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~ LITERATURA E CINEMA NA SALA DE AULA:
UMA ANALISE DA TRADUCAO CINEMATOGRAFICA DE “O CORTICO”

Marciano Lopes e Silva

O CINEMA E A LITERATURA NA ESCOLA

Nada como o 6cio de um bom bate-papo. Ha poucos dias, um amigo
observava a incrivel velocidade com que a ficgao cientifica tem se tornado realidade. E
o incrivel é que muitos de nés nem percebemos o fantastico dessas transformagdes
em nossas vidas, pois encaramos o continuo surgimento de novos produtos e
tecnologias como algo natural. Se essas coisas as vezes espantam a nés que ja
passamos da balzaquiana idade, o0 mesmo ndo acontece com as criangas e 0s
adolescentes. Para eles, o que deve causar espanto — mesmo que de modo
inconsciente — é outra coisa: a imensa auséncia de toda essa variedade de canais,

cédigos e linguagens no espacgo da escola.

E certo que desde os anos 60 ha um esforgo sempre maior no sentido de
democratizar a escola e coloca-la em sintonia com a sociedade. No entanto, a
continua pauperizagdo e massificacdo do ensino tem dificultado em grande escala o
sucesso de tantas tentativas de renovacdo. Entre os varios obstaculos, a falta de
recursos materiais talvez seja um dos menos dificeis de ser transposto. Embora as
bibliotecas continuem deficitarias, normalmente encontram-se nas escolas alguns
aparelhos resultantes do avango tecnoldgico que potencializam a pratica educativa
com outros textos além de livros, jornais e revistas. O aparelho de som, a televisdo e o
DVD sao exemplos mais comuns, posto que a presenca do computador € bem mais
recente e bem menos disseminada. Mesmo assim, espanta o quéo pouco se trabalha
com o cinema e a pobreza na sua abordagem quando isso é feito — principalmente se

considerarmos a pratica dos professores de literatura e de educacgao artistica.

E claro que poderia fazer a mesma observag&o acima com respeito ao uso da

musica, do video-clip, das histérias em quadrinhos e dos reclames que circulam em
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revistas ou mesmo em out-doors, embora a musica e os reclames sejam utilizados
com mais frequéncia (creio) em aulas de literatura e de lingua portuguesa. Opto por
privilegiar a arte do cinema por ser a mais rica e complexa de todas, envolvendo
inumeros codigos e linguagens — o que a torna um excelente recurso para o trabalho
nas aulas de lingua e literatura de modo a alcangar um dominio mais amplo e atual

dos meios de comunicacao e expressao.

Outro importante aspecto que favorece o uso do cinema em sala de aula é o
fato de ser uma linguagem com a qual os alunos estdo familiarizados, gragas
principalmente a TV. Isso possibilita ao professor utiliza-lo de modo a romper com os
filtros afetivos que geram a repulsa a determinados aspectos da cultura em que estao
inseridos. Como é de conhecimento no meio escolar, € comum o professor utilizar um
filme com o fim de romper a resisténcia dos alunos para o trabalho e para a reflexao
de conteldos programaticos. A maior materialidade da linguagem cinematografica,
devido principalmente a imagem, possibilita ao aluno uma mais facil compreensao de
conceitos, habitos, costumes e fatos historica e culturalmente distantes no espago e no

tempo, driblando, desse modo, a natural dificuldade de abstracao.

Mas apesar dos esforgcos dos professores em acertar o passo com o mundo
moderno através da utilizagdo do cinema em sala de aula, a falta de preparo tedrico e
pratico para essa tarefa tem geralmente resultado em experiéncias frustradas ou com
resultados muito aquém daqueles potencializados pelo seu uso — conforme revela a
leitura da tese de doutorado de Cristina Buzzo. Nela, a pesquisadora procura
determinar quais s&o as metodologias empregadas para o uso do cinema em sala de
aula, pois compreende ser “importante examinar como o educador constitui sua
atuacao de pesquisador, quais os indicios e dados sobre os quais baseia sua analise e
funda suas tentativas e inovagbes” (BUZZO, 1995, p. 124).

Apdés a analise dos dados coletados, Cristina Buzzo constata um uso
equivocado do cinema em sala de aula, o que se deve, principalmente, ao
desconhecimento e a desconsideracdo das especificidades da sua linguagem e da
dimensao estética quando obra ficcional. De modo geral, “o professor vé o cinema
como material didatico em forma de imagens, confiando na realidade aparente dos
acontecimentos filmados; ou o filme ilustra aquilo que foi longamente falado em sala
de aula, ou permite ao professor suprimir sua fala” (BUZZO, 1995, p. 101). Ha, em
geral, uma ingenuidade na percepgao que o professor tem do filme, pois muitas vezes

esquece que 0 cinema €& uma representacao da realidade e que o “olhar” da caAmera
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nao € neutro, ou seja, as imagens que se encontram no filme nao sao reproducdes
objetivas do mundo. Por outro lado, ele apresenta, com frequéncia, um envolvimento
afetivo com o herdi e a trama, o que resulta numa recepcao passional incapaz de
realizar uma analise objetiva do discurso cinematografico. No balango final, constata-
se que o filme se transforma em pretexto para o trato de questdes extrinsecas a ele,
atendendo a usos que variam desde finalidades moralizantes até aquelas ilustrativas
e/ou informativas. Conclusdo que n&o deve causar estranheza, pois a
desconsideragdo do aspecto estético da obra ja € problema antigo tanto no debate
sobre a fungado e a natureza da literatura quanto no uso do texto literario em sala de
aula. O comentario abaixo sobre 0 mal entendido do que seja um “tedrico do cinema”
lembra as polémicas sobre o0 que seria um “tedrico da literatura” no inicio do século
passado, quando os formalistas e os new critics combateram as correntes criticas
oriundas do século XIX, que privilegiavam aspectos extrinsecos ao texto literario (tais

como a critica socioldgica, biografica, psicoldgica, historicista ou filologica):

O que, na maioria das vezes, se denominou um “tedrico do cinema”, € uma
espécie de maestro idealmente ligado a um saber enciclopédico e a uma
formacao metodoldégica quase universal: considera-se que ele conhece os
principais filmes realizados em todo o mundo desde 1895, assim como o
essencial quanto as suas filiagdes (sendo, portanto, um historiador); e assim
também, evidentemente, ele é obrigado a unir um minimo de nog¢des quanto
as circunstancias econdmicas de sua produgdo (sendo, entdo, um
economista); esforga-se igualmente por precisar em que e de que maneira
um filme é uma obra de arte (ei-lo agora como esteta), sem abster-se de
encara-lo como uma espécie de discurso (desta vez, ele é semiblogo);
muitas vezes prende-se, além do mais, a copiosas observagdes sobre os
fatos psicolégicos, psicanaliticos, sociais, politicos, ideolégicos aos quais
fazem alusdo filmes particulares e nos quais destacam seu proprio
conteudo: para tanto, nada menos do que um saber antropoldgico total é
virtualmente requerido (METZ, 1980, p. 8).

Assim como ¢é licito ao critico ou ao socidlogo privilegiar os aspectos sociais
da trama ou os problemas pertinentes a produgao e circulagado do texto, também é
licito ao professor privilegiar o aspecto que mais lhe interesse (o social, o histérico, o
geografico, o biologico etc.). Nao ha porque condenar um professor de histéria — ou

mesmo de literatura — que utilize filmes ficcionais como subsidio para sua aula. Utilizar
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Danton, o processo da revolugédo para estudar a Revolugédo Francesa; A misséo para
estudar a catequizagado e o exterminio indigena no periodo colonial; ou o Nome da
Rosa para familiarizar o aluno com a vida na ldade Média e no periodo da Santa
Inquisi¢cao é um procedimento valido, desde que o professor nao esqueca de que esta
utilizando como fonte de conhecimento uma obra que é ficcional e artistica.
Desconsiderar as particularidades da linguagem cinematografica leva ao equivoco de
tomar as imagens como idénticas ao “real”’ e, por conseguinte, tomar as narrativas
como objetivas e “verdadeiras”. E licito que o professor privilegie na sua analise os
personagens e 0s aspectos histéricos da trama, mas deve lembrar os alunos que os
personagens sao ficcionais (mesmo quando remetem a pessoas que existem ou
existiram), sendo construidos por um ponto de vista que nunca é imparcial e objetivo.
Além do mais, seria muito frustrante para o aluno projetar um filme de ficgdo para
depois trata-lo como um documentario jornalistico ou um bau de variedades onde se
pode pingar qualquer objeto e toma-lo isoladamente em prejuizo dos restantes. A
mesma critica € valida para o seu uso como recurso ilustrativo na disciplina de
literatura. Ao comentar a pequena frequéncia de adaptacdes de obras literarias entre
os titulos citados, Cristina Buzzo (1995, p. 142) afirma que “ha indicacbes de uso de
adaptacbes cinematograficas de obras literarias, escolhidas para o vestibular, como
forma de ampliar a discusséao dos livros, mas também como substituto deles, na forma
de resumo audio-visual’.

