée, se acontecesse, poderia revelar-se
in6cua, talvez decepcionante, ou simplesmente Bu@ér

Em carta a Maria Adelaide Amaral, de 29 de dezendlerd992, Caio Fernando Abreu
conta & amiga que havia terminado o texto paviiaon des Ecrivains Etrangenovela que se
chamava “O leopardo dos mares”, com o subtituldrancés de Journal d’'une ville sinistrée
Porém, na versao final do texto, tal subtitulor&tirado e o titulo modificado. A mencawide
sinistréeficou restrita ao corpo do texto, bem como a meragéLeopardo dos Mares. O apelido
dado ao narrador por K, como titulo da novela, esgmtaria a confirmacdo dos encontros e
desencontros das personagens, sem estabelecessiquihto a veracidade e a confiabilidade das
palavras do narrador. Ao optar por “Bem longe deidédad” como titulo do texto, o autor revela
a incerteza e a inconstancia das possibilidadesmdantro entre os dois viajantes, perspectiva que
“O leopardo dos mares” nao conferiria.

O narrador da novela segue viagem, pois a estraganpre aberta. Ao observarmos um
trem em marcha ou um avido no ar, apreendemos fpenfragmento de seu percurso, que pode
levar a inUmeras possibilidades e dire¢cdes. O pag@m segue viagem porque o movimento € o
preltdio do encontro, uma vez que ndo ha um fioateto em sua trajetéria. Ele aceita a partida
de K como algo inevitavel e coerente, continuandaoabusca. Em uma das anotacdes de K, ele
encontra a breve frase: “Aos caminhos, eu entregosso encontro” (ABREU, 2006a, p. 43). E
segue viagem, ainda esperando reencontra-lo. Ng &® narrador que se reencontra, agora sem
um destino definido:

L& fora, o vbo de um grande passaro quase totadnieanco, talvez uma gaivota, corta
minha imagem refletida na vidraca.

Desvio o rosto, ndo devo me deter tempo demais emsmréprios olhos. Aumento o
som da cancéo, olho para fora enquanto o trem rdisg@bre os trilhos. Preciso ficar
sempre atento. Ainda nao anoiteceu, e alguns diuearha castelos pelo caminho. (Op.
cit., p. 43)

Assim como o0s personagens de Resnais revelam-sen@seos ao viverem aventuras,

amorosas ou nhao, na condicdo de estrangeiros, sornagem de Caio também se reencontra
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CcOoNsigo mesmo ao prosseguir viagem rumo a novassl@ca novas descobertas. A auséncia de
um desfecho conclusivo no texto, e também no fild@monstra que a viagem, a estrada e a
historia estdo sempre abertas. Assim como o cangiatie ser linear, ou paralelo a outra historia,
também pode ser transversal, unindo viajantes a&rdéggde passagem, onde a duracdo pode ser

apenas uma metafora.

“Bem longe de Marienbad” ® ano passado em Marienbado obras transversais, ou
seja, que se encontram em diversas pontos. Assita omarrador de Caio F. encontra uma prova
da presenca de K no apartamento e uma explicagaoapsua partida (a anotacdo que revela a
busca pelo Leopardo dos Mares), o personagem éaillpetambém possui uma prova, segundo
ele, de seu encontro com a dissimulada personagienprietada por Delphine Seyrig: uma foto.
Nela, a mulher encontra-se naquele mesmo jardiegakido que poderia ser uma foto qualquer,
apreendida em um momento de desatencdo na presayden, a personagem nega mais uma vez
a realidade e a iminéncia da paixdo, dando proseegto ao processo de persuasao e
argumentacdo estabelecido por seu possivel amaneeitico Luiz Carlos Merten intitula seu
artigo referente a esta obra de Resnais de “Umarisisde persuasdo e também de tempo

perdido”.

Entre as muitas possibilidades de interpretacde® dmo passado em Marienhalda
uma em que o diretor Alain Resnais e 0 escritdeifista) Alain Robbe-Grillet estdo de
acordo: trata-se de uma histéria de persuasdo.ntHaspecto claro nessa interpretacéo:
quando Robbe-Grillet quer resumir o filme, o fampee do ponto-de-vista do homem
(Giorgio Albertazzi) que propde a mulher (Delphi®eyrig) um passado. Resnais vé o
filme como se esse passado fosse real e o homeempeshasse o papel de um
psicanalista, obrigando a mulher a assumir de woftassado que, por qualquer motivo,
recusa. “Foi nesse sentido que concebi a realizgB&snais). (MERTEN, 2004, p. 123)

