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RESUMO:

A literatura e o cinema constituem dois campos melycdo signica distintos
cuja relacdo pode se tornar possivel em razdo slaalidade presente nas duas
linguagens. Nao é de hoje que o cinema se utilzawras linguagens e/ou outros
signos para a construcéo, reconstrucéo, criac&sragao filmica, provocando, dessa
forma, o aparecimento de uma matéria hibrida. Ponénatualidade, esse processo de
influéncias/trocas também ocorre de forma contr&&antes o cinema se valia da
literatura como hipotexto, desta vez, a literatpaale valer-se do cinema para sua
criacao narrativo-verbal. €orpusde analise sera o filme e romance homénimo EU SEI
QUE VOU TE AMAR do cineasta, escritor, jornalistacdtico Arnaldo Jabor cujas
obras exploram a linguagem cinematogréafica de fartiatica e também consegue, ao
mesmo tempo, desenvolver seu cunho literario-pmétiemonstrando assim, que a
literatura pode sofrer influéncia do cinema. Oem&ficiais para analise se inserem nos
estudos semioldgicos que perpassam a teoria igeeafilmica. Far-se-a, portanto,
analises das linguagens (literaria e filmica) empdas pelo diretor/escritor e seu
produto artistico final.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura, cinema, linguagens, Eu sei que vou teag
Arnaldo Jabor.

ABSTRACT

Literature and cinema are two distinct fields ofynsiproduction whose
relationship may become possible because of vigualesent in both languages. It is
not today that the film makes use of other langaaged/or other signs to the
construction, reconstruction, creation and recoedtim, causing thus the emergence of
a hybrid material. However, at present, this preadsnfluence/exchange also occurs in
the opposite way: if before the film is worth ofeliature as hipotexto this time, the
literature can make use of cinema for its creatiamrative-verbal. The corpus of
analysis will be the film and novel by | KNOW THATTWILL LOVE YOU filmmaker,
writer, journalist and critic whose works explorenaldo Jabor language cinematic art
form and can also, at the same time developinglitésary and poetic nature, thus
demonstrating that literature can be influencedtiy cinema. The references are
included for analysis in semiotic studies that psate the film and literary theory. Far
will, therefore, analysis of language (literary ditohic) employed by the director/writer
and his final artistic product.

KEYWORDS: literature, cinema, languages, | Knowaf hWill Love You, Arnaldo
Jabor.
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INTRODUCAO

Seja magoa, seja felicidade,
toma-me as vezes o desejo de me abismar.
GOETHE, O sofrimento do jovem Werther

SER UMA NARRATIVA

Eu ndo descobri o cinema, ele me achou e me end=mlmaneira irremediavel.
Aos poucogomouconta de mim. Meus avis ndo gostam e 0 chamamoisa"cmeus
pais acham que passar duas ou mais horas assiatunaiofiime é perda de tempeu
0s entendo, porque nao tiveram a oportunidade gugve. Eles ndo sabiam que eu
estava/estou seduzido por essa &ftefundo, eu sé desejava ser parte daquele mundo

das imagens, eu s6 desejava ser/estar num FILMEQ auinimo, ver uns filmes.

J& conformado pela minha condicdo de espectadialuassichava que o cinema
ja havia feito muito balancé na minha formacg&oucalt Assim como o0 cinema, outra
forma de expresséo, a literatura, conduziu-me parando das letras. A época, entre
0s jovens, houve uma espécie de contaminacdo p@erso da criacdo literaria e
cinematogréaficaAlguns se “salvaram”, outros, como eu, tornaranegeres avidos e
vorazes, desejando, buscando sempre mMaigundo, eu queria estar ali, eu queria ser

aquela personagem, eu queria ser um LIVRO.

Com esse desejo, com esse meu querer, descolsbguena narrativa. Que sou
um texto ambulante, que transito/perambulo entretose que sou discurso

materializado em pessoa, que minha histéria ériast@arrada, escrita com todos os
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elementos filmicos e literarios de um grande enmdoné a vida. Posso até mesmo me

ver, me ler entre cada fotograma ou nas entrelinhas

Foi na academia que pude entender, desenvolverfegpar, me abismar, ou
sucumbir diante dessas artes. Como bolsista derojetg ousado para aquela regiao
(Audiovisual, o cinema como recurso didatfcapalizei atividades de carater de
iniciacao cientifica aliadas aos meus prazerasvestigacdo da relacdo simbidtica entre
literatura, cinema e outras artes. Meu destinoti@gado. Um caminho construido com
trabalho e fascinacdo. Meu hobby, meu estudo. Coat@lho de conclusdo de curso
apresenteiCruz e Sousa, 0 poeta do desteruma andlise do filme de Sylvio Back
sobre a vida do poeta simbolista catarinense tartdgio poeta versificada, descrita néo
por uma narrativa linear, o que chamamos de cigedii@, mas por meio de seus

VErsos.

Desde essa empreitada, descobri que estava fadadosdar na relacdo entre
cinema e literatura, por um sentimento de inqueet@dgo que me dizia: “Ainda falta.
Ha mais o que aprender e 0 que apresentar”. Ahescu mestrado em artes foi uma
consequéncia. Onde mais encontraria terreno pamgetpar o estudo das minhas

inquietacbes?

Arnaldo Jabor foi uma grata descoberta. Dentre sbeas,Eu sei que vou te
amarfoi um achado. Ao ver o filme e ao ler o livroi fomado pela mesma sensacao de
inquietude, que me acompanha sombriamente nas sniflgwsdes e escolhas. A trama

do filme/livro apresenta um casal num apartamerdaessentimentos, as lembrancgas,

! Fui bolsista por dois anos Proint, sob a coord@malp Profe Dr. Joel Cardoso e Prof® Ms. Jair Cecim
em Braganca, Universidade Federal do Para.
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os entreditos explodindo diante dos meus olhoseBer possibilidade de confrontar
linguagens distintas e extrair desse contrapontca ymmoposta, uma ideia, a
corroboracdo de teorias que explicitem ou tentenlaeer a complexidade das

relacbes amorosas.

Arnaldo Jabor, uma biografia composta de ubpinido publica(Filme - 1965)
contundente. Foi formado no ambiente do Cinema Npadicipou da segunda fase do
movimento, que buscava analisar a realidade ndcimspirando-se no neo-realisfo
italiano e nanovelle vagué francesa. Sobreviveu & ditadura militar, mas seéatou”
com a politica sucateadora do governo Cllpelo Circo (Curta - 1965) que se
instaurava no cinema nacional, deixando-o num jefimematografico de quase dez
anos, periodo em quéoda sua nudez foi castigad&ilme - 1973), e ndo pbde
desenvolver sua “arte”, maado bem(Filme - 1978) pois encontrou n&Casamento
(Filme - 1975) entre a palavra e a verdade suaesmé@ncia, seu ganha-pao. Estreou
como colunista d® Globono final de 1995 e mais tarde levou para a Redéd;Ino
Jornal Nacional, Jornal da Globo e no Bom dia Brasrnal Hoje, Fantastico e também

para a Radio CBN, o estilo irbnico com que comesttatos da atualidade brasileira.

%0 Neorrealismo italiano foi um movimento culturatgido na Italia ao final da segunda guerra mundial

cujas maiores expressdes ocorreram no cinema. [Bewspais expoentes foram Roberto Rosselini,

Vittorio De Sica e Luchino Visconti, todos fortenterinfluenciados pelos filmes da escola do realismo
poético francés. O cinema neorrealista italian@aaarizou-se pelo uso de elementos da realidada num
peca de ficcdo, aproximando-se até certo ponto,ajumas cenas, das caracteristicas do filme
documentario. Ao contrario do cinema tradicional fa®do, o0 neo-realismo buscou representar a
realidade social e econdmica de uma época.

%A Nouvelle vague Nova ond# foi um movimento artistico do cinema francés ee insere no
movimento contestatario préprio dos anos sessenta.

“Durante o Governo Collor, as reservas financei@iqulares da populacdo brasileira, como contas-
poupanca, foram confiscadas e a Embrafilme, o @ene Fundacédo do Cinema Brasileiro, o Ministério
da Cultura, as leis de incentivo a producéo, alasgentacdo do mercado e até mesmo 0s 06rgéos
encarregados de produzir estatisticas sobre o ainerBrasil foram extintos.
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Com suas cronicas, suas criticas corrosivas, fero@sadas de humor e ironias
soube dizeEu te amo(Filme - 1980) a um pais que chamouRIedorama(Filme -
1970) e a0 mesmo tempo soube desmascarar esse mpa@ndeCarnaval (Curta -
1990) pela sua politicagem suja e pela incapacidadendo) de seu povo encontrar a

Suprema felicidad@=ilme - 2010).

Eu sei que vou te amdFilme - 1984), filme com os jovens Fernanda T®rre
(ganhadora do prémio de melhor atriz no FestivaCdenes na ocasido) e Thales Pan
Chaconi na pele de um casal em crise, guarda semelhaectsrda e contetido com
seu trabalho anterior, o filmEBu Te Amo Ambos os filmes se consagraram como

grandes sucessos de bilheteria.