Perante essa realidade, € necessario tecermos esforcos para muda-la.
Pensando nisso, a presente proposta visa conciliar diferentes e geralmente
contraditérias aspiragdes: o ensino da literatura e/ou da histéria literaria, por um lado; a
leitura e o estudo das obras exigidas pelo vestibular, por outro. Em suma, ela é voltada
para os professores de literatura, mas nao sera em vao a sua leitura por professores
de outras areas (principalmente as de sociologia, educacéao artistica e histéria), visto
que o bom uso do cinema em sala de aula requer, conforme vimos, conhecimentos
basicos de teoria da narrativa e de teoria do cinema, além de conhecimentos gerais e

um saber antropoldgico.

EM BUSCA DE UMA METODOLOGIA

Em um primeiro momento talvez assuste a ideia de estudar a literatura e o

cinema comparativamente, visto que os professores, com rarissimas excegoes, nao
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possuem formagao tedrica sobre o segundo. No entanto, essa dificuldade é muito mais
aparente do que real. Aquele professor de literatura que tiver um bom dominio sobre a
teoria da narrativa provavelmente nao encontrara muitas dificuldades para por em
pratica a proposta. E para compreendé-la, € bom comegarmos discutindo a dimensao
dos termos literatura e cinema, pois ambos apresentam diversas significa¢cdes e usos,
0 que contribui ndo somente para possiveis confusdes como para o estabelecimento
de uma atitude de descrenga na abordagem comparativa entre ambos.

Tanto um como o outro termo podem designar, num sentido amplo, n&o
apenas a obra como também o seu sistema de producéo, circulacéo e recepcao. Essa
€ a opinido de Antonio Candido (1981, p. 23 a 25) quando considera a literatura como
“‘um sistema de obras ligadas por denominadores comuns” em que se distinguem
elementos intrinsecos (lingua, temas, imagens) e elementos extrinsecos de natureza
social e psiquica. O mesmo acontece com o cinema, pois o filme se inscreve em um
sistema no qual ha inumeros outros elementos que interferem na sua elaboragéo e na
sua recepgao pelo publico. Muito mais do que acontece com a obra literaria, o sucesso
ou o fracasso do projeto artistico do cineasta depende de uma equipe de profissionais,
das condigdes financeiras e técnicas da producao e das condi¢cbes e expectativas do
mercado.

Tais consideragdes — importantes para uma compreensdo sociolégica dos
fendmenos artisticos — ndo devem ser esquecidas pelo professor, mas dizem respeito
a uma dimensao dos termos que nao pretendo privilegiar na proposta que segue, pois
ela se encontra voltada para uma leitura intrinseca das obras literarias (o romance, a
novela, o conto etc.) e cinematograficas (o filme, curta ou longa-metragem)
pertencentes ao género narrativo. Em outras palavras, ao propor a comparagao entre
literatura e cinema, o que estd em jogo € um estudo comparativo das narrativas
literarias e cinematograficas na sua imanéncia. O destaque é dado a linguagem e nao
aos demais aspectos pertinentes a sua produgédo — o que tornaria a abordagem muito
mais complicada devido, entre outras coisas, a importancia da dimensao tecnoldgica
na confecgcao de um filme. Por tal motivo, ndo é uma tarefa tao dificil para o professor
de literatura colocar em pratica a presente proposta, uma vez que o codigo narrativo é
translinguistico. Conforme observa Johnson (1982, p. 22-23), ele “¢ uma camada
autbnoma de significagcdo com uma estrutura que pode ser isolada da linguagem
especifica que o transmite. A mesma narrativa, ou historia, pode ser transmitida num

livro, num filme, em quadrinhos ou até por gestos sem modificar sua estrutura”.
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Como ja deve ter ficado claro na introdugédo, ndo € meu objetivo defender o
uso do texto filmico como pretexto para o estudo de elementos extrinsecos sem que
se considere a especificidade da linguagem cinematografica. Mas para evitar esse
equivoco, ndo é necessario o professor renunciar a qualquer discussdo sobre temas
extrinsecos a obra. Conforme defende Antonio Candido com relagdo ao estudo da
obra literaria, qualquer abordagem — seja sociologica, psicanalitica, historica etc.— é
licita na medida em que os elementos analisados sejam internos a obra e assim sejam
considerados, ou seja, na medida em que o elemento externo “desempenha um certo
papel na constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto, interno”. (CANDIDO, 1985,
p. 4).

Problema similar pode acontecer com relagcdo ao estudo de elementos
estruturais da narrativa cinematografica como forma de introduzir o estudo da teoria da
narrativa. Mesmo que o objetivo maior do professor seja o de fazer com que o aluno
compreenda, através da andlise de fragmentos filmicos, os diversos elementos
estruturais da narrativa literaria, ele ndo deve deixar de considerar a significacao e a
funcionalidade dos elementos observados no contexto da narrativa a que pertencem
sob o risco de descontextualizar os exemplos. Para evitar esse problema e melhor
satisfazer os alunos, que possivelmente nao apreciardo muito o estudo de fragmentos,
a melhor pratica é analisar o filme completo, dando-lhes a chance de realizar a leitura
prazerosa necessaria ao rompimento dos filtros afetivos que dificultam o estudo de
teoria em classe. No caso do estudo comparado entre uma narrativa filmica e outra
literaria, também é aconselhavel que o professor inicie pela projecéo e pelo estudo do
filme, compreendendo-o em sua autonomia para somente depois passar a analise da
obra literaria e, num terceiro momento, a comparacao entre ambos naquilo que for do
interesse conforme as possiveis abordagens apresentadas abaixo:

e analise do grau de equivaléncia entre as historias;

e analise do grau de equivaléncia entre as estruturas narrativas;

¢ analise dos elementos (tematicos e formais) caracteristicos do estilo de
época em estudo;

e analise dos temas dominantes em cada obra;

e analise do grau de fidelidade ideolégica na tradugdo® da obra literaria

para o cinema.

¥ Utilizo “tradugdo” no mesmo sentido de “transcriagdo”, conforme Haroldo de Campos, que considera
que toda tradugdo implica em uma recriacao do original conforme as possibilidades da lingua de chegada.
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Embora interligadas, o desenvolvimento de cada uma das quatro primeiras
propostas pode ser feito de forma autbnoma, mas o mesmo nao vale para a ultima.
Para que se obtenha sucesso na discussdo sobre o grau de fidelidade ideolégica da
tradugdo cinematografica € necessario a realizacdo das andlises e discussdes
previstas nas propostas anteriores que, nesse caso, S40 necessdarias para que o
professor alcance uma compreensao holistica das obras.

Conforme se vé, baseado na teoria da narrativa, o professor de literatura tem
um caminho que |lhe é familiar e que, portanto, pode lhe dar a seguranga necessaria
para enfrentar o desafio de navegar por outras artes e linguagens. Por tal motivo, optei
por desenvolver uma proposta cuja fundamentagdo seja a mais familiar possivel aos
colegas e a mais adequada ndo somente ao curriculo escolar do ensino médio, mas,
principalmente, ao horizonte de conhecimentos conquistados pelo aluno desse nivel.
Para tanto, proponho o roteiro de analise apresentado por Candida Vilares Gancho,
em Como analisar narrativas,®® e os demais titulos pertinentes ao assunto e
publicados na colegdo Principios, da editora Atica, para a fundamentagao do trabalho
proposto, procurando reduzir ao minimo o uso de teorias especificas sobre cinema
para a sua implementacéo.

Iniciemos o trabalho de apresentacdo do método proposto refletindo sobre um

dos conceitos de enredo apresentado por Samira Nahid de Mesquita (1987, p. 26-27):

A matéria narrada é disposta horizontalmente em unidades sintagmaéticas,
mais ou menos autbnomas de sentido, a que podemos chamar sequéncias
(S). A reunido de varias sequéncias designa-se Macrossequéncia (MS).
Cada sequéncia pode ainda ser “pulverizada” em microssequéncias (mS).
Tais unidades se compdem de episddios, situagdes, incidentes, que,
trabalhados pelo discurso do narrador, constituem o enredo. Se se examinar
o enredo no plano paradigmatico, depreender-se-a o seu tema, tecido pelo
conjunto dos motivos, que sao as unidades menores nesse plano (amor a

primeira vista, viagem, rivalidade entre irm&os sdo exemplos de motivos).

Os conceitos e o procedimento de analise do enredo apresentados acima
foram elaborados para o estudo da narrativa literaria, mas cabem perfeitamente ao
estudo da filmica também. Toda narrativa se segmenta em sequéncias autbnomas e a

analise feita nesse nivel € o melhor caminho para o desmembramento da estrutura

3% Também pode ser muito util ao professor o capitulo “Operadores de leitura da narrativa”, escrito por
Arnaldo Franco Junior para o livro Teoria literaria — Abordagens historicas e tendéncias contemporaneas.