Simulacro da relacdo duvidosa entre 0os personagameca de teatro apresentada no hotel
onde transcorre a acdo, ou a completa ausénciaedelae fornece uma pista de leitura para o
espectador, pois é encenada a discussdo de urmaagsall reproduz, de certo modo, a histéria do
filme. A peca termina com a unido dos amantes e @dmase: “Sou toda sua’. Esse desfecho,
indicado nos primeiros minutos de filme, revela;nomis tarde, a pertinéncia do processo
persuasivo estabelecido pelo personagem. Desse, mape parecia delirio ou invengdo passa a
ser verdade factual, mesmo com os dialogos e questientos abstratos de ambos. Frases como
“Mas vocé parece nao se lembrar” ou “Onde? Issoimorta.” tém como objetivo inserir o
leitor/espectador no labirinto verbal e amorosgpsto pelo filme, em que, concomitantemente a
busca por um final feliz, ha a fuga de um possdesdfecho, assim como na novela de Caio
Fernando Abreu. E tal incerteza de desfecho é pemlaopela estrutura do filme, e da novela, que
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nao permite que tenhamos confianca na verdadeiv@bjgas coisas devido a presenca de um
ponto de vista de narracdo predominante (a do lkdopdos Mares e a de X) e a suspensao da
temporalidade cronoldgica. Assim como ndo sabernaa historia entre o narrador de “Bem
longe de Marienbad” e K iniciou-se, ou melhaguando iniciou-se, todo o resto nos é
desconhecido, silenciado, imaginamos apenas, €ms/ 0 que ndo nos foi contado como
leitores e espectadores, de modo a completar@ihist, assim, fazermos parte dela influindo em
seu transcorrer, conforme afirma Robbe-Grillet ezateO ano passado em Marienha{...)
assim como o unico tempo que importa € o do filmanico ‘personagem’ importante € o
espectador; € em sgabecaque se desenvolve toda a historia, que € exatanmeaginadapor
ele” (ROBBE-GRILLET, 1969, p. 103).

Unindo a percep¢cdo de Robbe-Grillet a de Resnaim-3e que ambos descrevem seu
filme a partir da auséncia de uma contextualizagéworal e de um enredo episddico. Resnais

afirma que “‘Queria criar um mecanismo diferenteudiiizado no espetaculo tradicional, uma
espécie deontemplacaode ida e vinda em torno de um tema. Queria fazdilrde algo assim
como uma escultura, que se observa de um angylojsdde outro, uma escultura da qual nos
aproximamos e afastamos’ (Resnais)” (MERTEN, 2@04,24) Ao contemplar-se uma escultura,
nao se busca a sua historia anterior, 0 seu passad00s seus elementos estéticos, pertinentes a
sua caracterizagcdo como obra de arte somente. telddéncia, e a tradi¢cdo, especialmente na
literatura e no cinema, de buscar-se, ainda, uncetianortodoxo de verossimilhanca que seja
completamente compativel as realidades e situag@eas pelo publico cotidianamente, isto €,
de buscar uma aplicacédo da arte a vida. Contutlwis&o sO € externada ao ver-se desafiada a
partir da forma como é contada uma histéria, airpdeot estilo da obra em si, pois, mesmo em
filmes em que ha incontaveis e fantasticas perdgédompletamente incompativeis a realidade
factual mas descritas através do viés tradicioesde “incOmodo” ndo acontece. A coeréncia
interna, portanto, apenas € questionada quandaenbasubversdo das formas tradicionais de se
contar uma historia, as quais tém como elemeniasipais exatamente o tempo e 0 espago, 0S
aspectos transgredidos pelo roteiro e pela dirdedtarienbad Cada cena, cada tomada do filme
€ uma fotografia, muitas vezes desprovida de qealqgdo, caracterizada somente por sua
natureza contemplativa: os hospedes estaticos fgumete da mobilia, constituindo-se como
estatuas ornamentais do hotel, por exemplo. Delprgfge, entdo, uma nova caracterizagdo para
o cinema de Resnais: “(...) ele (Resnais) inventa acinema de filosofia, um cinema do
pensamento, coisa inteiramente nova na historizigema, inteiramente viva na histéria da
filosofia, constituindo com seus colaboradores issituiveis um casamento raro entre a filosofia
e o cinema.” (DELEUZE, 2005, p. 249-250)
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Deleuze afirma ainda que no filme ndo é possiwaitiicarmos o que é flash-back, e tal

7

quebra das nocdes temporais € uma das caractistac escritor, roteirista e diretor Alain

Robbe-Grillet.