Ao aborda os mais variados temas (cinema, artesakgade, politica nacional
e internacional, economia, amor, filosofia, pre@itw), o autor fez se@anduiche de
realidade (Livro - 1997); suas intervencfOes "apimentadas“telavisdo e em suas
colunas lhe renderam admiradores, despertandotadpeesCanibais na sala de jantar
(Livro — 1993). Invadiu com suas salsichas gigant@svro - 2001) as casas dos
brasileiros usando uma linguagem composta de riéelade, teatralidade, demor e
prosa, de sexo e poegiavro — 2004). Fez umRornopolitica(Livro — 2006) com suas
cronicas e seus livros, mas mostrou démsei que vou te amdktivro 1983-2007) a
versatilidade de um autor que nao se limita apandiscussao da politica nacional e
internacional, mas, desenvoltura, habilidade e eoniento das relacdes humanas e
sentimentais. Um homem, um artista, um intelectwal,brasileiro que olhou e olha o

Brasil com olhos de brasileiro, sem perder suaaénsia critica.

°Ator, bailarino e coreégrafo. Nasceu em 23 de ndwerde 1956, falecido em 2 de outubro de 1997.
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No final da década de 70, Arnaldo Jabor langcoulmefiTudo Bem primeira
pelicula da trilogia que mais tarde o proprio chaande “Entre quatro paredes” ou
“Trilogia do Apartamento”, seguido por “Eu te an(@980) e “Eu sei que vou te amar”
(1986). Filmes que alcancaram prestigio e sucessillteteria, hoje apreciados como o
que ha de mai€ult® no cinema nacional. O que se percebe, no entantee &is obras
exploram as verdades e mentiras das relagbes hamanamorosas de forma
consistente. Por meio de um roteiro intimista, @soarnio, beirando o absurdo, Jabor
cria sewlaygroundpsicolégicd que se desenvolve quase que exclusivamente dintro
um espaco claustrofébico sufocando as personagemsogiciando a explosao,

exploracdo e exposicéo da intimidade das relagites guatro paredes.

No filme Eu sei que vou te amanm casal se encontra depois da separacéao. A
discussédo em tom de emotividade forte, tensa riaaofa apaixonada, visceral, tece um
caleidoscopio de sentimentos. Uma discussao gtuieafentre mentiras gentis, verdades
duras, confissées delirantes, formando um abisemraesmo tempo um uréb8rentre
dois seres, que, enquanto falam, deixam subenthdahtradicdes advindas da prépria

incompreensao.

Eu sei que vou te amancerra a trilogia, iniciada com “Tudo Bem” atimgp

notoriedade, principalmente apds a consagracdoames, em que Fernanda Torres é

®Cult ou classico culté a denominagéo dada aos produtos da culturagropué possuam um grupo de
fas avidos. Geralmente, algalt continua a ter admiradores e consumidores mesd® rigD estar mais
em evidéncia, devido a producao interrompida owcelada. A palavrault, em inglés, significa culto,
um termo que se encaixa no conceito de alguns gr@dseguidores".

" Termo empregado por Cacé Diegues no prefacio dalit&o do livro “Eu sei que vou te amar” em
1986

8Uréboro Ouroborosem gregoUroborus em latim e inglés) é uma serpente ou dragdo queer®
prépria cauda, tomada como simbolo de unidaderetinde.

® Considerado um dos festivais de cinema mais iraptes do mundo. Ocorre todos os anos na cidade
Cannes, Sul da Franca



16

premiada como melhor atriz. A partir dai, Jabospasa ser visto e lido. Foi logo apés
0 SucCesso Nnos cinemas que escreveu 0 romance hmomdrdseado no filme que
acabara de lancar. Chama-nos a atengcdo o fatowdes® literario ndo se tratar
necessariamente de um roteiro, mas sim de umaprodacdo artistica que inaugurou
um novo desejo e aptidao de seu idealizador, &pgpelas letras, que mais tarde o

tornaria conhecido, principalmente por seu trabatimo colunist.

A primeira atividade artistica de Arnaldo Jabor &opoesia, ainda
adolescente no Colégio Santo Inacio. A segundaatra — como
autor e diretor de espetaculos colegiais, univ@isi e cepecista. Foi
alids no CPC que Jabor descobriu finalmente queemma era o seu
destino (DIEGUES, Rio, Marco de 88).

Jabor ja desenvolvia algumas atividades artistioa&mbito das letras, segundo
seu patrono, o cineasta Caca Diegues; atividadas eariadas que iam da poesia ao
teatro até chegar a narrativa filmica. Desse pgoglsoma-se um numero significativo
de trabalhos e obras que o destacam como artistazdativa no universo das letras e

das artes.

Jabor, em entrevistasobre a redistribuicdo nacional de seu fileuesei que vou
te amar assim afirmou: “Tem uma coisa dfu sei que vou te amaue fala muito aos
jovens, uma visceralidade, um radicalismo”. Na é@paele conta que estava sem
dinheiro para fazer filme nenhum e ainda saindamiecasamento que o arrebentou
emocionalmente. "Toda ruptura amorosa € dificiisxtras do DVD distribuido pela

Versétif®, completa: “As razdes (do amor) s&o delirantes, héiclareza sobre o amor.

19 Atualmente, Arnaldo Jabor, destaca-se como cdhlunmie grande visibilidade pelo seu trabalho em
jornais, revistas e principalmente na TV.

! Texto retirado do prefacio da primeira edicdoidm|Eu sei que vou te amar.

12 Entrevista apresentada making offdo relancamento do DVD.

3 Empresa de distribuicdo nacional que se destdoaigaimente pela distribuicdo e divulgacdo de
filmes artisticos e, segundo seus diretores, didgoie.
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O filme vira um jogo de verdades entre os doisisa$a flme ganha uma dimensao
psicanalitica, uma discussdo psicanalitica entreas dupessoas discutindo
psicanalicamente a propria cabeca. (...), (...)ffivmgem do pensamento. E um filme

psiquico e virtual do que as pessoas falam e pénsam

Neste estudo, embora identifique a necessidadevelégaar as questbes de
ordem psicanaliticas que perpassam o discurso amdaro uma breve leitusmbre a
paixdo e o discurso no capitulo dedicado ao esseduodtico do texto amoroso, que
chamo, numa referéncia ao livro de Greimas e Fdl®afl1991), de semidtica da

paixad*

No capitulo | (CHANGE-OVER) discuto o processo dansposicdo de uma
linguagem a outra, no que tange as perdas e gasuasespecificidades e processos de
um veiculo a outro, do cinema para a literaturace-versa. Sabe-se que a relacao
cinema X literatura ndo trata de um processo recantcontrario, desde o momento em
que o cinema deixou de ser visto como apenas umtnegla vida cotidiana e se
dedicou a narrativa, sempre viu a literatura coma arte maior e campo fecundo para
a criacado de grandes historias. Esse transito €xlim & tela) passou a ser frequente
dando espaco a uma relacdo bastante dialogal. On@jue2 deveras frequente é o
cinema, ou um filme, servir diretamente e quasegnmimente de base para um
romance, respeitando, é claro, as especificidadesada linguagem e seu campo de

atuacao.

4 Semiética das paixde&so titulo da obra escrita por Greimas e Fontmjlie servird de suporte para o
estudo semiolégico do texto.
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Ressalte-se aqui 0 quanto o cinema se vale deeptemiliterarios e o quanto
certo tipo de literatura empresta elementos cinegnaficos para a construcao de sua
narrativa, tomando exemplos e especificando cafatites presentes noorpus da
pesquisa, e outros, que expressamente saltamtams oéferente a essa intromissao, as
vezes valiosas e outras nédo, tomando como basestregio do roteiro e do romance.
Apesar de o roteiro modernamente ja ser visto comaénero textual (assim como o
texto dramético) possui seu campo especifico dagatucom uma linguagem bastante
peculiar. Dessa forma, o trabalho textual de Amadldbor ndo se caracteriza como um
roteiro, mas sim como um romance, tanto pela swatesa, organizacao, quanto pelos

recursos utilizados pelo escritor. Algo que mergoeestudo mais profundo.

O trabalho prop6e ainda uma abordagem acercaglatyem cinematografica e
literaria utilizadas/empregadas no filme e no roceapresentes nos capitulos Il e 11l da

dissertacao.

A analise do discurso € uma pratica e um campo idgulstica e da
Comunicacdo especializada em analisar construgiEsogicas, e/ou modalidades
discursivas, presentes em um texto. O discurso@uaera um dos pontos de partida
para o trabalho, que desembocara no estudo dosmi@smarrativos: narrador, tempo,
personagens, linguagem, a poética no romance, gaéatencao especial aos nao-ditos,

aos atos falhos que perpassam o dialogo do casal.

Em relacdo a analise filmica, levar-se-4& em cenag@hio a linguagem
cinematogréfica utilizada por seu autor/diretodid®dor para a construcdo e efeito
estético. Jabor é um cineasta/autor que dominaassos cinematograficos e explora

as possibilidades que o cinema oferece para aragastde sua obra. Da organizagéo,
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em conjunto com os efeitos e a proposta idealipadaeu criador, saltam informacdes
importantes que merecem uma apreciacdo cuidadass, spbe-se que quaisquer
modificagbes, por menos intencionais que elas possa, provocam um novo discurso,
logo uma nova interpretacdo. Repousa, portantegcassidade de se averiguar esse
“olhar” do diretor/escritor sobre a narrativa. Aindmprestando as palavras de Caca
Diegues:

E, portanto, inevitavel que seu (de Jabor) cinegjm sm audiovisual

em que a energia vem do drama e o nervo da paRersando nisso,

fica mais claro que o sentido de sua camera segrigat dos

travellingsinterrompido sem sintaxe, do uso digsescomo traicdo

do poeta ao narrador, de uma organizacdo de montigjea tradicdo

do cinema moderno livre da prosa, entra a restaaraarrativa do

plano/contraplano. E também inevitadvel que a maifiuéncia na

obra de Jabor seja a desse ‘monstro humanista’ ad@mmlelson

Rodrigues, o mais cinematografico dos dramaturgosemporaneos
ou vice-versa (DIEGUES, marco de 88).