98



Ol Jo]P) Y

E&/I?_TAQ Revista JIOP n°1 — Departamento de Letras Editora — 2010 ’\
Universidade
ISSN 2176604-5 Estadual de
Maringa

arquiteténica da obra nas menores unidades que contenham todos os niveis de
composigao. No transcorrer do exemplo, desenvolvido no préximo segmento do texto,
serdo apresentados e analisados os diversos niveis de estruturacdo da narrativa
(histéria, personagens, tempo, espago, narracdo e enredo) segundo um recorte
determinado pelo objetivo proposto. No entanto, para iniciar o trabalho é necessario
desfazer-se um equivoco do livro de Candida Gancho.

Ao apresentar os elementos da narrativa, a autora considera como
equivalentes os termos enredo, fabula, intriga, acdo, trama e historia, o que ndo é
correto. Enredo pode ser entendido como sindnimo de trama; historia, por sua vez,
pode ser entendida como sinénimo de fabula. Entretanto, ndo devemos confundir os
pares entre si (quanto aos outros dois, deixemo-los de lado por enquanto). Com
relagdo a distingdo entre enredo/trama e fabula/histéria, Tomachevski (1971, p. 174)
considera que “a fabula aparece como o conjunto dos motivos em sua sucessao
cronolégica e de causa e efeito; a trama aparece como o conjunto destes mesmos
motivos, mas na sua sucessao em que surge (sic) dentro da obra”.

A diferenca entre enredo/trama e histéria/fabula feita por Tomachevski pode
ainda ser traduzida na seguinte alegoria: a histéria é formada pelos fios que o teceldo
vai desenrolando a medida em que trabalha; a trama, ou enredo, é a forma como esse
teceldo tranca os fios entre si para formar o desenho da tapecaria — que é analoga ao
texto. Os motivos (ou unidades tematicas) sdo os diversos pontos utilizados na trama
da tapecaria. Com tal exemplo, pode-se concluir que o nivel do enredo é o mais
complexo, pois ndo pode ser considerado sem o conhecimento dos demais, motivo
pelo qual se deve deixa-lo por ultimo. Em contrapartida, nada melhor do que iniciar a
analise pelo nivel da(s) histéria(s), uma vez que ele é o mais simples e o mais basico,
sendo anterior a todos os outros. Além disso, divergéncias nesse nivel ja podem
indicar diferengcas profundas e significantes entre as obras estudadas

comparadamente.

DA LITERATURA AO CINEMA: TEORIA E PRATICA

Para exemplificar o desenvolvimento do método de analise comparada
proposto, serdo tomados como objetos de estudo o romance O cortico de Aluisio
Azevedo e sua tradugcdo homébnima para o cinema. Nao é demais lembrar que n&o

esgotaremos a analise de nenhum dos pontos, 0 que seria inexequivel devido ao
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carater desse ensaio e suas pretensodes, antes didaticas do que critico-analiticas. Por
tal motivo, farei um recorte de analise que privilegiara a relagao personagem-espaco
com o objetivo de discutir a presengca do determinismo nas duas obras, pois esse
ponto tedrico é fundamental para a compreensdo do Realismo e, em especial, do
Naturalismo. Para tanto, focaremos a analise no personagem Jerbnimo e na
ambientacao do cortico, pois é especialmente na relacao entre Jerdbnimo e o espaco —
a natureza tropical brasileira, da qual a mulata Rita Baiana é uma metonimia (se nao

uma alegoria) — que Aluisio Azevedo desenvolve a tese do “abrasileiramento”.

Histéria: um final feliz e outro menos tragico

A histéria, nomeada como fabula por Tomachevski (1971, p. 173), € composta
pela sequéncia das acbes dos personagens segundo “a ordem cronoldgica e causal
dos acontecimentos, independente da maneira pela qual estdo dispostos e
introduzidos na obra” e, na sua forma classica, apresenta os seguintes momentos
estruturais: exposicado (introducdo ou apresentagdo), nd, desenvolvimento da intriga
(ou do conflito), climax e desfecho (desenlace ou conclusdo). Para a sua
determinagdo, o melhor método consiste em rastrear nas obras as agdes dos
personagens, colocando-as na ordem cronolégica linear e causal.

Embora muitos criticos afirmem que, no romance O cortico, o protagonista
seja a prépria estalagem, o procedimento mais facil é o de acompanhar o
desenvolvimento da ag&do dos principais pares de personagens: Jodo Roméo e
Bertoleza, Rita Baiana e Firmo, Jerdnimo e Piedade, Miranda e Estela, Pombinha e
Leonie. Ao fazé-lo, o professor podera observar uma diferenca fundamental: na
narrativa filmica ha modificagdes sensiveis e significativas no final da trajetéria de
alguns deles, pois séo alterados os destinos de Jerénimo, Piedade e Rita Baiana e a
maneira como Bertoleza morre, acarretando mudangas que terdo um alcance
ideolégico muito importante — o que discutiremos posteriormente.

O desenvolvimento do conflito que envolve os personagens JerGnimo,
Piedade, Rita Baiana e Firmo, assim como o né que o desencadeia, permanece 0
mesmo nas duas obras. Em ambas, o0 n6 se encontra na chegada do casal portugués
ao cortico, instalando-se em um barraco vizinho ao de Rita. A vizinhanga desencadeia
o conflito, que gira em torno das traicbes amorosas que Jerdnimo e Rita cometem. No
romance, Jerdbnimo abandona a sua esposa Piedade, ap6s matar seu rival Firmo

(momento do climax dessa histéria), para amigar-se com Rita Baiana, ficando ambos
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juntos ao término da obra, mas vivendo noutro cortico. Piedade, que permanece na
Estalagem Jodo Romé&o, torna-se alcodlatra, degradando-se moral e sexualmente,
conforme se pode observar na leitura do capitulo XX. No filme, o desenlace é
diferente. Jerdnimo, apds matar o capoeira, amiga-se com Rita Baiana, mas, ao final,
retorna para a esposa e ambos abandonam o cortico de Jodo Romé&o. Rita Baiana
permanece nele, levando a mesma vida alegre de mulher solteira e livre que tinha no
inicio da narrativa.

Com relacao ao fim de Bertoleza, ocorre a seguinte mudancga: no romance, ao
saber que o filho do seu ex-proprietario chegara com a policia para resgata-la, ela se
mata, cravando uma faca em seu préprio ventre. No filme, ao descobrir que o seu
dono viera resgata-la acompanhado da policia, ela se “esconde” ao lado do armario da
copa e, sendo encontrada, morre acidentalmente ao chocar-se com a ponta da
baioneta de um dos policiais.

No que diz respeito a trajetoria de Jodo Roméo, Leonie, Pompinha, Miranda e
Estela, as histérias sdo bastante equivalentes e seréo postas de lado por conveniéncia

metodolodgica.

Personagens: o abrasileiramento de Jerbnimo

Tradicionalmente, classificam-se o0s personagens quanto ao papel
desempenhado na narrativa e quanto a sua caracterizacdo. Com relagdo ao primeiro
aspecto, eles podem ser divididos em protagonistas, antagonistas e secundarios.
Quanto ao segundo, em planos (que se subdividem em tipos e caricaturas) e
redondos. No entanto, mais interessante e util do que simplesmente classifica-los
quanto a caracterizacdo, € analisar a maneira como eles sido caracterizados e os
procedimentos utilizados para isso.

No estudo da caracterizacdo, cinco aspectos sao importantes: fisico,
psicolégico (personalidade, temperamento), social (nivel sdécioecondmico/ classe
social, profissdo), moral (qualidades morais) e ideolégico (valores, visdo de mundo).
Quanto aos procedimentos de caracterizacao, Tomachevski divide-os em dois amplos
modos: direto e indireto.

Ambas as maneiras de caracterizagdo também ocorrem no cinema, mas com
algumas peculiaridades. Uma delas reside na caracterizagao fisica dos personagens,
que é opcional no texto literario, mas inevitavel no texto filmico. No primeiro, o

narrador pode abrir mao de caracterizar os personagens fisicamente e, mesmo
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quando isso é feito, a caracterizagao assume um carater relativo, pois cabe ao leitor a
tarefa de construir a imagem fisica deles — o que é feito no imaginario de cada um,
sendo variavel de acordo com a experiéncia e a criatividade de cada leitor. Por outro
lado, a caracterizacdo direta dos tragos psicologicos e de carater feitas pelo narrador
no texto literario quase sempre se tornam inviaveis no texto filmico, pois o uso de uma
voz em off, que faga esse papel, é geralmente primario e desinteressante, nao
somente devido ao autoritarismo do procedimento como ao carater enfadonho que
assume. Dai que a caracterizagao psicolégica e moral dos personagens, no cinema,
seja preferencialmente feita de modo indireto através da escolha fisica dos atores, do
figurino, da musica tema de cada um e da relagdo que eles mantém com o espago e
entre si.