Nele (Robbe-Grillet) nunca temos uma sucessdo @septes que passam, mas a
simultaneidade de um presente de passado, de senpeede presente, de um presente de
futuro, que tornam o tempo terrivel, inexplicav@l.encontro deD ano passado em
Marienbad, 0 acidente dé'immortelle a chave ddrans-Europ Expressa traicdo de
L’homme qui menbs trés presentes implicados sempre se retra@smentem, apagam,
substituem, recriam, bifurcam e retornam. E umaepzsh imagem-tempo, mas nao
vamos supor que ela suprima a narracao. E sime @ dpiem mais importante, ela confere
a narracdo um novo valor, ja que a abstrai de gaalggdo sucessiva, na medida em que
substitui por uma verdadeira imagem-tempo a imagewvimento. Entdo a narracdo vai
consistir em distribuir os diferentes presentedigsrsas personagens, de modo que cada
uma forme uma combinacao plausivel, possivel emesima, mas que todas em conjunto
sejam “incompossiveis”, e que o inexplicavel seja isso mesmo mantido, suscitado.
(op.cit, p. 124-125)

Portanto, mesmo que X nao faca parte do passado @e que o narrador de Caio F. nao

seja 0 Leopardo dos Mares buscado por K, € a idgede uma memdaria que une as personagens

em uma histéria comum.

Em O ano passado em Marienbadj X que conheceu A (portanto A ndo se lembra ou
mente), e € A quem néo conhece X (portanto X sarengu a engana). Finalmente, as
trés personagens correspondem aos trés preserfegentlis, mas de maneira a
“complicar” o inexplicavel em vez de o esclareder maneira a fazé-lo existir em vez de
suprimi-lo: o que X vive em um presente de passAddye em um presente de futuro,
de modo que a diferenca segrega ou supde um prasepresente (o terceiro, o marido),
todos implicados uns nos outros. (op. cit, p. 128}1

Robbe-Grillet, ao discutir sua obra, destaca somentempo diegético erarienbad

afirmando que ndo ha outro tempo ou outro espagm alaquele apresentado em 1h30min de

pelicula. Somente este tempo e este espaco quetampe que podem ter alguma relagcédo de

sentido.

O ano passado em Marienhggbr causa de seu titulo, por causa também das ojoe
Alain Resnais tinha antes realizado, foi inicialteeinterpretado como uma dessas
variacdes psicolégicas sobre o amor perdido, oezsaento, a lembranca. As perguntas
que eram feitas mais facilmente eram: esse homessa&mulher se encontraram de fato,
amaram-se o0 ano passado em Marienbad? A jovem ndadee se lembra de tudo e
apenas faz de conta que néo reconhece o belogstaEhOu de fato ela se esqueceu de
tudo que se passou entre eles? etc. E precisoafizevisas claramente: essas perguntas
ndo tém sentido algum. O universo no qual se deketodo o filme é, de maneira
caracteristica, o de um presente eterno que torpassivel qualquer recurso a memodria.
E um mundo sem passado que se basta a si mesmdadnstante e que se apaga
gradativamente. (ROBBE-GRILLET, 1969, p. 102)
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Mesmo que o filme, enquanto obra, desenvolva-seuenpresente eterno, como uma
fotografia que representa unicamente 0 momentowarfaj concebida, a progressao tematica de
Marienbadsé ocorre devido a possibilidade de construcadande memoria, de um passado. A
guestdo nao é descobrir se este passado é realagle®®o, mas em gque consiste a sua aceitacao
ou a sua recusa. E a recusa de A a uma histoga@rrolonga-se por praticamente todo o filme,
como naturalmente recusamos aquilo que nos causacdmento ou estranhamento, mas a
aceitacdo dessa memoria ao final, a resposta afiiana pergunta “Nés ja ndo nos conhecemos
antes?”, reflete 0 movimento intrinseco a relagéigpublico com a arte. Assim como A rejeita 0
passado proposto por X, também temos tendéncizuaaeou rejeitar o que € novo simplesmente
por ndo conhecé-lo, até que ele nos seduz de maodp somente o0 aceitamos, mas gostamos
de aprecia-lo, e acabamos nos acostumando conitélex novo tornar-se histéria, tradicdo, e
outro convite passar a nos seduzir. Desse modoekaaa historia que X lhe propde, pois recusa-
la é ignorar uma necessidade de renovacéo, € iggueanada permanece inalterado até o fim. O
“sim” de A é a afirmacédo e a aceitacdo dos novesgupostos artisticos preconizados pela
nouvelle vague pelo cine-roman,0s quais colocam a literatura e 0 cinema em ummoes
caminho, com passado, presente e futuro comunssfeéaho d€ ano passado em Marienbad
o reflexo da concretizacdo de ideias inovadorapauma na arte nos anos 1950 e 1960.