A relacao palavra/imagem é bastante evidente hess ale Jabor, que obteve
sucesso de critica em filmes que fazem o (contné)pdireto, principalmente em

adaptacao de obras de grandes autores, comodsoade Nelson Rodrigues.

De uma forma geral, dissertar-se-4 sobre duas forardisticas, ou duas
linguagens, dentro de suas esferas e campos dgatumas, acima de tudo, sobre sua
(in)(con)fluéncia projetada ora pelas letras deramance, ora pelas imagens de uma
tela, e ndo necessariamente nesse ordem. Esteopasta em curso que, naturalmente,
como trabalho em elaboracdo, passard por adequagdészer textual advindas de
outras leituras e da maior aproximacao com as @ralssadas, o livro e o flm&u seli

gue vou te amade Arnaldo Jabor.

*Texto retirado do prefacio da primeira edicéo #mlEu sei que vou te amar
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Capitulo | - CHANGE-OVER: Literatura e cinema

O cinema é um fenémeno curioso. E superior a
literatura. Ndo € um romance, mas narra como um
romance. Nao € uma colecéao de pinturas e fotografia

mas contem também fotografias e pinturas. O cinéma

a invencao do século20

Cabrera Infante

Das muitas semelhancas entre literatura e cinenrgaque mais se destaca é a
funcdo e o objetivo de atrair a atencdo do leispeetador por meio de uma narrativa.
Ambas as linguagens tomam os olhos como ponto dedan porém de modo
diferenciado: a escrita trabalha com a leituraasinagens sao traduzidas e se projetam
no campo da mente. O cinema, entretanto, € assptiduma plateia, e apresenta um

carater de espetaculo por meio de imagens fotegsaém movimento.

No livro A experiéncia do cinemarganizado por Ismail Xavier, Jean Epstein
deixa clara a dicotomia que envolve as duas lingsig‘Na verdade, a imagem é um
simbolo, mas um simbolo muito préximo da realidadasivel que ele representa.
Enquanto isso, a palavra constitui um simbolo @tdirelaborado pela razéo e, por isso,
muito afastado do objeto.” (XAVIER, 1983, p.293u ©eja, para que a palavra esteja
apta a provocar sentimentos precisa antes passarr@edo, decifrar e arrumar
logicamente o signo para, entdo, atingir o amagétetior. Por outro lado, a imagem
animada forma uma representacdo semipronta qurrdiate € dirigida a emocédo do
espectador. Para o referido autor: “Assim, o fine livro se opdem. O texto so6 fala

aos sentimentos atraves do filtro da razédo. As @msagla tela limitam-se a fluir sobre o
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espirito da geometria para, em seguida, atingispirieo do refinamento.” (XAVIER,

1983, p. 294).

Apesar de se tratar de linguagens diferentesbaltrarem, em sua maioria, sob
um mesmo compromisso, o de narrar, ambas exigesawlkeitor/espectador certo nivel
de compreensao e entendimento de forma diferenciguErentemente, pelo fato do
cinema apresentar os fotogramas sequencialmentemaieeira a organizar uma
narrativa, € comum acharmos que se trata de umilgedle mais facil entendimento.
Ledo engano. Com o advento da montagem, como uamnskgecjue possibilita leituras
multiplas organizadas inteligentemente, ler oustis&l um filme ja ndo se trata de uma
pratica tdo simples, ao contrario, a logica owgifmo da construcao filmo-fotogréafica
exige cada vez mais do espectador perspicacia ouegso de juncdo imagética. A
verdade é que quanto mais leituras o espectador/lpossui, maior € o grau de

exigéncia, de expectativa e de entendimento daeshrénco.

O cinema, atualmente, usufrui de recursos quempatixa-lo mais metaforico.
Juntamente com a montagem, as cores e o0 saimeasta pode desenvolver técnicas
como oflashback a utilizacéo dos planos possibilitou uma dimerségetiva que afeta
a acao narrativa; a musica ou a falta dela, o@démtensificaram a narrativa, dando
ao cinema um carater mais artistico e, dessa fomaas subjetivo e passivel de
entendimentos multiplos. Fazer cinema ja ndo é rafmatho simples ou facil, quanto
mais recursos, maior a exigéncia de qualidade al&zaedo de um filme, pelo menos
em relacdo ao cinema dito mais “comercial’. Aprémesomente imagens linear e
sequencialmente, de forma logica do inicio ao fierdeu o interesse. O “verdadeiro”

cinema hoje é aquele que utiliza sua linguagemod®ad inteligente e dinamica, na
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busca de criar uma matéria artistica, mas que ed@a [geu interesse maior: comunicar,

emocionar, relacionar-se com o publico.

Foi realmente uma coisa de admirar, digna de oogeltreflexéo,

particularmente porque, durante todo esse cursuser, a linguagem
cinematogréfica se expandiu constantemente, se fiomdi se

adaptou & inconstancia dos gostos. Uma evolucatafoental, pois
as formas que apenas se repetem morrem rapidamiergsclerose
(CARRIERE, 1994, p. 28)

Esse desenvolvimento, ou melhor, esse aperfeiggamea linguagem
cinematogréfica, para alguns autores, deve-se ndu@proximacdo com a literatura,
numa tentativa de alcancar o efeito estético eptewmetransmitido pelas letras. No
entanto, sabemos ndo ser um processo tdo simp@ldisefdtura, o abstracionisifopor
exemplo, € um efeito quase impossivel de ser tomtspelos recursos audiovisuais,
mesmo com a evolucdo da ciéncia cinematogréfica |I®eratura apresenta, dentro de
certo nivel, complexidade, o cinema, por outro Jaolessca uma consisténcia dessa
complexidadé! Devemos lembrar que até os menos letrados sdozespde
entender/ler a imagem e, as vezes, com certo grgorafundidade. A magia se faz

presente.

No novo livro de Umberto Eco e Jean-Claude Carridé® contem com o fim
do livro (2010),citado aqui livrementeys autores discutem sobre uma possivel morte

anunciada do livro. Os autores se debrucam sobawatanche de equipamentos

16 Utilizo “abstracionismo” para explicar descricdeiuacdes e até contexto que apenas na literétura
possivel encontrar seu espago. Como exemplo, o déh&apitu: olhos de cigana obliqua e dissimulada.
Olhos de ressaca.

" Quando refiro-me a complexidade das formas li@sé a busca pela simplicidade dessa mesma forma
na sua transposicao cinematografica, ndo deferidéia de que o cinema € uma linguagem simplista.
Sao muitas as formas cinematograficas de grandeéstaar do cinema que, em suas criacdes,
revolucionaram as artes e, ainda hoje, sdo incangiéos, a exemplo de cdo andalu£1928, Franca)

de Luis Bufiuel e Salvador Dali. Defendo a idéiajde o cinema, quando busca sua forma de expressao,
usa de recursos distintos daqueles apresentadofitpedtura e que, muitas vezes, alcanca direteaen
entendimento do espectador.
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ultramodernos, comoe-books iPad e até mesmo 0 cinema, como possiveis
fomentadores da duvida sobre o destino do livraésgn. E bem verdade que o mundo
esta mudando e se tornando mais virtual. Ha, portarma corrupgdo inegavel e
desmedida de seducgéo pela imagem.
Os atrativos do livro empalidecem diante do tudmlh de
possibilidades aberto pelos meios audiovisuaigjaeestrutura e sua
funcionalidade padecem de uma rigidez cadavéricandm
comparadas com o0s recursos informatizados, intesti e

multimididticos das ‘escrituras’ eletrdnicas (MACB®, 2002, p.
172).

Walter Benjamim, ja profetizava que o “livro na st@ma tradicional,
encaminha-se para o seu fim” e que “0s enxamesfdalyptos escriturais, que hoje ja
obscurecem o sol do pretenso espirito dos cidadde®grandes cidades, tornar-se-ao

ainda mais densos nos ultimos anos”. (BENJAMIM,8.977-79)

As opinides, ora apocalipticas, ora entusiastasesam recurso midiatico
superar o0 outro sdo tao divergentes quanto inesgjetd que vale ressaltar € que o ser
humano necessita desses recursos, singelos oticsolis, para preencher, satisfazer a
sua busca por outras formas de conhecimento, derpestético e - por que nao -, de
entretenimento. Ao ler ou assistir a determinadm#, & sua imaginacao e capacidade
interpretativa cabe atribuir significados bem matires. Livro ou filme? A escolha e a

preferéncia variam conforme interesses e gostosiel@ procura.