A analise das relagdes que os personagens mantém com o espago € com
aqueles que o habitam sempre € reveladora das suas caracteristicas sociais,
psicologicas, morais e ideoldgicas, principalmente tratando-se de uma narrativa
naturalista, em que o determinismo do meio geralmente é regra a ser respeitada. Para
ilustrar isso nas narrativas em estudo, nada melhor do que o desenvolvimento da
analise do processo de “abrasileiramento” (e consequente degradacao) do
personagem Jerénimo ocorrido durante o desenvolvimento da intriga.

No capitulo V, o narrador apresenta o personagem Jeroénimo, informa o leitor
sobre a sua experiéncia anterior em uma fazenda, onde “mourejou durante dois anos,
sem nunca levantar a cabega” (motivo ausente na narrativa filmica), e o caracteriza em

detalhes, valendo-se predominantemente do modo direto.

Mas nao foram s6 o zelo e a sua habilidade o que o pds assim para a frente;
duas outras coisas contribuiram muito para isso: a forga de touro que o
tornava respeitado e temido por todo o pessoal dos trabalhadores, como
ainda, e, talvez, principalmente, a grande seriedade do seu carater e a
pureza austera dos seus costumes. Era homem de uma honestidade a toda
prova e de uma primitiva simplicidade no seu modo de viver. Saia de casa
para o servigo e do servigo para a casa, onde nunca ninguém o vira com a
mulher sendo em boa paz; (...) Aos domingos iam as vezes a missa ou, a
tarde, ao Passeio Publico; nessas ocasides, ele punha uma camisa
engomada, calgava sapatos e enfiava um paleto; ela o seu vestido de ver a
Deus, os seus ouros trazidos da terra, (...), malgrado as dificuldades com

que os dois lutaram a principio no Brasil. (AZEVEDO, p. 50).
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Fisicamente, Jeronimo é forte como Hércules; moralmente, € um homem
honesto, dedicado a familia, trabalhador sério, responsavel, metdédico e incansavel.
Psicologicamente, pode ser considerado como um homem pacato, humilde, sensivel e
melancdlico, afeito aos costumes e habitos da sua terra natal. Ideologicamente,
observamos que é cristdo e praticante da sua religido. Em suma, era “tdo metddico e
tdo bom como trabalhador quanto o era como homem” (AZEVEDO, p. 49). Mas, a
medida em que passa o tempo e vai se enamorando de Rita Baiana, desenvolve-se o
seu processo de “abrasileiramento” decorrente da influéncia do meio através do calor
e, principalmente, da sua convivéncia com a mulata.

No final do capitulo VII, quando o “cavaquinho do Porfiro, acompanhado pelo
violdo do Firmo, romperam vibrantemente com um chorado baiano” (p. 70)*' e o fazem
largar da sua guitarra e dos seus fados, enfeiticando-o e despertando-lhe os instintos
sexuais. Na sequéncia, a entrada de Rita Baiana na roda para dangar completa o
servico de “envenenamento”, que o faz “adoecer” devido ao ardor da natureza tropical
“que Ihe entontecera a alma” (p. 72). A partir dai, sua “doenga do abrasileiramento” se

desenvolve durante o capitulo VIII e se completa no IX, cujo inicio transcrevo:

Passaram-se semanas. Jerdbnimo tomava agora, todas as manhas, uma
xicara de café bem grosso, a moda da Ritinha, e tragava dois dedos de
parati “pra cortar a friagem”.

Uma transformacao, lenta e profunda, operava-se nele, dia a dia, hora a
hora, reviscerando-lhe o corpo e alando-lhe os sentidos, num trabalho
misterioso e surdo de crisalida. A sua energia afrouxava lentamente: fazia-
se contemplativo e amoroso. A vida americana e a natureza do Brasil
patenteavam-lhe agora aspectos imprevistos e sedutores que o comoviam;
esquecia-se dos seus primitivos sonhos de ambigdo, para idealizar
felicidades novas, picantes e violentas; tornava-se liberal, imprevidente e
franco, mais amigo de gastar que de guardar; adquiria desejos, tomava
gosto aos prazeres, e volvia-se preguicoso resignando-se, vencido, as
imposi¢cdes do sol e do calor, muralha de fogo com que o espirito
eternamente revoltado do ultimo tambor entrincheirou a patria contra os
conquistadores aventureiros.

E assim, pouco a pouco, se foram reformando todos os seus habitos
singelos de aldedo portugués: e Jerdbnimo abrasileirou-se. A sua casa

perdeu aquele ar sombrio e concentrado que a entristecia; ja apareciam por

3! Indicaremos apenas o namero da pagina nas referéncias & obra O cortico.
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la companheiros de estalagem, para dar dois dedos de palestra nas horas
de descanso, e aos domingos reunia-se gente para o jantar. A revolugao
afinal foi completa: a aguardente de cana substituiu o vinho; a farinha de
mandioca sucedeu a broa; a carne-seca e o feijado-preto ao bacalhau com
batatas e cebolas cozidas; a pimenta-malagueta e a pimenta-de-cheiro
invadiram vitoriosamente a sua mesa; o caldo verde, a acorda e o caldo de
unto foram repelidos pelos ruivos e gostosos quitutes baianos, pela
muqueca, pelo vatapa e pelo caruru; a couve a mineira destronou a couve a
portuguesa; o pirdo de fuba ao pao de rala, e, desde que o café encheu a
casa com o seu aroma quente, Jerdbnimo principiou a achar graca no cheiro
do fumo e nao tardou a fumar também com os amigos (AZEVEDO, p. 86-
87).

Na passagem acima, o narrador utiliza o modo de caracterizagéo direta ao
explicitar e explicar ao leitor a relagao entre as mudangas de habitos e gostos, que sao
exteriores, e as mudancas de carater, que sio interiores ao ser e, portanto, invisiveis.
Se o narrador ndo esclarecesse o leitor, deixando-lhe a incumbéncia de deduzir as
mudangas internas através das externas, essa caracterizagdo interior (psicoldgica,
moral e ideoldgica) seria indireta — mas nao é o que acontece. Extremamente didatico
e autoritario, o narrador analisa toda a situagdo, descrevendo as mudangas e
apresentando ao leitor as causas e a consequéncia de todo o processo. As causas
sao “a vida americana e a natureza do Brasil”, “as imposi¢des do sol e do calor”; a
concluséo: “Jerdnimo abrasileirou-se”.

No filme, o processo de “abrasileiramento” é pouco visivel, pois ndo ha cenas
que sirvam para caracterizar Jerébnimo nos moldes apresentados no capitulo V e que
permitam o contraste entre dois momentos bem diferenciados. De todas as mudancgas
apontadas pelo narrador do romance, somente aquelas pertinentes a uma
“antropologia da cozinha” sdo mais diretamente acessiveis aos espectadores, posto
que nao ha uma explicagdo verbal dada pela camera sobre os significados dessas
mudangas ocorridas no espirito do personagem. Da mesma forma, as causas e as
consequéncias do processo nao sao enunciadas verbalmente na narrativa filmica,
sendo-lhes acessiveis somente através de um olhar extremamente atento e analitico
que saiba relacionar os diversos niveis de composicdo da obra. Um exemplo
encontra-se no tratamento dado ao motivo do calor tropical como causa do

abrasileiramento de Jerénimo. No livro, conforme ja apontamos, essa interpretagéo da
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realidade é dada ao leitor pelo discurso do narrador; no filme, ela s6 é deduzivel
através da analise alegérica do codigo cromatico.

No filme, a caracterizagdo inicial de Jerdbnimo possibilita ao espectador
concluir que o portugués é um trabalhador competente, sério e forte, que sabe impor
aos subordinados a disciplina do trabalho. Isso é perceptivel em duas sequéncias. Na
primeira (aprox. aos 16 min.)*?, temos um dialogo entre Jodo Roméo e Jerénimo sobre
as condigdes do contrato de servigo do segundo. Durante o dialogo, ficamos sabendo
que Jerbnimo, além de ser portugués, ja tem experiéncia no trabalho e &étimas
referéncias, motivos que levam Jodo Romao a concordar com o pedido de 70 mil réis
de salario. Na segunda (20 min.), temos a imagem de Jerbnimo trabalhando e
repreendendo alguns dos trabalhadores pela morosidade no servigo. O contraste do
seu corpo com o dos demais destaca o seu porte fisico, que também ¢é realgcado em
outras sequéncias através da admiracdo de Rita Baiana e Leocadia.