A solucdo para a equagdo que envolve X, A, K e goata incognita (o narrador de
“Bem longe de Marienbad”) € encontrada ao adicimoar tais elementos a cancédo francesa
mencionada no texto de Caio F., a qual funcionaccama chave de leitura, como a soma e a

unido das obras.

4.4 A trilha sonora do filme e da novela

A cancdo “Marienbad®, composta por Francois Wertheimer e pela famosdoca
francesa Barbara, e que esta presente no Hesdmuve de 1973, retrata uma histéria de amor
interrompida pelo passar do tempo. A situacdo daguelos versos € uma lembranca do eu-lirico

e ambienta-se em um castelo com jardins, arabesestatuas, em Marienbad.

Marienbad

Sur le grand bassin du chateau de l'idole,
Un grand cygne noir portant rubis au col,
Dessinait sur I'eau de folles arabesques,

*® Disponivel em http://www.vagalume.com.br/barbaraiewad.html
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Les gargouilles pleuraient de leurs rires grotesgque
Un Apollon solaire de porphyre et d'ébéne,
Attendait Pygmalion, assis au pied d'un chéne,

Je me souviens de vous,
Et de vos yeux de jade,
La-bas, a Marienbad,
La-bas, a Marienbad,
Mais ou donc étes-vous ?
Ou sont vos yeux de jade,
Si loin de Marienbad,

Si loin de Marienbad,

Je portais, en ces temps, I'étole d'engoulevent,
Qui chantait au soleil et dansaient dans les temps,
Vous aviez les allures d'un dieu de lune inca,

En ces fievres, en ces lieux, en ces époques-Ia,
Et moi, pauvre vestale, au vent de vos envies,

Au cceur de vos dédales, je n'étais qu'Ophélie,

Je me souviens de vous,
Du temps de ces aubades,
La-bas, a Marienbad,
La-bas, a Marienbad,

Mais ou donc étes-vous ?
Vous chantez vos aubades,
Si loin de Marienbad,

Bien loin de Marienbad,

C'était un grand chateau, au parc lourd et sombre,
Tout propice aux esprits qui habitent les ombres,
Et les sorciers, je crois, y battaient leur sabbat,
Quels curieux sacrifices, en ces temps-Ia,

J'étais un peu sauvage, tu me voulais caline,
J'étais un peu sorciére, tu voulais Mélusine,

Je me souviens de toi

De tes soupirs malades,
La-bas, a Marienbad,

A Marienbad,

Mais ou donc étes-vous ?
Ou sont vos yeux de jade,
Si loin de Marienbad,
Bien loin de Marienbad,

Mais si vous m'appeliez, un de ces temps prochains,
Pour parler un instant aux croix de nos chemins,

J'ai changé, sachez-le, mais je suis comme avant,
Comme me font, me laissent, et me défont les temps,
J'ai gardé prés de moi I'étole d'engoulevent,

Les grands gants de soie noire et I'anneau de diama

Je serai a votre heure,

Au grand chéateau de jade,
Au coeur de vos dédales,
La-bas a Marienbad,

Nous danserons encore
Dans ces folles parades,
L'ceil dans tes yeux de jade,
La-bas, a Marienbad,



Avec tes yeux de jade,
Nous danserons encore,
La-bas, a Marienbad,
La-bas, a Marienbad,
Mais me reviendras-tu ?
Au grand chateau de jade,
A Marienbad®

A separacéao vivida pelas personagens da cancaoesma vivida pelas personagens de
“Bem longe de Marienbad”, de Caio Fernando Abreuyr@prio titulo da novela € um trecho da
mausica, “Bien loin de Marienbad”, o que demonst@no afirmou o proprio autor do texto, a
homenagem aos versos de Barbara e F. Wertheimedi@ago entre as obras. Além disso, a

indicacdo a cancao consta no desfecho da narrativa.

Depois que o trem dobra a primeira curva e me siotopletamente a vontade, abro o
envelope que trouxe comigo. Dentro, numa folha a@parrancada de um bloco, igual
aquela outra, K copiou algumas linhas que parecensog de uma cancéo francesa que
conhecgo muito bem. Tao bem e ha tanto tempo qgeaato leio, todo o resto me volta a
memoria, e cantarolo com facilidade:
Je me souviens de vous,
Et de vos yeux de jade,
La-bas, a Marienbad,
La-bas, a Marienbad,
Mais ou donc étes-vous ?
Ou sont vos yeux de jade,
Si loin de Marienbad,
Si loin de Marienbad.