O cinema, quando surgiu, foi visto como um *“vild@énte da literatura, assim
como 0s outros meios midiaticos. As pessoas podexardde ler um livro, porque um
filme logo sera lancado, baseado naquela histOrieinema realmente pode facilitar a
compreensao de uma histéria, porque carrega imggentas e acessiveis (pelo menos

aparentemente), porém a literatura ainda dominaondssejo de imaginar, segundo
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NOSSOS proprios gostos e critérios de construgdis, @ homem tem essa gana, esse
prazer pela criacdo. Resultado: para quem gosterd@ao sair do cinema, surge a

vontade de comprar o livro do filme que acabouete Igto porque, segundo Epstein,

A leitura desenvolve na alma as qualidades corsidsr superiores,
ou seja, adquiridas mais recentemente: o podebsteadr, classificar,
deduzir. O espectador cinematografico atua primerde sobre as
faculdades mais antigas, logo sobre as fundamentgise

classificamos de primitivas: a emocéo e a indu€ddivro aparece
como um agente da intelectualizacdo enquanto dfilene tende a
reavivar uma mentalidade mais instintiva (EPSTHEI®Z1. p. 295)

E completa:

Mas o0s excessos de intelectualismo conduzem a wira torma
racionalizante de estupidez (...) onde a abundaeiabstracdes e de
raciocinio sufoca a propria razéo, afastando-aadkdade ao ponto de
nao mais permitir 0 aparecimento de uma proposig#io(...) Se o
livro encontrou o seu antidoto no cinema, podeeselair entdo que
tal remédio era necessario (EPSTEIN, 1921. p. 295)

Transformar os homens em seres completamente dstedkitores ndo € uma
tarefa facil e talvez seja até impossivel, mas laggee poderia ser um vilao, também
pode ser o maior auxiliador nesse processo. O hoénem bom leitor visual que, com
o exercicio do olhar, aperfeicoa-se. O cinema, quonpartilhar de uma relacdo tao
intima com a literatura, € o motivador para tapessoas desejarem ler um livro que é
sucesso nos cinema. Dan Brow € o bom exemplo, Iseas dispararam nas vendas
depois que oCédigo Da Vincifoi transposto para o cinema. E evidente que a
comparacéo é desleal no que se refere aos garih@soeura poBest sellersE mais
facil assistir ao filme que ler o livro, pois esiimo custa tempo, para uma sociedade
que vive em ritmo acelerado. O cinema, por sua&edpido demais e deixa de mostrar
aspectos que sO0 degustando um bom livro se pod&. omo ficamos entdo? A

dosagem de um e outro € o mais adequado.
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Se o livro vai morrer ou ndo essa € uma discusssiata apenas aos
circulos de filésofos, pois, no fundo, tudo € urnastao de definir o
que € que estamos chamando de livro. O homem cenéin de

qualguer maneira, a inventar dispositivos para p@manéncia,

consisténcia e alcance ao seu pensamento e as;degcmle sua
imaginagdo. E tudo far4 também para que essessiisps sejam

adequados ao seu tempo (MACHADO, 2002, p. 187)

O livro ndo vai morrer e o cinema esta em procelse@volucdo ainda; o
cinema € amado pela modernidade porque nasceu leoil&smo assim, na maioria
das vezes, alguns espectadores saem do cinema semtimento de que “o livro &
melhor que o filme”. Cada um tem suas virtudesyidesles e/ou limites. Apesar, ou
para além da tensdo existente entre o dialogisrio ieimagem, o importante é que
antes de dormir, temos o livre-arbitrio: ou pegamasntrole remoto e assistimos a um
bom filme de madrugada, ou acendemos o abajur lparam bom livro, porque a
verdade é que um nao substitui o outro, mas tendlreibo de escolher aquele que mais

nos agrada, em determinado momento.

1.1. Transposicdo: cinema e literatura

O cinema é a nova sintese do espirito humano aperad
pelo mundo moderno; € uma — nova humanidade de uma
— raca de homens novos que vai aparecer e cuja
linguagem sera o cinema

(Blaise Cendrais
Nessa convergéncia da literatura com as demais dpweoritariamente o
cinema), ocorpusda pesquisa, filme e livrd&u sei que vou te amacpncentra fortes
elementos do teatro, pintura e fotografia, prinioi@ate na sua forma cinematografica.
O romance, por sua vez, apresenta caracteristieasnd texto poético-ficcional e
intimista. Ambos expdem, em seus discursos, cosflque podem ser analisados

psicanaliticamente.
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O que se percebe € o processo de transposicdo desecumso a outro nao se faz
apenas pelo dialogo intertextual, mas pela trarssmoigle reminiscéncias de outras

linguagens, numa relacéo de didlogo com as demeds do conhecimento.

(...) a intertextualidade do cinema tem variashasl A trilha da
imagem “herda” a histéria da pintura e as artegaits ao passo que a
trilha do som “herda” toda a historia da mausica, didlogo e a
experimentacdo sonora. A adaptacdo, nesse serdalmiste na
ampliacdo do texto-fonte através desses multipiestextos (STAM,
2008 p. 24)

Na verdade, deve-se pensar que tudo ao nossoastdosuscetivel de influéncia
a partir do momento que somos seres interacioristieomem é assim e sua arte ha de

ser resultado ou produto do contexto em que vive.

N&o é de hoje que o cinema se utiliza da liteeatemo ponto de partida. Logo
se formou uma mao-dupla, pois é comum literatogagndturgos inspirarem-se no
cinema para elaborar suas narrativas e tecer sétisgs. A literatura esta carregada de
cinema, bem como o cinema esta eivado de literatrinteressante dizer que a
montagem progrediu e acabou por influenciar oudréss. O romance, por exemplo,
encontrou na montagem uma possibilidade de seqremenredo, de maneira linear ou

fragmentada, que depende das escolhas e proptidtecede quem escreve.

A literatura trabalha como recurso, quase que unicgalavra escrita na
elaboracdo narrativa (esquecemos por um instamieeaia visual e as HQs); ja, o
cinema parte da imagem em movimento para incluavpas nos dialogos; além, é

claro, da sonoplastia, trilha sonora e outros smsude somoff e incidental).

7

Muitos teoricos e estudiosos afirmam que a reldcé@ema x literatura” € tdo

forte que é possivel estabelecer indicios de udéprema” na literatura, antes mesmo
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do surgimento do cinema. Isso provavelmente se deveato de o0s escritores

ordenarem os relatos narrativos sob uma incidé@wialhar, ou seja, narrar é antes de
tudo olhar e organizar fatos, ha uma “ocularizacéia”cena. O cinema veio para
concretizar o0 modo narrativo que enfatiza a vigagho e percepcdo imagética em
movimento de uma cena (efeito este que ja se easantlentro da literatura, porém de
forma velada), as lentes filmicas intentam desvela@s vezes, exacerbar efeitos

subentendidos.

Esta relacdo ndo se da apenas pelo processo piagta mas pela constante
incidéncia de dialogos (implicitos ou nao), cita;devocacoes, etc. trata-se, portanto,
de um relacionamento indispensavel que o cinenebesconstantemente da literatura,
bem como a literatura jA se familiariza com a imissdo da linguagem

cinematografica.

Um bom exemplo disso € a influéncia nas descridéesasiadas de paisagens
que se tornaram mais anacrbnicas na literaturas @octamera faz isso com mais
perfeicdo. As sentencas estdo mais dinamicas, swiglies sdo fotograficas e as
percepcdes, ao lermos um livro, sdo visuais e igaditHoje, ja se fala em um roteiro
cinematografico literario, e € uma constante sangiescritores que trabalham com os
olhos no cinema e roteiristas que ndo se despreddsmaizes literarias e buscam cada
vez mais um roteiro literario. O cinema mais addstporém, usufrui dessa abordagem
literaria — sensibilidade e expressividade — damdocarater mais profundo e reflexivo

a arte cinematografica, que pode dever a relagéiceciteratura.

Grandes diretores, com maestria, transpuseram dgmadidade obras literarias

para matéria filmica, como Nelson Pereira dos SaatonVidas Secasle Graciliano
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Ramos, ou Luchino Visconti ddorte em Venezda novela de Thomas Mann. Estes
cineastas deram um carater poético as imagens enmero para assim alcancar o
grau artistico que as obras sugeriam. Nao ousor djge tais trabalhos e seus
respectivos diretores transpuseram com fidelidatiexto literario para uma recepc¢éo
filmica, ndo é o caso, tendo em vista que se tlatam processo impossivel, porém é
evidente o grau de envolvimento e busca pelo resp processo de traducgao

intersemiéticd’ levando-se em consideracéo as especificidaddidaagens.

Apesar de ser constante a utilizacdo da literatareinema, estamos falando de
um “terreno perigoso”, pois 0s veiculos sao difsemao apenas na sua linguagem,
mas nas sensacdes e nos sentimentos provocadodedardeitura. Esse encontro,
portanto, de anteméo, estd fadado ao fracasso, quaiedo lidamos com efeitos
sensoriais, adentramos em processos particulaeegapgem provocar o aparecimento

de um discurso de valor.

Estabelecer essa comparacdo entre cinema eureera nao extirpando um
critério valorativo de um e outro, € um erro. Ngdsante que para se tornar um grande
filme, este precisa ser necessariamente baseadamengrande obra, ou o contrario,
trata-se de algo que depende profundamente dosteagenvolvidos no produto
artistico: o diretor, seus diretores de arte, nstai, recursos financeiros, locacfes
Deve-se pensar que sao linguagens diferentes gggugro suportes distintos e que
precisam ser valorizados dentro de suas propostas seus lugares de criacdo e

atuacdo, para que nos incitem quando lemos ouiagsss Um, portanto, ndo substitui

'8 Termo usualmente utilizado por pesquisadores gaticar o processo de passagem de uma linguagem
a outra. Depois de muitas nomenclaturas a maiasaegtudiosos vé no termo aquele que mais explica
esse fendmeno intersemiotico.A intersemiodtica angmutacao, a partir da qual temos a traducdo de um
signo verbal para o sistema nao verbal (JAKOBS(@85164-65)
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0 outro. Ambas precisam existir dentro de suascdspdades. Precisamos de bons

filmes e de bons livros.