Quanto as mudancas de habitos e gostos, o filme destaca apenas a mudanca
na alimentagao através de duas sequéncias muito préximas. A primeira (inicio aos 33’
36”, término aos 35’ 40”) comeca com uma tomada externa, a noite, de uma pequena
fogueira, sem personagens visiveis, mas preenchido pelo som da voz de Jerdnimo
cantando um fado cuja letra € mencionada ao fim do capitulo VIl do romance: “Minha
vida tem desgostos, / Que s6 eu sei compreender... / Quando me lembro da terra /
Parece que vou morrer... // Terra minha, que te adoro, / Quando é que eu te torno a
ver? / Leva-me deste desterro; / Basta ja de padecer.” (p. 69- 70).

Diversamente da sequéncia no romance, Jerbnimo ndo abandona a guitarra
para ver Firmo e Porfiro tocarem violdo e cavaquinho e, em seguida, ver Rita Baiana
dancgar. Aos poucos o olhar do “narrador-camera” desloca-se numa diagonal
ascendente para a direita e enquadra Jerbnimo sentado, tocando sua guitarra e
cantando o fado transcrito acima. No canto superior e ao fundo do plano, surge Rita
Baiana, que para e fica encostada na parede de seu casebre a olha-lo. Ao terminar a
cancao, ela lhe pergunta o porqué de tanta tristeza e Ihe oferece café e parati,

retirando-se para pega-los. Segue:

Plano 1, em Piedade, dentro da casa, costurando: “Com quem ta falando,
Jeromo?”

Plano 2, em Jerdnimo, externo, sentado com sua guitarra: “Com a vizinha”.

32 Os tempos apresentados para cada passagem filmica sdo aproximados.
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Plano 3, em Piedade, interno, com um olhar intrigado.

Plano 4, externo, sobre Jerbnimo, sentado com a guitarra na mao. Rita entra
em cena, dirigindo-se do fundo para o primeiro plano central. Ela traz uma garrafa de
parati e uma xicara de café. Segue o dialogo:

RB: “Pode tomar, esquenta bastante.”

Jerdnimo (pegando a xicara e tomando um gole): “Muito obrigado. Bom, muito
bom. Bom, € bom mesmo.”

RB (dirigindo-se para Piedade que entra no plano, vindo do interior da casa):
“Aceita um cafezinho, vizinha?”

Piedade (que se coloca no centro do plano, entre os dois): “Nao, eu nao
gosto. Estou acostumada com o cha.”

RB: “Eu ja vou, o Firmo esta chegando” (e sai pela direita).

Piedade: “Vocé nao vem deitar, Jeromo?”

Jerdnimo: “Eu vou ja, vou ja”. (Ouve-se o som de um galo a cantar, Piedade

sai e ele fica a olhar para a xicara).

E interessante observarmos o contraste entre a caracterizacdo de Rita e
Piedade. Rita Baiana veste uma saia e um xale azuis e uma blusa quase transparente,
que deixa seu colo e seus bragcos morenos a mostra. Em oposicao, Piedade veste um
camisoldao de dormir que lhe cobre o colo e os bracos. A cor dele é branca como a
pele do seu rosto, conferindo-lhe a impressao de palidez e, se ousarmos uma leitura
simbdlica, uma conotagdo de alma penada. Na outra sequéncia (inicio: 37 25”),

estamos na manha de outro dia, durante o almoco:

Plano 1: apresenta Jerbnimo sentado a mesa, com sua esposa, cabisbaixo e
sem vontade de comer. Podemos observar que Piedade esta tomando uma sopa e
que ha sobre a mesa uma garrafa e uma taga de vinho tinto. Ao fundo, vemos sua
guitarra encostada na parede.

Plano 2: acompanha a entrada de Rita Baiana (da direita para a esquerda)
trazendo uma garrafa de parati e uma tigela com camarao.

Plano 3: apresenta em conjunto Jerénimo e Piedade sentados (ele a
esquerda, ela no centro) e Rita (de pé, a direita), que Ihes oferece o camarao para que
experimentem “como se faz aqui na terra”. Imediatamente Jerébnimo muda de atitude,

apresentando-se entusiasmado e contente. Piedade resolve lavar os pratos para
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experimentar a comida brasileira e, apesar de Rita dizer que nao é necessario,
Jerbnimo diz que sim, para que Piedade saia e os deixe a sos. Ela sai para lava-los na
tina.

Plano 4: a cAmera em primeiro plano focaliza Jerbnimo no momento em que
coloca um camarao na boca e o degusta, destacando o extremo prazer com que ele o
come.

Plano 5 (os dois sentados, em primeiro plano): Rita lhe oferece um copo com
parati e Jerbnimo o pega, segurando também a méo dela. Ela, rindo maliciosamente e
forcando o sotaque nordestino, diz, sem tirar a mao: “Olhe que peste! Em mim nao, eu

digo pra tua mulher!”

Na sequéncia seguinte, o motivo do abrasileiramento de Jerénimo é retomado
por contraste com as atitudes de sua esposa. Nela, o plano enquadra Piedade
consultando com Tia Paula (a “Bruxa” segundo o narrador do romance), no espacgo de
um cémodo a luz de velas, com o intuito de conseguir “um remédio que Ihe restituisse
o seu homem” (p. 90) — conforme lemos no inicio da sequéncia equivalente no capitulo
IX do livro. Alias, é interessante observarmos a alteragao do dialogo feita pelo diretor

com o possivel objetivo de real¢car o motivo do abrasileiramento de Jerbnimo em

oposigcao a manutengao dos habitos portugueses por parte de Piedade.

Sequéncia no Cap. IX, p. 90

Inicio da seqliéncia: 38’ 43”
Término: 39’ 48”

Piedade agarrou-se com a Bruxa para lhe
arranjar um remédio que |he restituisse o
seu homem. A cabocla velha fechou-se
com ela no quarto, acendeu velas de cera,
queimou ervas aromaticas e tirou sorte
nas cartas.

E, depois de um jogo complicado de reis,
valetes e damas, que ela dispunha sobre
a mesa, caprichosamente, a resmungar a
cada figura que saia do baralho uma frase
declarou muito

cabalistica, convicta,

calma, sem tirar os olhos das suas cartas:

Plano 1: primeirissimo plano (extreme
close up) no altar com muitas velas
acesas e com a imagem de um orixa no
centro.

Plano 2: primeirissimo plano nas maos da
“Tia Paula” esfregando os buzios e
jogando-os sobre a mesa coberta por um
pano negro.

Plano 3: plano superior sobre “Tia Paula”
que diz: “Ele tem a cabega virada por uma
mulher trigueira.”

Plano 4: primeiro plano (close up) em
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— Ele tem a cabeca virada por uma
mulher trigueira.

— E o diacho da Rita Baiana! Exclamou

a outra. Bem ca me palpitava por dentro!
Ai, o meu rico homem!
E a chorar, limpando, aflita, as lagrimas no
avental de canhamo, suplicou a bruxa,
pelas alminhas do purgatério, que lhe
remediasse tamanha desgraca.

— Ai, se perco aquela criatura, S'ora
Paula, lamuriou a infeliz entre solucos;
nem sei o que sera de mim neste mundo
de Cristo!... Ensine-me alguma coisa que
me puxe o Jeromo!

A cabocla disse que se banhasse todos os
dias e desse a beber ao seu homem, no
café pela manha, algumas gotas das
aguas de lavagem; e, se no fim de algum
tempo, este regime nao produzisse o
desejado efeito, entdo cortasse um pouco
dos cabelos do corpo, torrasse-os até os
reduzir a pé e lhos ministrasse depois da

comida.

Piedade, aflita com as maos unidas sobre
a mesa: “E o diacho da Rita Baiana! Bem
que eu senti aqui dentro! (pausa) Ah! Meu
pobre homem! (pausa) Ensina alguma
coisa que me puxe o Jeromo. [primeiro
plano rapido no rosto da Tia Paula] A,
meu deus! (pausa) J& ndo é mais o
mesmo pra mim. Ele ja acha até que eu
cheiro mal. Tia Paula, se eu perco aquela
criatura eu nem sei 0 que vai ser de mim
nesse mundo.”

Plano 5: primeiro plano na “Tia Paula”
segurando um copo erguido na altura dos
olhos de Piedade: “Pde um pouco dessa
agua de lavagem no café da manhéa todos
os dias.”

Piedade (voz em off). “Café nao! Eu fago
cha pra ele.”

Planos alternados focalizando o rosto de
ambas enquanto fala a “Tia Paula”:

“‘Pois entdo pée no cha. E toma banho
todos os dias! Pée também umas gotas da
agua do teu banho e se ainda assim nao
der certo, corta um pouco do teu cabelo,

torra até virar p6 e pde na comida dele!”