(ABRERDO6a, p. 42-43)

*' Tradugdo da cancadarienbad Sobre o grande lago do castelo do idolo/ Um graisie negro, usando rubis no
pescoco/ desenha sobre a agua loucos arabescgsi@Sahoram seus risos grotescos/ Um Apolo s@arddfiro e
ébano espera/ Pigmaledo, sentado ao pé de unihwdriza me lembro de vocé/ e de seus olhos de ja@leém
Marienbad/ L4, em Marienbad/ Mas, entédo, ondewexta?/ Onde estdo seus olhos de jade,/ Tao lonedenbad/
Tao longe de Marienbad/ Eu usava, naquele tempa, estola de plumas/ de um passaro que cantaval @ so
dancava no tempo/ Vocé tinha a aparéncia de umideada lua/ Naquelas exaltacdes, naqueles lugaagselas
épocas/ E eu, pobre vestal, a disposicao de smades/No coracdo de seus labirintos, eu era apema®félia/ Eu
me lembro de vocé/ Do tempo dos alvoreceres/ La,Marienbad/ La, em Marienbad/ Mas, entdo, onde esta
vocé?/Onde vocé canta seus alvoreceres?/ Tao denyrienbad./Bem longe de Marienbad/ Era um graadtelo,
em um jardim soturno e sombrio/ Muito propicio &spiritos que habitam as sombras/ E as bruxastesn ali
celebravam seus rituais/ Que curiosos sacrificiaguele tempo,/ Eu era um pouco indomavel, voegiague eu
fosse dacil/ Eu era um pouco feiticeira, vocé quenie eu fosse Melusine/ Eu me lembro de ti/ Dos seispiros
enfermos/ L&, em Marienbad/ Em Marienbad/ Mas,erifide estd vocé?/ Onde estdo seus olhos de JEgteRinge

de Marienbad,/ Bem longe de Marienbad/ Mas se woe&hamar, em um tempo futuro,/ em um lugar ondsa®m
caminhos se cruzem, para conversar um instantele Figbendo, eu mudei, porém eu sou como antes/e3mmn
jeito que me fez, me tornou, e me desfez o tempafdd, junto a mim, a estola de plumas/ As grahdes de seda
negra e o anel de diamante./ Irei ao seu encoltva@rande castelo de jade/ No coracdo de seuintalki L4, em
Marienbad, n6s dancaremos ainda/ loucas dancaah@hos teus olhos de jade,/ La, em Marienbad/ teosolhos
de jade/ N6s dancaremos ainda,/ La, em Marienhad,Marienbad,/ Mas tu regressaras para mim/ Nmadg
castelo de jade,/ Em Marienbad.
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Na mesma folha de papel, com o trecho da canciasa “Aos caminhos, eu entrego o
Nnosso encontro” d4 esperanca e animo ao narradsu&iperegrinacdo por um reencontro com K.
A estrofe da musica transcrita na novela tambémessgp a procura de K pelo narrador e a sua
necessidade de encontra-lo mesmo sem saber ondst&l€®s olhos de jade referidos nos versos
revelam-se também pertencentes ao proprio narrador.
Afasto o rosto do vidro da janela do trem que cpet® meio dos campos até conseguir
ver minha imagem refletida. Embora as formas sejagaes, trémulas, mais diluidas
ainda pela luz do crepusculo que tomba, posso eesrdois olhos flutuando no espaco.

E apesar das sombras sinuosas que se dobram defds) feito enguias num aquario
pequeno demais, confirmo que sdo muito verdes. Ganfiossem de jade. (op.cit., p.43)

Além da mencéo aos “olhos de jade”, a ultima frdsdexto de Caio F. faz referéncia a
presenca de castelos, como na cancao, reforcaposstbilidade de reencontro em um tempo
futuro, em que os caminhos das personagens possamuzar. “Desvio 0 rosto, ndo devo me
deter tempo demais em meus préprios olhos. Aunestum da cancao, olho para fora enquanto
o trem dispara sobre os trilhos. Preciso ficar semapento. Ainda ndao anoiteceu, e alguns dizem
gue ha castelos pelo caminho.” (Op. @t.43)

A cancao, no texto, é o elemento que une o pasegutesente e o futuro das personagens.
E ela que enfatiza a histéria comum entre K e ocadar, apontando uma perspectiva através da
incerteza do tempo ainda por vir. O tempo, cronolbg psicolégico, também por sua auséncia, €
um dos temas centrais do texto. “O tempo dos abeves”, mencionado nos versos de Barbara e
caracterizado por um periodo de paixdo e de judentcede espaco ao tempo do regresso, do
amadurecimento, pois as personagens sao o quepo tietas fez. Assim como a personagem do
filme O ano passado em Marienbdd o seu “sim” para a aceitacdo de um passaduoleta de
um futuro, a cangdo e a novela fazem o mesmo,lt@sda em seus desfechos a crenga no
encontro.