1.2. Dalliteratura para o cinema e vice-versa

Cinema e literatura estabelecem uma relacdo oraaadgtacdo, ora de
desconfianca. Dentro do cinema, a literatura cansegspaco, e ndo € incomum ver um
jovem comentando a frustracdo depois de assisitin ilme baseado em um livro que
acabara de ler. Ou mesmo alguém interessado estiraasifilme baseado num grande
sucesso de venda. Isso porque boas historias pogleemcer ao universo literario e um
filme é feito, aléem de sua linguagem e técnicagresalmente de um bom roteiro
baseado, ou ndo, em uma boa histéria. As aliangasedcasamento finalmente sao

trocadas.

A discussédo sobre a aceitacdo ou nao da “introofisd@ uma linguagem
n'outra, especificamente da literatura sobre ommegera criticas, justificativas, e
acima de tudo, equivocos. E natural perceber asedifas e as perdas e ganhos durante
0 processo de adaptacgédo, principalmente quandoo@soe num veiculo tdo popular
guanto o cinema. Mais natural ainda é observaroaman quantidade de criticas que
privilegiam a literatura em detrimento do cinemambcomo, sabemos de uma grande
guantidade de escritores que olham com desdénefskee muitas vezes recusam-se a
liberar direitos autorais de suas obras para ar@n®enedito Veiga em seu liviona
Flor e seus dois maridos: uma histéria de cinermpresenta-nos as dificuldades e
complexidade da adaptacéo:

Entre a literatura e 0 cinema, as relacbes naotemam com muita

tranquilidade. Adaptar uma obra literdria para autarte, —
predominantemente visual, como o0 cinema, — reca@fas muito
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complexas, como a consciéncia de que o narradmatio difere
grandemente do cinematografico — da camera cingnédica,
sobretudo, — e a de que a fuga ao apego Unicona,trzelo adaptador,

\

faz aumentar a importancia a fidelidade teméticadeoldgica
(VEIGAS, 2009, p. 98)

O que é costumeiro verificar sobre essas critiGagéapacidade do cinema de
transportar o subjetivismo das palavras e as agyiss imagéticas que sdo inerentes
apenas aqueles que Iéem o romance. E esse efaita podera ser concretizado pelo
cinema, tendo em vista que o processo de leiturac® e solitario, isto é, a construcdo
de imagens ocorre diferentemente de leitor patarjelevando em consideragdo o

repertério cultural que esse leitor toma como rezara tal construcao interpretativa.

Um filme jamais conseguira transmitir a visdo oag@m que o leitor constroi
ao ler um livro. Isso porque essa construcdo paeteum processo mental, logo
inconcreto; uma imagem construida na consciénatéacqda leitor faz de acordo com
seu repertorio, sua sensibilidade. Leva-nos a pensaler também é um processo de
criagdo a partir de algo também criado. Nao é peksim diretor, junto com seu
roteirista, traduzir fielmente o livro em imagemata-se de algo impossivel visto que o
escritor e seus leitores terdo cada um, uma visa@ersonagens, cendrios e situacoes,
por mais descritivo e genial que o escritor sejgu® é realmente possivel, e podemos
perceber, é a construgdo aproximada (ou adaptacéeimada) de um texto literario ao

texto filmico.

Quando se trata da transmissdo de conteudos mesigisicos, fendbmenos
internos do homem, o cinema apresenta dificuldegiesormos mais fundo e além em
tal discussao de leitura e apreensdo, devemosrpgnsaaté mesmo a leitura de um
livro € apenas uma ideia aproximada de um univeasativo. Vejamos de forma mais

exemplificada: um escritor, ao narrar uma histédaa um universo por meio de
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palavras e tenta construir imagens partindo de tonegso mental que iconicamente
sao representados por letras, palavras, frasesntexto;, aqueles que conhecem o
mesmo codigo linguistico apreenderdo tais des@igdfarao, dessa forma, uma nova
construcdo narrativa, diferente daquela percebidadealizada por seu criador. ISso
ocorre porgue as experiéncias, as ideias, e vi@géro escritor sado diferentes daquelas

experienciadas e experimentadas por seus leitores.

A adaptacao é, acima de tudo, uma nova interpretdeddeterminada obra,
uma nova visdo da narrativa e, por mais que seéotencim estado fidedigno, ndo sera
possivel. Agrava-se ainda o fato de muitas cond&sidinguistico-literarias serem
bastante abstratas e dotadas de ambiguidade énipde$. Observemos: se o escritor
diz que determinado personagem feminino € “belaocama pintura renascentista”, o
leitor devera procurar em sua memoria uma pintersgascentista que expresse 0
conceito de beleza e, assim, possivel de se fatetomparacdo. Parece-nos um

processo construtivo complexo, mas isso ocorr@ihed natural e quase imediata.

A literatura estabelece uma relacdo dialdgica carrae linguagens, no
entanto, o cinema incorpora esse dialogismo contonmoais evidéncia, isso porque o
cinema (pelo menos a maioria) possui na sua baagaiva. Na verdade, pensemos no
guanto o cinema € uma linguagem que hibridiza euignos (sonoro, visual e verbal)

e isso possibilita e até facilita a pratica da &algim.

Antes, deve-se levar em conta que 0 cinema sulgiu Imomento em que a
literatura sobrepujava-se, em termo de prestigibres qualquer outra manifestacéo
narrativa. O cinema encontrou nessa relacédo fopaes legitimar-se, superando sua

condicdo de apenas entretenimento e diversdo dasama& adquirindo uratatus
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superior. Surge, assim, uma quase necessidadeagaadbras candnicas da literatura
para o cinema. Evidentemente o cinema nao preaddedatura para ganhar espacgo,
nem nunca precisou, porém, foi por meio das belmad, que o cinema passou a ser

visto com outros olhos.

As palavras e termos como “baseado”, “inspiradatldptacao livre” e outros

sdo empregados para, aléem de esclarecer a fortiestdaia, situar o leitor quanto a

liberdade de criacéo, deixando o diretor e seusutx®s livres de criticas incipientes

guanto a negacao ou ndo de uma linguagem sobrttesa ou
Adaptar implica recompor uma narrativa a partir slea trama
principal, manter as tramas secundarias mais i@p@$, manter o
tema, a premissa, bem como a esséncia dos pedipatsonagens
centrais. Transpor uma estdria para outro lugateaypo, mudar o
estilo, as estratégias ou o formato da narrativegina nado
descaracteriza o trabalho como sendo adaptacéa. &eidaptagéao,

nos créditos de atribuicdo vird: adaptacdo de (menala obra
adaptada e do seu autor) (CAMPOS, 2009, pag. 299).

Adaptacbes com@rimo Basilio (Daniel Filho, 2008)e O Crime do padre
Amaro (Carlos Carrera, 2002) sdo bons exemplos do procgsstransposicdo que
privilegia manter o conteudo e a esséncia da ast@resmo utilizando-se de contextos
atuais ou transportando para uma é€poca e espace andealidade é mais
contemporanea. Essa estratégia, ou escolha dordinéto descaracteriza o trabalho,

trata-se de uma das possiveis leituras da obra.

Em Primo Basiliotemos uma adaptagéo brasileira para a trama.r8edcese
desenvolve deslocado do espaco da obra origingseneaso no Brasil e ndo em
Portugal, como na obra do escritor portugués E¢audgroz; o crime do padre amaro, é

uma adaptacdo mexicana para a obra do mesmo de&ig vez dando um carater
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atualizado tanto nos cenarios quanto no periodopduzindo, inclusive, questdes
sécio-politicas do governo mexicano. De nenhumamdgr tais proposicoes,
descaracterizam o0 romance, ao contrario, conseglesmnvolver a trama de forma
contextualizada imprimindo os elementos essendaisima obra realista do escritor

portugués.

E preciso incutir a ideia de que ndo ha compromidsofidelidade,em
nenhuma das artes, no sentido de que s&o linguaggpecificas, mesmo que
determinada linguagem se utilize da outra para restnacdo de uma obra. Temos,
portanto, um confronto, um cruzamento de olhares, relacdes entre discurso e
visualidade. Por outro lado, ndo podemos desmeret@balho criador do cinema ao
conseguir traduzir em imagens as palavras. Aquitogarecia ser impossivel, o cinema
da conta, dentre outras coisas, a tecnologia, dugdm técnico-cientifico e o

aperfeicoamento de sua linguagem.