A receita da “Bruxa/Tia Paula”

implica em duas mudangas de habitos

assimiladas por Jerdnimo, mas nao por Piedade: o banho diario e o consumo de café.
No livro, ela concorda com a “receita” num “siléncio respeitoso e atento” (p. 90); no
filme, ndo acontece o mesmo. Ao ouvir a indicagao, retruca que nao consome café,
mas cha; ao que a “Bruxa” lhe responde, com um tom de voz revelador de
impaciéncia, que podera seguir a recomendagao substituindo um pelo outro sem
problemas. No entanto, mesmo contrapondo o abrasileiramento de Jerbnimo a
resisténcia cultural de Piedade, a sequéncia é reveladora de que o meio também age

sobre ela. A busca de auxilio com a “Bruxa” demonstra que a sua resisténcia ao
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abrasileiramento n&o é total, resultando do contato um sincretismo religioso que, no
romance, € ressaltado. Apesar de recorrer a praticas religiosas pagas, ela ndo deixa
de conclamar Cristo e as “alminhas do purgatoério”.

Conforme ja havia observado, o procedimento de caracterizacdo do espacgo e
dos personagens muda quando passamos da narrativa literaria a filmica. Tal
observacao é importante, pois contribui para a formagdo de uma consciéncia da
linguagem, permitindo ao aluno descobrir que cada uma das artes possui uma
linguagem prépria. O que no romance é descricdo, no filme transforma-se em
fotografia e agdo, ganhando, conforme observamos anteriormente com relagdo aos
personagens e a sua caracterizagdo, uma dimensao muito mais concreta, pois icdnica
e sonora. No filme, a escuriddo do cémodo € muito maior do que a sugerida no livro,
posto que nele o narrador ndo afirma que a iluminagdo das velas pouco clareava.
Quanto a “Bruxa”, parece ganhar um ar mais misterioso devido ao capuz que veste e a
pouca visibilidade das suas fei¢des. Outro aspecto interessante a ser destacado é a
mudanga do motivo das cartas pelo motivo dos buzios; alteracdo cuja justificativa
provavelmente reside no fato de que essa pratica é de origem africana, consistindo,
portanto, numa estratégia do diretor para realcar a influéncia dos habitos e crencas
africanos — e portanto primitivos — sobre o imigrante portugués.

Por fim, é importante observar que, fisicamente, o personagem Jerdnimo nao
se altera no transcorrer do filme, o que nao corresponde a sua trajetéria no transcorrer
do romance. Neste, 8 medida que se “abrasileira”, Jerbnimo se torna mais magro e

mais fraco, deixando de ser um trabalhador exemplar (o que ndo é marcado no filme).

Espaco e ambientacdo: uma alegoria do Brasil

O espaco € a representagio do lugar onde se passa a agao da narrativa, dai
resulta que a sua fungdo mais antiga e tradicional seja a de criar a ilusao de realidade,
produzindo o efeito necessario a produgao da verossimilnanca externa ao texto. No
entanto, ele pode apresentar outras funcdes além dessa, contribuindo decisivamente
para a estruturagdo de diversos niveis composicionais da narrativa. Nesses casos, o
espago encontra-se carregado de caracteristicas socioeconémicas, morais e
psicolégicas que também servem para caracterizar os personagens e/ou para a
instaurar um clima (ou atmosfera) que acentue e traduza os aspectos psicoldgicos da
intriga. Quando isso acontece, o espago adquire a dimensdo de ambiente e os

processos utilizados para a sua caracterizagao constituem uma ambientagéo, que,
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segundo Osman Lins (1976, p. 77 a 94), pode ser de trés ordens: franca, reflexa e
dissimulada.®®

A escolha de um ou outro tipo de ambientagao na narrativa é importante nao
apenas devido aos efeitos estilisticos como também por sua implicacdo no ponto de
vista da narragcdo — o que torna a sua observacéo essencial para a compreensao dos
diferentes discursos e ideologias presentes na obra. Disso decorre a importancia de
analisarmos as diferentes fungdes que a ambientagdo exerce na economia da
narrativa, uma vez que ela pode servir, conforme vimos, para caracterizar os
personagens e compor uma atmosfera.

Toda caracterizacao espacial e toda ambientacdo apresenta uma motivagéo,
ou seja, um conjunto de procedimentos que justifica e introduz os motivos (unidades
tematicas) que contribuem para a estruturacado da narrativa e do(s) seu(s) tema(s)
central(ais). Por tal motivo, toda motivacao &, por principio, estética e composicional,
nao cabendo diferenciar os dois aspectos em um mesmo nivel hierarquico juntamente
com a motivacao realista, conforme faz Tomachevski. O melhor seria, portanto,
consideramos que toda motivagado apresenta diversas fungbes composicionais, sendo
a mais comum a realista, cuja funcdo é criar o efeito de realidade necessario a ilusao
do real e ao estabelecimento da verossimilhangca externa. Com relacdo aos
personagens, pode servir, conforme vimos, para caracteriza-los de modo indireto
quanto aos seus diversos tragcos (psicologicos, morais, sociais e ideoldgicos) e, por
fim, com relagcdo a intriga, pode servir para a instauracdo do clima (ou atmosfera)
necessario a manutencao e fortalecimento da tensdo narrativa. Ainda poderiamos
acrescentar outras motivagdes composicionais, como a simbdlica e a alegdrica, as
quais estdo impregnadas de ideologia, consistindo em 6timas portas de entrada para a
compreensao da visao de mundo dominante na obra e sua significagdo mais profunda.
Em suma, podemos considerar as seguintes motivagcbes estético-composicionais:
realista, fantastica, alegérica, simbdlica e caracterizadora dos personagens elou do
clima.

No cinema, a ambientagdo mais utilizada é a dissimulada (ou obliqua), posto
a inevitabilidade de filmar a agdo dos personagens sem que eles estejam integrados
em um espaco fisico. Diversamente ocorre na narrativa literaria, cujo narrador pode
abrir mao da caracterizagdo desse espacgo, reduzindo-o ao minimo ou mesmo

excluindo-o da composicdo através de uma narrativa psicolégica que privilegie o

3? Ver também DIMAS, Ant6nio. Rumo aos conceitos. In: . Espaco e romance. 2. ed., Sdo Paulo:
Atica, 1987, p. 19-32. Série Principios.
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“espaco interior” do ser. No caso das obras naturalistas, as principais motivagdes
utilizadas sao a realista e a caracterizadora dos personagens, uma vez que a proposta
estético-ideoldgica do Naturalismo é a de representar objetivamente a realidade,
registrando-a fotograficamente através de um olhar critico e cientifico.

Muitas sdo as sequéncias dignas de analise, mas voltemos a nossa aten¢ao
para a caracterizagdo do cortico como alegoria do Brasil — 0 que esta intimamente
relacionado ao tema do abrasileiramento. Para isso, a analise do coédigo cromatico, no
filme, é decisiva.

Observando atentamente o cenario do cortico e o figurino dos seus
moradores, poderemos constatar a pobreza do colorido, cujas cores variam do
amarelo ao marrom escuro, passando por diversos tons intermediarios, tais como o
bege, o ocre e o marrom claro (presentes na terra, nas madeiras e nas roupas que
compdem o cenario). Esse uso da cor ndo é gratuito, muito menos uma representagao
objetiva da realidade, por isso acredito que sua significacdo simbdlica seja a de
caracterizar o motivo da pobreza e da miséria ao mesmo tempo em que sinestesia um

1.** Por tal

espaco banhado em luz e calor, compondo um clima sufocante e miserave
motivo, esse colorido também constitui uma metonimia do sol abrasador e uma
metafora da natureza tropical do Brasil e da América. Por outro lado, a predominancia
dessas cores quentes €& contrabalancada pelo branco de algumas roupas e,
especialmente, pelo azul celeste, sempre presente nos planos, mesmo que em
pequenos detalhes, como na coloragao de xicaras, de vestidos, calcas, pequenos
objetos etc., estando evidente na coloragcdo do céu, luminosidade que se reflete na
paisagem da pedreira e nas paredes do sobrado. Essa recorréncia do azul celeste no
espaco do corti¢o (pois no espago do sobrado ele quase esta ausente) nao é gratuita e
pode ser compreendida segundo duas perspectivas: uma estética e outra alegérica.
No primeiro caso, o azul celeste, que é uma cor fria, contribui para atenuar o
predominio dos diversos tons de amarelo; no segundo, associado aos tons do amarelo
€ ao branco, ele compée um conjunto formado pelas cores presentes na bandeira
nacional, contribuindo para a elaboragdo de um codigo cromatico que caracteriza o

cortico como alegoria do Brasil e os seus habitantes como brasileiros.