“Marienbad” € uma chave de leitura para a novetas acrescenta reflexdes para que
compreendamos as relacdes textuais e a relac@asnprersonagens. Caio Fernando Abreu € um
autor que costuma fornecer uma série de indicagxtes- literarias que contribuem néo sé para a
apreensdo das obras em toda a sua complexidadéamiadm para o enriquecimento cultural e
humano do leitor que seguir suas pistas. Aindaargdon direciona-nos ao universo classico e
mitologico europeu através da mencao a lenda dedihel, metade mulher e metade serpente em
algumas representagfes, ou metade sereia, em;@grgdrgulas da arquitetura gotica francesa e
a mitologia greco-romana, a partir das imagens @®IA de Pigmaledo e das vestais.
Completando o quadro de referéncias, ha a men€#élia, personagem shakespeariana, perdida

nos labirintos do amor e da loucura. O autor dispgiebém através da musica citada, a qual nos
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remete a outras indicacdes, de um vasto refereagialral em sua obra, que engloba desde os
classicos a cultura popular, desde o inusitadougaricomum, e tal ecletismo é uma das
principais caracteristicas da obra de Caio F.

Chegando a terceira Marienbad, a de Resnais eeRBhlet, percebemos que € a mesma
descrita na cancdo. Temos a mesma ambiéncia, OQTESTario em que ocorrem as paixdes: um
castelo ornamentado por jardins e estatuas de edéibsico e gotico. Os versos descrevem
fidedignamente o cenario em que se desenvolvemamgos e desencontros entre X e A. Além

disso, a mencéo ao figurino elegante e a loucamtadmagoricas dancas completa o contexto

comum entre as obras.

Figura 4:C'était un grand chateau, au parc lourd et soniber
(Era um grande castelo, em um jardim soturno e sojib

*> Fonte Figura 10nttp://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://wwahisonic.com/Marienbad.jpg&imgrefurl

%0 clipe da musica “The end”, da banda inglesa,Bar uma homenagem & estéticadano passado em
Marienbad
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Figura 5:Je portais, en ces temps, I'étole d'engoulevent,
Qui chantait au soleil et dansaient dans les temp,
(Eu usava, nagquele tempo, uma estola de plumas
de um péssaro que cantava ao sol e dancava no)#mpo

Figura 6:La-bas a Marienbad, Nous danserons encore
(L&, em Marienbad, nés dancaremos aiftda)

Os personagens do filme, X e A, poderiam ser osopagens inspiradores da cancéo, ou
inversamente, a cancdo poderia ser a trilha soromausica-tema da historia labirintica da
pelicula. Porém, o eu-lirico da cangédo é feminongue destoa da abordagem dada ao romance
por O ano passado em Marienbasm que é a personagem masculina que busca o néencom
a amante e tenta seduzi-la e convencé-la de seu &mda assim, ha o mesmo paradoxo nas
duas obras: o encontro ocorreu em Marienbad ouredekksbad?, a acdo do filme se passa em

Marienbad ou em Frederiksbad?, o reencontro nadcancorrera la, em Marienbad, ou bem

3 Fonte Figura 11http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://wwahisonic.com/DelphineSeyrig.jpg&imgrefurl

% Fonte Figura 12http://analiseindiscreta.files.wordpress.com/20%M@arienbad-1.jpg

98



longe de Marienbad? A incerteza da localizacédo igdicg e espacial reflete a incerteza da
localizacéo psicoldgica, afetiva das personagesssmacomo no texto de Caio Fernando Abreu. O
narrador da novela parte sem rumo certo, como Aaocscbre qual caminho seguir e o eu-lirico
da cancéo questiona “La, em Marienbad/ Tao long&ladeenbad/ Bem longe de Marienbad”.
Desse modo, as estruturas labirinticas da narratleafiime e da cancdo desorganizam a
percepcéao do leitor/espectador/ouvinte ao reprodszconflitos subjetivos de seus protagonistas.
O publico vé-se, como as personagens, em buscanaeasolucdo, de uma saida, que também se

apresenta em forma oscilacao.

A selecéo do trecho da cancédo por Caio FernandeuAtara intitular seu texto demonstra
uma perspectiva que distancia o encontro das pegeos. “Bem longe de Marienbad” expressa o
gudo distantes K e o0 narrador estdo um do outrgudm longinqua pode estar a chegada ao
paraiso, a Marienbad. Em uma narrativa de tant#lezas, a escolha do titulo da cancdo muda a
direcdo da interpretacdo. “L4, em Marienbad” (“laska Marienbad”), por exemplo, sugeriria
uma possibilidade de reencontro muito mais efetiwais proxima. No entanto, o desfecho da
novela revela-nos a tranquilidade perante a inzarsentida pelo narrador, 0 que ameniza, sendo
apaga, a ideia dada pelo titulo, o qual passa eesemar, entdo, uma voz dissonante a da
personagem, por ter como improvavel a chegada @&M=d, ou seja, a real possibilidade de
encontro. Embora o titulo do texto dé o toque dédade a perspectiva romantica e sonhadora do
narrador, é a voz deste a preponderante no textque prevalece para a andlise da obra. A voz
realista, que intitula as palavras do amante d& Iinginqua tal como a possibilidade de encontro

gue descreve e surge como mais uma indagacao eratorasfera de incertezas.