A literatura contém imagens verbais e um filme ierveggvisuais. Nao se vai ao
cinema buscar imagens verbais, nem ao livro emabdscimagens visuais. O olhar
precisa de uma e outra. Os estudos contemporamatham, segundo esse olhar, com
o lado imagético do texto e o lado textual da imagara, entdo, destacar as diferencas
inconciliaveis e ndo comunicaveis que revelam pstds dinamicos de cada meio
expressivo. Acontece que existe um dialogo saudéspbntaneo e natural do cinema
com as demais artes, mas nao exclusivamente coteraura, por mais que ele (o0
cinema) se utilize dela (a literatura) com freqi&n¥ejamos o que diz CARDOSO

sobre a interrelacéo dessas linguagens:

Distintos, cinema e literatura possuem linguagem signos
caracteristicos: fundamenta-se o primeiro, esseadiasicamente, no
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ver; enquanto a literatura, ao se valer da paleamase expressar
através dela, narra, descreve e/ou reflete. Quapttinéncia ou ndo
de adaptar obras literarias para o cinema, trataisda hoje, de um
tema extremamente controverso, estando, portantgel de que

criticos e especialistas chegarem a um consensBDOSO, 2010, p.

28)

Adaptar obras canbnicas sempre deu prestigio ameinmas, para alguns,
nada mais € do que uma forma de “empobrecimentaibda literaria na tentativa de
atingir as massas em detrimentos de uma qualidedstituivel da obra original, o
que € uma inverdade. Esse transito de uma obraaé@uma forma de ver a obra, trata-
se, portanto, de outro trabalho artistico que neemeconhecimento dentro de sua

peculiar linguagem.

Um bom exemplo de toda essa discussdo séo os filore$nimosLavoura
Arcaica (Carvalho, Brasil, 2002) &m copo de célergAbranches, 1999, Brasil), dos
livros de Raduan Nassar adaptados para o cinemauoFernando Carvalho e Aluizio
Abranchesrespectivamente. Ambos os livros apresentam umstregdo complexa da
poética narrativa. Os filmes conseguem transpartaefeito poético aos leitores visuais
e apresentam certa fidelidade nessa transposigé&ia gue os dialogos ndo sejam,
como dizem: “ao pé da letra”. Trata-se de outrarpretacdo do texto, mesmo na busca
de uma transposicao literal. Como ler sem inteapPeE se € uma interpretacdo ja esta

passivel de variacoes.

Em Lavoura Arcaicaa forma de construcdo cinematografica liricarssonante
a linguagem literaria. Evidentemente ndo ha qualgxigéncia por parte da linguagem
literaria quanto a sua traducéo intersemidtica pama forma cinematografica, porém,
especificamente com o filme, é possivel ler uméatara de manter certa “fidelidade”

de uma transposicdo sobre a outra. A maioria didegtis sdo literais e as descricbes e
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sugestdes de carater mais lirico sdo apresentadoalicula, dentro das possibilidades e

dos recursos que o audiovisual disponibiliza, atterao texto literario.

O enredo de Lavoura Arcaica concentra-se na vidaraié e seus conflitos.
Conflitos com o pai e consigo mesmo. O antagoniemepresentado pelas visdes
dispares, imagens caoticas e dubias, como a gélizde luz e sombra, de preto e
branco, exemplos de como o diretor, utilizandoidguagem cinematografica procura

imprimir o estado de espirito confuso da personagem

O uso da camera-olho, a camera que narra, mosfiei@ncia da linguagem no
processo de adaptacdo, numa busca pela criacémdens que refletem o subjetivismo
das descricOes apresentadas por Raduan Nassamekacpasseia ora como o olhar de
André, que espreita, observa em surdina a danganda objeto de desejo e afeto, ora
como camera narradora ao mostrar imagens tréntatess e desfocadas, na tentativa

de explicitar a relacdo conturbada entre pai e filh

Um copo de clOleraproxima-se bastante da narrativa desenvolviddamosr em
Eu sei que vou te amaAmbas as tramas assemelham-se em muitos aspecthus
concentracdo do enredo em apenas dois amantes pensonagens narradores
principais, no qual hd a quebra da ruptura naaat@vconstrucdo das personagens de
forma ndo padronizada e na materialidade signiqaal#ara. “a materialidade signica é
mais visivel que, digamosas idéias Por outra, as idéias fazem-se visiveis no desenho
da letra.” (CHALHUB, p. 55, 1997). O romance, patta comporta todos os elementos
necessarios para uma construcdo filmica, no entadim ha nada que garanta sua

fidelidade no processo de apropriacéo.
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Em ambos os filmed,avoura Arcaicae Um copo de cllerapodem ser lidos
como uma forma de representacdo artistica oriuedautta completamente distinta,
gue no seu cruzamento se revela satisfatéria pormgumeve o essencial de uma forma

sobre a outra.

Caso outro roteirista e diretor queiram adaptambtam “literalmente”, o
mesmo livro, sem que estes tenham assistido acejpoinfilme, ter-se-4 uma nova
pelicula, possivelmente bem diferente. Isso seoddue estamos dentro de um universo

de criacao e interpretacdo e, como toda criacategpretacdo, sao distintas e variaveis.

Colocar em xeque a qualidade de uma adaptacdoepaéer ser de grande
importancia, pois se discutira o trabalho de unstarjue buscou sua forma de criacéo.
A criacao e a qualidade de um filme séo discutjveas somente a fidelidade ou néo da
adaptacdo como critério de qualidade, ndo € apmagriAssim afirma Coutinho, critico
e tedrico dos estudos literarios, a respeito desprasicdo das obras de Guimaraes Rosa
para o cinema: “Do mesmo modo que o leitor, o ti@dde Guimarédes Rosa, este leitor
talvez especial que reescreve o texto, vertendara putro idioma, € também um co-
autor, criativo e original, e € nesse sentido gaeuzir uma obra rosiana se revela uma

tarefa ardua, mas viavel” (COUTINHO, 2007, p. 119).

Ainda com Coutinho, “Assim, na passagem dos texi@®sRosa para outras
midias, e em especial para o cinema, o importaietem sido o grau de fidelidade da
versdo cinematografica com relacdo ao original, smag/el da recriagdo, a realizacao
estética da leitura, que resulta do dialogo estalt®l com o texto primeiro

(COUTINHO, 2007, p. 122).
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Esse casamento entre literatura e cinema € suslcg¢influéncias. E bastante
evidente que ha a influéncia da literatura sobfier®, ndo temos davida (sem citar os
diversos livros transpostos para o cinema). Masbéam) sdo muitos os casos de
roteiristas-escritores, como Guillermo Arriaga Bigbel (Alejandro Gonzalez-Iiarritu,
Mexico/EUA, 2006)Amores BrutogAlejandro Gonzalez-IAarritu, México, 2008)21
gramas(Alejandro Gonzalez-lfarritu, 2003, EUA,), que B&a entre a escrita literaria
e cinematografica e, por diversas vezes, provoca abra de interseccdo entre as
linguagens. “Cada cena comporta um peso visual d#tivayy sem necessidade de
palavras. A imagem tem, portanto, seus préprioggo8die interacdo com o espectador,
diversos daqueles que a palavra escrita estabetece leitor” (PELLEGRINI, 2003,

p. 15-16)

Alguns autores atualmente recorrem as estratégiamatograficas, a medida
que a leitura de seus textos, invariavelmente goasagens, o leitor pode ser induzido a
construir seu proprio filmeDeterminados livros estdo cada vez mais cinemdtogsa
a exemplo de Rubem Fonseca e Paulo.lEnsdo se pode afirmar que se trata de uma
tendéncia contemporéanea, é possivel ter essa gerapagética lendo texto candénico

de escritores como Homero (século VIII a. C), antesmo do advento do cinema.

Caio Fernando Abreu é outro escritor que utilizengonentes filmicos na sua
escrita, uma linguagem poética nascida da cinemétog. Sua escrita tem (re)cortes
como uma montagem, a musica como trilha-sonora quatosPela noitee O ovo
apunhalad®. Ha uma ligeira impressao de estar assistindanafiume, quando, na
verdade, estamos lendo um livro. Sua narrativaagnientada. Ha, como elemento
surpresa, a quebra do ritmo que se imobiliza nwtayfafia da cena onde se passa a

acdo. Uma sequencia de acdes dando a impress&@ondadas” em série. Nasce um
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estilo imagético. “[...] € bom ler durante a viagembora eu prefira ficar olhando pela
janela e pensando coisas, estas mesmas coisastquetentando dizer a vocé sem
conseguir, por favor, me ajuda, sendo vai ser ntaitle, daqui a pouco nao vai ser
mais possivel [...]" (ABREU, 1995, p. 105). No the¢ é possivel perceber a

fragmentacdo dos pensamentos com rapidos fluxosodsciéncia, quebrando a

totalidade da cena, num processo de montagem. i8ascndo sdo descritas ao leitor,
apenas apresentadas para construcao da cena patenena linguagem mais dinamica
que néo abre caminho para a reflexdo sobre o egpague a personagem se encontra.
Por outro lado, é possivel, a partir do que foieano pela personagem, perceber a
rapidez do olhar para as coisas provisorias e fagid leitor transforma o olhar em

Imagem e estabelece uma correspondéncia entre aamastrar.

Em seu conto “Para uma avenca partindo”, temoscat@esaracterizada pela
fluidez da leitura quase sem pontuacao e paragra@sando com cortes em sequéncia.
A leitura se faz como um processo de montagem enatgagem, caracteristicas

cinematograficas.