¥ Nesse ponto da analise, seria interessante a comparagdo com duas obras em que os pintores utilizam
uma representag@o cromatica similar para representar a miséria: Os comedores de batata de Van Gogh e
Vagdo de terceira classe de Daumier. Uma reprodugdo da segunda obra pode ser encontrada em
FARACO & MOURA. Realismo/Naturalismo (Unidade IX). In: . Lingua e literatura. Sao Paulo:
Atica, 2000, p. 194. v. 2.
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O tempo e a concepcio do tempo histdrico: um Brasil tropical fragil e imaturo

COMO uma crianca

O tempo é uma categoria que apresenta diversos aspectos a ser
considerados, pois pode se apresentar em varios niveis: o fisico, o cronoldgico, o
histérico e o psicologico, todos internos a estrutura narrativa. Mas ha também o tempo
externo da narrativa, aquele gasto para a sua enunciagao ou leitura. No segundo caso,
tratando-se da literatura, ele é muito relativo e pouco importante para a analise, pois
depende de varios fatores extrinsecos ao texto: o tempo livre do leitor, sua paciéncia,
sua disposi¢do e perseveranga, a saude dos seus olhos, o conforto (ou ndo) do seu
assento e a tranquilidade (ou ndo) do ambiente de leitura. Mas se tratando do cinema,
a importancia do tempo externo necessario para a leitura do filme apresenta-se bem
diverso, pois &€ um fator determinante da sua estrutura, visto que ha padrbes
extrinsecos que definem o tempo de duragdo de uma pelicula, sendo-lhe imposto, por
conseguinte, de fora para dentro. O diretor, antes de planejar seu filme, deve decidir
se ele sera um curta, média ou longa-metragem e, decidido isto, devera organizar sua
obra considerando o limite de tempo médio imposto pela categoria escolhida.

Na narrativa do século XIX, era regra geral respeitar-se o tempo cronoldgico,
desenrolando-se os fatos da histéria segundo o principio de causalidade. Mesmo
quando ha um corte através de uma analepse no desenvolvimento linear da narrativa,
o tempo resgatado também se apresenta ordenado linearmente pela meméria que o
resgata. No caso do romance O cortico, assim como na sua tradugdo filmica, o
respeito ao tempo cronolégico e linear é total, o que se justifica pela crenga naturalista
na reprodugéo objetiva dos fatos. Em contrapartida, o tempo psicolégico é minimo,
posto que o olhar do narrador naturalista incida sobre o comportamento visivel dos
seus personagens, ndo se arriscando a realizar interpretagdes de carater psicolégico
sobre suas motivagdes (diversamente do que faz o narrador do realismo psicoldgico).
Em vez disso, considera as atitudes e o comportamento dos personagens como
determinados pelo meio, pela hereditariedade (o que implica na raga) e pelo tempo,
seja em sua dimensao fisica ou histérica. No presente caso, privilegiaremos a primeira
dimensao em nosso estudo.

Conforme ja observamos na analise dos personagens e da sua relagdo com o
espaco, o tempo fisico € fundamental para as duas narrativas. E o calor tropical do
Brasil um dos principais fatores do meio que determina o comportamento deles. No

romance, o narrador constantemente afirma ser o intenso calor do sol o responsavel
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pelo abrasileiramento dos colonizadores e pelo carater luxurioso, primitivo e indolente
dos brasileiros. Nas palavras de Antonio Candido, o sol € um simbolo supremo que
“percorre o livro como manifestagcdo da natureza tropical e principio masculino de
fertilidade. Sol e calor sao concebidos como chama que queima, derrete a disciplina,
fomenta a inquietacao e a turbuléncia” (CANDIDO, 1998, p. 142). Entretanto, também
€& possivel consideramos o motivo do sol ndo como simbolo, mas como uma
metonimia da natureza tropical. De qualquer forma, sua motivacao realista encontra-se
perfeitamente justificada em algumas teorias cientificas da época, as quais creditavam
ao clima tropical quente e umido a responsabilidade pelo atraso social do Brasil, pois,
segundo elas, a insalubridade do clima nao favorecia o desenvolvimento da
civilizagao.* Cabe-nos, agora, considerarmos o tempo histérico.

O tempo historico é extrinseco quando considerado com relagdo ao momento
histérico em que a obra foi produzida e ¢é intrinseco quando considerado internamente
a obra. Tratando-se de cinema, a materialidade da representacdo histérica n&o
somente € muito mais perceptivel do que na narrativa literaria como também é
inevitavel, posto o carater icbnico das imagens. Através dos cenarios e do figurino
realiza-se a maior parte da caracterizagcdo do tempo histérico da narrativa filmica,
cabendo aos habitos, costumes e comportamentos dos personagens uma parcela
menor, mas também importante, nessa caracterizagao.

No filme, a preocupagdo em indicar o tempo histérico-cronolégico € mais
acentuada do que no livro, o que se explica em parte pelo fato do tempo histérico de
sua producao ser outro bem diferente: o final da década de 70 do século XX (o filme é
de 1977). Tal diferenca é muito importante, pois o olhar que relé e traduz o romance
encontra-se historicamente bem distanciado e, portanto, movido e motivado por outros
interesses, preocupacdes, valores e teorias. E por tais motivos, sua visdo sobre o
tempo historico da fabula e da composicdo da obra ndo sera necessariamente a
mesma que teve o seu autor — por mais que o diretor-tradutor julgue se identificar com
o ponto de vista dele. No caso em questao, a representagido do cortico como alegoria
do Brasil ganha novas dimensdes significativas, considerando-se que ele foi produzido

em pleno periodo da ditadura militar.

33 Sobre as teorias cientificas e sua relagdo com a concepgio do carater nacional brasileiro dominante na
visdo realista-naturalista podem ser consultados O cardter nacional brasileiro, de Dante Moreira Leite, e
o artigo “Memoria coletiva e sincretismo: as teorias raciais do século XIX”, de Renato Ortiz, publicado
em seu livro Cultura brasileira e identidade nacional.
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Ha duas sequéncias nao existentes no livro que sao fundamentais para a
compreensao da concepc¢ao do tempo histérico existente no filme e, por conseguinte,
para a compreensao da ideologia que orienta a composigdo e 0 seu conjunto
arquitetdnico. A primeira (17° 43” a 18 20”) apresenta uma passeata pela Republica
cujos manifestantes passam em frente ao cortico. A segunda corresponde a sequéncia
do epilogo. Nela, os moradores do cortico recebem a noticia de que a Republica foi
proclamada e comegam uma festa, embora ndo saibam o que o fato signifique e muito
menos o que seja a dita Republica. Ambas as sequéncias metaforizam a alienagédo do
povo brasileiro com relagado ao processo politico e historico que gerou a Republica e
nao é necessaria uma analise detalhada para compreendermos isso. O figurino dos
manifestantes e o fato de eles passarem por fora do cortico sem serem percebidos por
seus moradores deixa bem perceptivel a disténcia social que os separa e a auséncia
de participacdo do povo na vida politica e, mais especificamente, na luta pela
Republica. E é deveras significativo que a sequéncia final reafirme esse motivo
tematico da alienagao lhe acrescentado a figura de uma crianga, cuja motivacao é
também alegdrica.

O fato de o povo ser representado como alienado do processo sugere a
fragilidade e a falsidade do novo sistema politico, o que favorece a leitura alegérica da
figura da crianga como representando a imaturidade, a insipiéncia e a fragilidade da
recém proclamada Republica do Brasil;, mas também podemos Ié-la como
representando as mesmas caracteristicas com relagdo ao povo do cortico e, por
extensdo, ao povo brasileiro — principalmente se considerarmos o momento da
ditadura em que o filme foi produzido.

Outra macrosequéncia importante para compreendermos a visao que o filme
apresenta sobre o tempo e o processo histérico é a da morte de Bertoleza (que, no
livro, significativamente encerra a narrativa). Em vez de pensar em fugir, ao perceber
a chegada da policia, ela se esconde medrosa e ingenuamente ao lado do armario da
copa; em vez de se matar com a faca que tinha em maos, ela morre acidentalmente
ao esbarrar na baioneta de um dos policiais. Em vez de tombar “rugindo”, ela cai
chamando, num ultimo suspiro, por Jodo. O impacto e a forga que esta sequéncia
apresenta no romance também sao reduzidos pela mudanga no ambiente em que
ocorre a sua morte. Em vez dela se encontrar na cozinha, em meio as tripas dos
peixes que limpava, ela se encontra na copa, tirando o p6é dos mdveis — enquanto
Jodo Romé&o bebe um vinho do Porto, a mesa. Mas apesar destas mudangas

(desnecessarias), a significacao politica se mantém. Permanece na traducéo filmica a
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ironia resultante da chegada de um grupo representante da Sociedade Abolicionista a
casa de Jodo Romao — para entregar-lhe o diploma de so6cio benemérito — bem no
momento em que ocorre a morte da ex-escrava. lronia que, no filme, é acentuada pelo
fato de os abolicionistas ja se encontrarem na sala de visitas no momento da tragédia
e pelos aplausos que, depois, conferem ao novo sdcio. Assim como no romance, 0
filme destaca a hipocrisia das elites brasileiras da época e a sua autolegitimagao, apds
a proclamacao da Republica, através do capital. Ao fazé-lo, também aponta para a
ampliagdo destas elites com a chegada de arrisvistas e para a permanéncia do

conservadorismo travestido de nova ordem politica.