A resposta, por sua vez, para a pergunta que ranaecancdo de Barbara, “Mas tu
regressaras para mim/ No grande castelo de jaddMaianbad?”, é dada pelo filme de Resnais e
Robbe-Grillet, “Onde? Isso ndo importa”, e sublineate justificada pela novela de Caio F., “Aos
caminhos, eu entrego 0 nosso encontro”. O fatosdeéa obras imiscuirem-se demonstra, como
afirma Robert Stam ao explicar a unido artisticaR#snais e Robbe-Grillet, a presenca de
sensibilidades e estéticas irmas. A literatura,imeroa e a musica complementam-se para a
compreensao das peculiaridades das obras, asrgt@izam o reencontro como tema central de
seus enredos, mas também o reencontro metaficcionaéencontro destas trés artes, em

Marienbad.

Marienbad. Pequena cidade da Republica Tchecataeg¢ montanhas, castelos e jardins
suntuosos. Lugar de encontros, desencontros eorens. Local para viver e imaginar o amor.
Ironicamente ideal e imaginario. Cenério da literat da musica, do cinema, de todas as artes.
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Pasargada europeia capaz de unir artistas geayreite afastados e seduzir o publico através do

mistério de deixar-se levar pela estrada e petéarras

4.5Fin

A novela de Caio Fernando Abreu, o filme de AlagsRais e o roteiro de Alain Robbe-
Grillet unem-se a partir das perspectivas de apiiers que Seus personagens apresentam,
vigjantes em lugares estranhos, lugares essestoeste modo repetitivo e sinistro. Mas tais
textos unem-se, principalmente, pela atmosferacanérincerta presente nas obras e que também
se concretiza pelas descricbes dos ambientes eeldgées amorosas buscadas incessantemente
através de estilos labirinticos e desorganizadéremuvelle vaguele Resnais e cine-romande
Robbe-Grillet romancearam o cinema do mesmo mo&ooqtexto de Caio poderia transpor-se
para a tela, um pouco anacronicamente, como unfiba®em preto-e-branco deuvelle vague
francesa, embalado pela cancdo de Barbara e Fh&lfedr. Assim, o dialogo transartistico
revela-se possivel e proficuo tanto através dalue@o da linguagem filmica operado pela
vanguarda francesa, nesse caso, quanto pela réwodac linguagem literaria que estabelece

relacdes de reciprocidade com o cinema e a musigecarporar essas outras tradi¢cdes artisticas.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Caio F., em suas cartas, confirma a ideia de Mirstd.uhan de que nossos processos
cognitivos alteram-se com o advento de um nmedliumque exerce algum tipo de hegemonia,
como foi, e talvez ainda seja, o caso do cinemdlefRfelo sobre uma decep¢do amorosa, 0
escritor gaucho afirma: “Assisto como a um filmelersd por acaso sou personagem” (ABREU,
2002, p. 155). Ainda, em outra correspondénciaglaesentir-se “personagem de um filme
chamadoCriaturas que o mundo esquecep. 230). A melancolia de alguns depoimentos
encontra um contraponto no otimismo e na serenidadelltimos anos de vida do autor, que
tentou passar a ver a vida “como um musical dos 808 ou uma comédia roméantica dos anos
50 e 60:

Quanto ao meu fim, repito, sempre acreditei tappy endnum beijo de Doris Day e Rock Hudson, uma passage

serena, suave, como um solo de¥ax.

Assim como 0 cinema, muitas vezes, exercia 0 pdpelelemento organizador da
subjetividade de Caio Fernando Abreu, no sentidajui#a-lo a compreender melhor a vida de um
modo geral, também teve tal funcdo organizadoralgomas obras do autor, que se inspirou em
classicos do cinema para escrever “Aqueles doiBeen longe de Marienbad”. Se a relacao entre
Infamia e o conto deMorangos Mofadogpermite que pensemos em uma adaptacao literaria de
uma estrutura filmica, devido principalmente asedaancas tematicas entre o filme e o texto, tal
processo nao pode ser aplicado a composi¢cdo dédandeEstranhos estrangeirosBem longe
de Marienbad”, como o proprio autor afirma, € uroenbnagem a cancdo de Barbara; contudo,
demonstra uma “estética irma” a de Alain Resnaldagn Robbe-Grillet enO ano passado em
Marienbad caracteristica que pode ter sido intencionalmeatabuida ou concebida
naturalmente, em razao do aprec¢o de Caio a oliResieais.