A linha que separa as duas artes se torna téragd, érquase invisivel. Como
explicar isso? A Literatura também é imagem, imaggra pode ficar dentro do seu

contexto verbal, ou se desenvolver no campo vi§i@ho afirma Umberto Eco:

Somos capazes de perdoar Proust por ocupar tragismgs com o
processo de adormecer, mas por que Manzoni tencggano uma

pagina inteira para nos dizer: ‘Era uma vez um,lagaqui pretendo
situar a minha histéria’? Se tentdssemos ler esskd com um mapa
diante de nos, veriamos que Manzoni elabora suariciEs

conjugando duas técnicas cinematogréficas: zooamam@ lenta. Nao
venham me dizer que um escritor do século XIX dasecia técnicas
cinematogréficas: ao contrario, os diretores demmm é que usam
técnicas da literatura de ficcdo. Manzoni age cmmoestivesse
filmando de um helicoptero que aterrissa bem devéma como se
estivesse reproduzindo a maneira pela qual Deus athalto para
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escolher um individuo humano na superficie da T¢EGO, 1994, p.
77).

Para Umberto Eco, a literatura teria antecipadoodust hoje usados
amplamente pelo cinema. A literatura adquiriu uagaidez na conducgéo da trama. A
velocidade com que se passam 0s acontecimentogaéteréstica da linguagem
cinematografica e, ao mesmo tempo, é possivel Iperctal recurso nos textos
canodnicos, de modo que ndo podemos confirmar seesssticismo tao recorrente faz
parte de uma tradicdo das grandes narrativas omonde uma influéncia nos atuais
meios comunicativos. A verdade é que cinema eatitea, quanto a sua construcdo e

velocidade narrativas, estdo intimamente ligadedagionados.

A literatura possui a capacidade de criacdo de emmga mente do leitor (um
cinema interior). Isso torna esse leitor “um citgasguando entendemos que criar um
filme é construir cenérios, justapor imagens, fazmortes. O filme, por sua vez,
também é pré-concebido de um pensamento e de wmii@.eBis, portanto, as relagbes
de proximidade que se estabelecem até mesmo nesgmde construgcdo, concepgao e
recepcdo de ambas as linguagens. Isso prova qupaxidade de montagem nao

pertence eminentemente ao cinema, nem a literatneam as demais artes, ela também

faz parte de um processo mental e humano que adtprimas consistentes no cinema.
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1.3. Literatura cinematografica ou cinema literario?

Minha expectativa (de ver trés adaptacdes de maos |
para o cinema) € a melhor possivel. E nessa apostao
perderei. Acho que realmente séo livros meus emague
celebracdes das aparéncias, da fisicalidade, sd® ma
visiveis, palpéaveis, cruas. Nesses livros, 0S ©rpo
humanos ou ndo estdo mais jogados a deriva, prentos
despojados para serem retidos pela imagem
cinematogréfica, siin

Joao Gilberto Noll

O romance de Arnaldo Jabor, homoénimo, foi concelagds a realizacao,
distribuicdo e exibicdo do filme. Isso ndo sigrafidizer que se trata da transformacao
ou adaptacao do roteiro em romance. O roteiro paessa linguagem completamente
diferente (muito parecida com a do teatro) daquilaada pela literatura. A literatura
apesar de, as vezes, fazer descricbes minucioseends e personagens, uma heranca
exaustivamente desenvolvida pelo Realismo, perqutea construcdo se faca por um
processo mental do leitor. O texto roteirizado @gem ja construida, sdo descricbes
detalhadas seguidas quase sem modificacbes petbards. Claro que, no processo de
feitura da pelicula, isso ndo implica dizer quetiro ndo possa ser modificado, mas

ele serve como “mapa” para as possibilidades eedalir.

Outro fato importante sobre o romance é a introoludg dialogos e contextos
que ndo pertencem ao texto cinematografico e aeiropte nem permitem sua
transposicao para a tela. Isso prova o desliganoemipleto ou parcial de um campo ao
outro (cinematografico e literario). Os didlogoslidoo ndo sdo exatamente 0s mesmos
daqueles expostos no filme, talvez em decorrénata ad linguagens serem
diferenciadas. Lembremos que o0 cinema nem sempmnsegae expor situagdes

descritas na literatura. Descricbes como “seu ollmgueava sob uma atmosfera
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lgubre, provando-o uma sensacdo de fragilidadéice lacidez” sdo exemplos de
sensagOes que cada leitor constroi a sua manemtantdo entender os sentimentos da
personagem, algo que o cinema dificilmente consegtransportar. O mesmo pode
acontecer sob um efeito contrario, as imagens dikulo na tela, os efeitos especiais
sdo elementos que a literatura dificilmente enewatuma férmula mais eficiente que a
linguagem audiovisual. Temos, portanto, uma dastasuiexplicacbes para a
necessidade de se escrever um romance, mesmoamdangna obra cinematografica, a
partir de sua esfera e campo simbdlico prépridkzanndo-se dos recursos inerentes a

sua modalidade textual.

Além disso, ocorreu uma modificacdo nos dialogasée&cimo e retirada de
palavras, por exemplo), de maneira sutil, na réeddeEu sei que vou te amade
2010 (romance) daquele publicado em 1984, compdnjatiesse modo, ser possivel

tracar um o caminho solitario do livro sem, nestgo¢ as muletas do cinema.

Tais modificacbes nao influenciam consideravelmentdesenvolvimento da
narrativa quanto ao seu conteudo e proposta. Peoean em ambas as edicles, a
busca por retratar a relacdo conflituosa/amoros@asal. As mudancas sofridas na
edicdo de 2010 sao relativas a ordem de algumadewaa retirada de advérbios,
pronomes e palavras que ndo quebram a estrutuwardade maneira geral. Esta mais

para uma revisao do texto do que adaptacao daalyegu.

Eu sei que vou te amd@romance) transforma uma ideia original (do filnee)
uma obra que carrega elementos das narrativaarigsr Ainda assim, o autor utilizou
recursos pouco comuns dentro desse universo idednarrador quase nao existe ou

sdo tantos que chegam a confundir, 0 que impliceia referéncia de cenarios ou
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construcdo de personagens; o leitor tragca um pafihistoria a partir da leitura dos
didlogos, pois o livro inteiro é dialogal. Ligia @ppini destaca essa forma de
apresentar a narrativa como modo dramatico, tenmdeigta que os personagens falam
ou atuam por meio de didlogos, como acontece nmtd€a leitor deduz as significacdes
a partir dos movimentos e palavras proferidas p@@sonagens, bem como a
construcdo e composi¢cdo dos cenarios que se darfmrma de didlogos. Exemplo:

Ela esta diante de mim h& cinquenta e cinco seguadipis

décimos...eu estou obsessivo com este negodcio riggr dilme de
publicidade...sei quantos segundos gasto para a ebzinha...

Os olhos dele nasceram...detras dos olhos delattegs @lhos
outros olhos...

Ela estd com um sorrisozinho maduro...na vitrota egisica
ridicula que eu pus...Joan Baez...que absurdo...

Guantanamera, guajira guantanamera...

Acho que ela conseguiu..ndo me ama mais...me
superou...melhor assim...fico mais livre...sorriscalmo...me
esqueceu...dancei...6timo, chega de inferno..athikos...

Se ele pensa que vai me convencer que eu sou
louca...coitado...quem tera jogado aquela almofexdah&o?...alguma
vagabunda...comeu no chao, sera? Joan Baez na.vitle deve estar
namorando alguma petista...dura, querida...quaninom falar
melhor...

- Fala!

- Falar o qué?

- N&o sei...palavras...
- Vocé esté diferente...

- Vocé também...vira pra ca...sabe que eu tinhaeesdp do
teu cabelo assim?... (JABOR, 1986, p. 10)

A partir do trecho acima do romance de Jabor éipelsextrair algumas

assertivas sobre a construcdo da trama literatea gdicula filmica. Uma primeira
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observacdo importante diz respeito a formatacdoraioance que ndo apresenta
capitulos ou pausas no enredo. Todo o enredo smdege de forma dindmica (em

relacdo aos dialogos entre 0s personagens e sessnpEntos) e extremamente ligeira
sem a intromissdo de um narrador extradiegétid® possivel situar as falas das
personagens sem a ajuda de um narrador, cardcterigresentes no texto literario

moderno. Nesse ponto, o texto se aproxima de uatetarisual e cinematogréfico e ao
mesmo tempo se afasta da estrutura de um roteirgquamhd a marcagdo de falas,
ambientes e movimentos dos personagens. Bem camee alesvincular de certos

elementos tipicamente usados pelo texto literatéo,um carater cinematogréafico ao
texto. A narracdo se situa, portanto, entre ogdsnia visualidade cinematografica e da

expressao verbal da literatura.

Os dialogos, importante ressaltar, sdo cobertdgigmo, devaneios, ilusdes e
fluxos de consciéncid Nesse instante, a obra filmica aproxima-se aimdés do
romance, que merece sua investigacao, inclusive,usoa Otica psicanalitica, em
virtude das questdes imanentes a psique, as relag@epessoais, as falas sugeridas,
das entrelinhas, um olhar esaomsobre as paixdes. E, ao mesmo tempo, a falta de um
narrador Unico, e por ser uma obra que dialogais&rferéncias de outras vozesla
uma caracteristica cinematica a narrativa. No canémdio se trata de uma regra, pois

percebemos diversos filmes que prezam a presenga ad@rrador), o narrador também

De acordo com o modelo proposto por Genette, StargtBne/Flitterman-Lewisnarrador
extradiegético sera o narrador externo, que regula registos igii@onoros e se manifesta através de
cédigos cinematograficos e distintos canais deesgdio e ndo apenas através de um discurso verbal.