Foco narrativo e visdo de mundo: o momento da costura

Conforme ja vimos, o enredo diz respeito a maneira como os fatos da histéria
sdo trangcados para a obtengdo de um arranjo. Retomando Tomachevski, podemos
dizer que o enredo é o conjunto dos motivos na sucessao em que surgem na obra. E
como vimos no transcorrer da analise, eles se encontram presentes em todos os
niveis analisados (tempo, espaco, personagens e histéria) e em cada um destes niveis
a sua escolha e o seu uso (sua funcdo) depende em parte do ponto de vista do
narrador, no caso da narrativa literaria, e do diretor, no caso da narrativa filmica. Isso
acontece porque a elaboracao do enredo é fruto do discurso, dai que seja impossivel
analisa-lo sem levar em conta o ponto de vista e a posi¢ao ideoldgica do narrador e da
movimentacdo de camera — assim como da montagem, extremamente importante no
que diz respeito a elaboracéo da trama filmica.

Conforme vimos no transcorrer do texto, a transposicdo do discurso do
narrador literario para o cinema leva necessariamente a mudangas, o0 que
inevitavelmente atinge a composicao do enredo. A impossibilidade do sumario no
cinema obriga o diretor a transforma-lo em cena,*® o que resulta numa menor
economia narrativa com relacdo ao discurso do narrador literario. Se o diretor
resolvesse levar para a tela todas as informacdes constantes nos sumarios de uma
obra literaria, ele faria um filme que ultrapassaria em muitas e muitas horas a duragao
limite de um longa-metragem. Disso resulta a necessidade do roteirista e do diretor
selecionarem os motivos e as sequéncias do livro (sejam cenas ou sumarios) a serem

recriados e depois determinarem o arranjo entre os mesmos no contexto do novo

36 Sobre a distingdo entre cena e sumario, o leitor pode consultar O Foco narrativo, de Ligia C. M. Leite
(Série Principios).
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sistema discursivo. Mas é claro que nem toda selecdo, recriacdo (ou traducao) e
ordenamento de motivos literarios se explica pela necessidade de economia no tempo
de duracdo da narrativa. Muitas vezes (sendo a maioria), tais mudangcas se devem a
maneira como o texto literario é lido pelo diretor, que tem todo o direito de recriar a
obra de acordo com os interesses, gostos e valores seus ou do publico. Além do mais,
nao devemos esquecer que a interferéncia do mercado cinematografico na produgao
da obra filmica € muito maior do que a interferéncia do mercado livreiro na producao
do livro. Um exemplo de alteragcdo do enredo devido as imposicées do publico e do
mercado cinematografico, no caso em questdo, encontra-se muito provavelmente no
destaque dado a intriga amorosa e a personagem da Rita Baiana — diversamente do
que ocorre no livro, que destaca a figura de Jodo Romédo. Tal destaque,
provavelmente visa real¢ar o erotismo da obra, assim tornando a obra mais atraente
para um publico cada vez mais acostumado com filmes que privilegiam, além da
violéncia, muito sexo e belas mulheres.

Outra mudanca que talvez se justifique pela atencdo as expectativas do
publico é o final dado ao tridngulo entre Jerébnimo, Piedade e Rita Baiana. No livro,
Jerébnimo permanece com Rita e Piedade se degrada no alcoolismo; no filme,
diversamente, Jerbnimo retorna para a sua esposa. Talvez a alteragao se justifique
por dar ao publico um final feliz e condizente com a moral dominante na sociedade,
mas isso é apenas uma suposi¢ao. O fato mais importante é que a alteracdo apontada
contribui para a diluicdo do motivo do abrasileiramento de Jerbnimo e, por
conseguinte, do determinismo do meio sobre ele.

Mas de todas as mudangas decorrentes da traduc¢do, a mais significativa diz
respeito a total diluicdo dos enunciados cientificos de carater racista presentes no
discurso do narrador romanesco. Nada no filme justifica a interpretagcdo de que o
comportamento dos moradores do cortico seja resultante da heranga genética negra.
O discurso cientifico que considera a miscigenagao como causadora da degeneragao
racial, sempre recorrente nas intrusées do narrador literario, desaparece na narrativa
filmica. Tal fato pode ser explicado pelo momento histérico, pois na década de 70 as
teorias racistas do século XIX encontram-se desacreditadas e a reprodugdo do
discurso racista do narrador naturalista seria muito mal recebida pelo publico, que, em
geral, ndo entenderia que tais preconceitos constituiam verdades cientificas na época
da escritura de O cortico.

Com base na analise desenvolvida, o professor podera discutir com os alunos

o grau de fidelidade ideoldgica da traducgéo filmica com relagdo aos seguintes pontos:
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a) Determinismo do meio: esta presente nas duas obras, embora diluido
com relagao ao personagem de Jerénimo devido a auséncia da caracterizacéo direta
do narrador, a auséncia de dois momentos distintos de comportamento em sua
trajetéria e 8 mudanga do seu destino, no desfecho do filme, com relagdo a Piedade e
Rita Baiana. No entanto, € importante observar que o diretor tenta recuperar o
discurso do narrador sobre a influéncia do sol e do calor no comportamento e no
carater dos personagens através do cédigo cromatico utilizado na caracterizagdo do
espaco filmico. Por tal motivo, mesmo considerando a diluicdo apontada, podemos
dizer sobre o filme o mesmo que Antonio Candido (1998, p. 138) afirma sobre o
romance: que a natureza brasileira “desempenha papel essencial, como explicagao
dos comportamentos transgressivos, como combustivel das paixdes e até da simples
rotina fisioldgica”.

b) Determinismo racial: € recorrente no discurso do narrador literario, que
caracteriza diretamente os moradores do cortico como animalizados e os mestigos
como degradados devido a heranga racial negra, mas é muito ténue no filme (podendo
mesmo passar despercebido) — que realga uma caracterizagao dos personagens como
movidos pelos instintos e pela natureza, conforme indicado acima.

c) Determinismo do tempo/momento histérico. Em ambas narrativas
observa-se o determinismo do tempo fisico, que se confunde com o determinismo do
meio, através do calor tropical do Rio de Janeiro.

d) Presengca da alegoria: embora contrariando a estética naturalista
(CANDIDO, 1998), a alegoria esta presente nas duas obras, seja na sequéncia da

primeira menstruagdo de Pombinha,*

seja na caracterizagdao da “Estalagem Joao
Roméao” — o cortico — como uma alegoria do Brasil e da sua natureza tropical. Parece
ocorrer, no filme, uma relacédo alegdrica que pode ser sintetizada da seguinte forma:
“natureza tropical: cortico: Brasil”.

e) Visao da Histéria: em ambas as obras, as elites sao representadas como
egoistas e hipdcritas. No entanto, o diretor introduz no filme uma critica a Republica
nao existente no romance. Conforme vimos, ele cria motivos e sequéncias que
caracterizam o povo brasileiro como alienado politicamente e as conquistas politicas

como decorrentes dos interesses econdmicos e pessoais das elites — sem nenhum

37 Nio analisamos a sequéncia por razdes de (falta de) espaco, mas fica a dica para o leitor: em ambas as
narrativas, a menarca ¢ associada ao intenso calor do sol, que surge com a for¢a de um simbolo ou
alegoria da natureza tropical brasileira e americana.
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compromisso aparente com o povo. Alias, a alegoria acima — em que somente o
cortico representa o Brasil, ficando de fora ao sobrado dos Mirandas parece traduzir o
jacobinismo do autor e da obra, conforme aponta Antonio Candido (1998). E
importante também que o professor considere 0 momento histérico de produgao do

filme, o que sugere uma leitura da alegoria com relagédo ao Brasil da ditadura militar.

CONSIDERAGOES FINAIS

Privilegiei nesta proposta o estudo comparado entre literatura e cinema com o
enfoque na traducdo de obras literarias pertencentes ao canone e ao programa
escolar do ensino médio. No entanto, o enfoque poderia ser diferente, conforme
observado no inicio do texto. Também cabe relembrar que o exemplo desenvolvido é
bastante limitado, posto que muitos outros elementos pertinentes aos diversos niveis
da narrativa ndo foram abordados. Um exemplo disso reside na auséncia da analise
dos personagens de Jodo Romao, Estela e Miranda. O estudo deles e do espago do
sobrado traria muitas contribuicbes ndo somente para aprofundar e consolidar
determinadas leituras feitas como também para relativiza-las. Se considerassemos,
por exemplo, o personagem Jodo Romao, veriamos que, tanto no romance como no
filme, ele resiste as imposi¢cées do meio e da raga, pois rompe as contingéncias e, a
partir do cortico, domina a raga e supera o meio” (CANDIDO, 1998, p. 140) — o que
contradiz a tese do determinismo. Além desse aspecto, muitos outros temas
importantes poderiam ser alvo do estudo comparado: a acumulagéo do capital (pela
primeira vez tratado na literatura brasileira), a ideologia do jacobinismo® na tessitura
do romance (a qual parece diluir-se no filme) e a representagao da mulher e do amor

sao alguns exemplos.
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