Os reflexos do cinema na obra de Caio, nessexdsis, podem ser sintetizados como: a)
a realizacdo de uma adaptacao literaria de um fiésie concebido a partir de uma peca teatral,
de modo que, mais que receber uma homendgéimia concede o mote para “Aqueles dois”; b)
o didlogo da estrutura narrativa entre a novelanfBenge de Marienbad” e o film® ano

** Depoimento retirado do filme CAIO F. do Programaisiaal de DST e Aids do Ministério da Satde.
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passado em Marienbadima vez que ambos se utilizam da fragmentacaerdpd e das acdes
para propor uma nova forma de se contar uma hasbdri pelo contrario, de omitir uma histéria, a
fim de que cada leitor/espectador construa o passau futuro das personagens, as quais estao
aparentemente distantes de um desfecho convencional

E importante relembrar que ambos os filmes estabelerelacdes dialdgicas com a
literatura em sua concepcao. William Wyler, direteinfamia, adaptou duas vezes para as telas a
peca de Lillian Hellman; e Alain Resnais, embora tgiha adaptado propriameAténvencéo de
Morel, por ver neste processo elementos que talvez dapsem os atributos da obra adaptada e
diminuissem a importancia da adaptacao, revelaadivro de Adolfo Bioy Casares o mote para
seu filme. Assim, mesmo que tais didlogos nao fossgplorados tedrica e criticamente, para
seus autores a ligacao entre as artes semprafaiehatural para o processo criativo.

“Aqueles dois”,Infamia, “Bem longe de Marienbad” ® ano passado em Marienbado
obras que se retomam e se bifurcam, conforme RGbliet e Gilles Deleuze afirmaram ao
identificar as novas propostas dauvelle vaguematerializadas no filme de Resnais e Robbe-
Grillet. Aléem disso, sdo exemplos do imbricamento discursos presente nas manifestacdes
artisticas, o que faz com que se situem nos lisides artes ao quebrarem as fronteiras da
unidade e da coesdo de cada uma das areas. $eeadél Wyler caracteriza-se ainda por uma
estética da representacdo, mesmo contendo umacamwmvamatica, e o filme de Resnais pela
literariedade assumida como perspectiva estéisa,demonstra o repertorio cinematografico de

Caio Fernando Abreu, eclético ao apreciar a tradéca vanguarda.

(...) talvez seja interessante lembrar que a coadaglistingdo historiografica e estilistica
entre 0 cinema de arte europeu e o cinema claasiaicano ndo deixa de refletir, no
fundo, a relagdo literatura-cinema: se aquele primé fragmentado, imprevisivel e
aberto, € porque o seu modelo genericamente falaedwpre foi o das vanguardas
literarias que fizeram a cara do nosso século,as@que, se este segundo é linear,
redundante e fechado, é porque o seu modelo contisendo, por muito tempo e talvez
até hoje, o romance estruturalmente tradicionalsézsilos passados. (BRITO, 2006, p.
139)

No entanto, parece exagero afirmar, por exempleJrfamia seja um filme “redundante”

e “fechado”, mesmo que estruturalmente, pois se abdialogo com a literatura e evidencia uma
discusséo vista como tabu durante muito tempo, dEnmessaltar a importancia de se dizer ndo ao
conservadorismo social.

A partir de sua paixao pelo cinema que, assim cemoAqueles dois”, parece representar
para o autor em alguns momentos uma Pasargadaltermaativa e uma resisténcia a burocracia,
a soliddo, a realidade desagradavel de ver-selserite a deriva, Caio Fernando Abreu cria em
sua obra “uma nova maneira de cozinhar”, uma ncuaeima de escrever. Através da insercao do
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cinema na narrativa — seja por meio de mencodmadie artistas, da utilizacdo de temas comuns
as duas areas ou da apropriacdo da estruturadilpai@ o texto literario — o escritor fundou um
estilo e obteve reconhecimento da critica e doipmbb que fez com que muitas de suas obras
fossem transpostas para as telas. O texto tornouaggem; a imagem, texto. Literatura e cinema
seguem a se complementar a fim de enriquecer @xontultural e artistico, mas sobretudo a
subjetividade e a criticidade daqueles que os &ree que sempre acreditam na possibilidade de

chegar a sua Marienbad ao lerem um livro ou astassn a um filme.
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