2 A presenca desses elementos, tanto na obra fibmigato na literaria, seréo explicitados e exptisad
melhor nos capitulos subsequentes.

2L As vozes sdo os discursos que se apresentammasivaaficcional. Tais vozes e seus discursos podem
vir de seu(s) personagem(ns), seu(s) narrador(es).
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pode ser inexistente, o que acontece com frequédeigando a cargo dos fatos, do

enredo, da trama em si o desenvolvimento da nadrati

Convém ressaltar que verbos como “dizer’, “respohdetc.,
desempenham na ficcdo em geral funcdo semelhastguaorevelam
processos psiquicos (recear, pensar, duvidarjcgarmente quando
acompanham uma fala em voz direta, referida a mmadamporais
determinados (determinados no tempo irreal da dic¢Bais verbos
indicam em geral a presenca do foco narrativo rmapoaficticio
(CANDIDO, 1968, p. 20)

O que o professor Antonio Candido, éarsonagem de ficca@firma com o
excerto acima, diz respeito a incidéncia dos vepawa situar o leitor na narrativa, um
recurso que visivelmente é negado no romance der.J880 nesses pontos que 0
romance se aproxima do cinema, tornando-a linguageematografica. No entanto,
nao se pode dizer que tal efeito se deve pelarsgeng ou seja, ndo podemos afirmar
que o fato de o romance ser escrito a partir daefilo autor tenha se utilizado de tais
estratégias por causa do veiculo que o originoutonpelo contrario. Estudando as
obras de Jabor, reconhecemos que se trata de uma tte escrita particular, uma
caracteristica de seu estilo. Influenciado ou ndiospa trajetéria no cinema, ndo ha
como defender tal afirmacéo, porém é possivel diaer exatiddo que estamos diante

de um estilo de escrita que agora apresenta famarrceada.

Alguns escritores estdo mais familiarizados comelacdo que se estabelece
entre romance-escritores/cinema-roteiristas; outramm tanto. Ao mesmo tempo,
alguns escritores ja escrevem imaginando que susi®rias se encaixariam
perfeitamente num filme (o que ndo é garantidokadwente Umberto Eco faz isso com
perfeicdo, assim como Rubem Fonseca, escritorcougtantemente se aventura como

roteirista, com certa maestria, a exemplo do fitn#Matador(José Henrique Fonseca,
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Brasil, 2004) escrito poPatricia Melo; ou Tony Belotto e seu incriigtlline e a

Esfinge(Roberto Santucci Filho, Brasil, 2001).

Nesse jogo de influéncias e confluéncias, hoje, s&pode definir quem tem
mais espaco no universo criador. Tal efeito naitaserna producdo cinematogréafica
esta tdo recorrente que nés nem sempre percebBim@ntanto, devemos deixar claro
e nao confundir o trabalho do escritor de romancestos ou qualquer outra forma
literaria, com o do roteirista. O roteirista postaila uma estrutura que compde sua
escrita diretamente para o universo do cinemanaoiacenas, fotografando situacdes
por meio da escrita, que serdo transformadas egemsaA constituicdo de um roteiro
desenvolve-se por marcacdes de cena que, alénudeesi o espaco onde ocorre a
encenacao, também aponta a marcacdo onde os EBsrevem estar posicionados,
como devem agir e quais feicbes devem apresergsasEnarcas no texto servem tanto
para direcionar o diretor como os atores. Um rotéiuma histdria contada em imagens,
com dialogos e descricdes. Ou seja, 0 roteirista @star atento para que tudo aquilo

gue ele esteja escrevendo seja passivel de satixasio.

Mesmo diante do exposto e mesmo sabendo o qu&erddesao as linguagens
no romance e aquela utilizada no roteiro, obsergaque certos roteiristas também
estdo buscando formas literarias para dar uma &raomais lirica aos filmes. Nao
repousa aqui apenas a busca de uma adaptacaaehdssromance para o cinema, mas
sim, uma forma de dar leveza e poeticidade ao ténto e objetivo que compde o
roteiro e, mais tarde, o filme. Trata-se de umdatera de que essa expressdo mais
literaria transpasse, por meio de uma pequena dmged se forma entre as diferencas

de uma forma textual a outra, e consiga, a paaftirabnstruir um filme.
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Capitulo Il - TRAVELLING: Analise filmica

A verdade pertence ndo apenas o
resultado, mas também o caminho. A
investigacdo da verdade deve em si ser
verdadeira, a verdadeira investigagao € a
revelacdo da verdade, cujos membros
separados se unem no resultado.

Karl Marx

Ao longo dos seus mais de cem anos, a gramatiesneitografica criou uma
linguagem extremamente rica, por meio da articolagielementos e codigos distintos:
imagem em movimento, luz, som, musica, falas, gextocinema tem a sua disposi¢ao
uma possibilidade infinita de produzir significagus meio desses codigos. O cinema é
a unido de partes que isoladamente ndo possudmsefeias que apenas pelo conjunto
€ possivel um significado pleno. Foi partindo dessacepcédo da importancia da
linguagem e do seu desenvolvimento por meio der@queas, que 0 cinema atingiu

certo grau de perfeccionismo e criacdo de efedto®tartisticos quanto técnicos.

Arnaldo Jabor € um cineasta que nao busca apesafmaas corriqueiras e
simples do “fazer cinema” a construcéo para suaatina filmica. Seus textos, e mesmo
quando empresta textos de outros, sdo recheaddmgimgem figurada, que no
processo de transposicao filmica ou traducdo enadica, exigem habilidade da
linguagem cinematografica, principalmente nos fgneen que exploram questdes de
cunho psicanalitico. Jabor cineasta nasceu deetunth escola (o0 cinema novo) que,
além de incentivar a pratica de novas féormulasmds cinematograficas, tinha no seu

bojo a desmistificacdo de certos valores estéticos.
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A trajetdria filmica de Jabor inicia-se na segufake do cinema novo com o
longa documentéarioOpinido publica (1967). Os precursores desse movimento,
influenciados pela estética do neo-realismo italiae nouvelle vaguefrancesa,
propunham a quebra da concepc¢éo de producéo ciognata brasileira, contrariando
os custos altos de producées da Cia Vera®€ridas chanchadas, que tomavam conta
do mercado nacional. Em contraponto, idealizaramcumema de “camera na mao e
uma ideia na cabeca”, que tratasse da realidadéda com uma linguagem adequada
a situacdo social da época. Os temas mais abordatimsam fortemente ligados ao

subdesenvolvimento do pais e a literatura nacional.

A atracdo de se fazer cinema era que a gente podegpandir as
ideias para um publico muito mais amplo que dez laiibres de
poesia. Podiamos atingir milhGes de telespectadgrds certa forma,
conseguimos isso nos anos setenta. Creio que egsento de partida
gue une o pessoal do Cinema Novo. Este pessoaradtinéfilo no
sentido cineclubista do termo, mas era uma turreaqgeria invadir o
mundo da industria cultural com uma mensagem eateénte
renovadora e politicamente nova. (...) Profétitanebém guerrilheiro.
Vocé nao fica nem na dogura inocente do poetajiriem na putaria
do comércio, mas mistura a poesia com a sujeirautald® (JABOR,
1995).

Sob esse tom de mistura do fazer poético ao canséxio-cultural afetivo, seus
filmes tomam outro rumo. Coffudo bemJabor ainda apresenta tragcos marcantes dessa
postura socio-politica ao apresentar os problemeaslaksse média, porém, também é
possivel perceber uma tendéncia para questbes ddenointimista que mais tarde

atingiriam seu apogeu eBu te amae Eu sei que vou te amar

2 A Companhia Cinematografica Vera Cruz foi o mais irtgptie estudio cinematografico brasileiro da déaala
1950, tinha sido fundada em S&o Bernardo do Campm greldutor italiano Franco Zampari e pelo indubtria
Francisco Matarazzo Sobrinho em 4 de novembro d48.19

%3 Entrevista a Eduardo Simantob e José Geraldo Ctianierno Mais!” Folha de S.Paulol6 de abril de 1995.
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Eu te amoe Eu sei que vou te amdratam da relacdo de um casal, uma
exploracdo de forma causticarta relagdo amorosa. E Jabor flertando com o estado

psicolégico de seus personagens. Ismail Xaviemagpbnta:

Em seus filmes dos anos oitenta Jabor deu andamenteatro das
crises conjugais e da desordem amorosa iniciadeadagtacdes de
Nélson Rodrigues, alterou seus termos, a cada filsnprotagonistas
mudam de geracdo. O purgatdrio doméstico ndo reaiefne entre
desejo ou ordem tradicional; o mundo dos pais ebate da familia
saem do centro do drama e o labirinto da nova tubjgde vem
definir o espago dos desencontros. Eu)te amoe Eu sei que vou te
amar marcam a passagem da ironia enderecada a decadfncia
familia - que era a ténica afaudo bem- para a encenacdo de uma
crise de identidade e de sentimentos que se assume “doenca da
modernidade”, essa doenca catalisada pelo esvasmiand@a ordem
patriarcal. Do qual emergem figuras libertas easas. No cinema de
Jabor tais figuras entram em cena para atualizan@ma chave o
drama de apartamento da zona sul: sdo agora dsaswedésgarradas
da crise brasileira (XAVIER, 2003, p. 347-348).

Este casal representaria certo aspecto da cresdititia pela qual passam
individuos naquele contexto. Um casal que admii& ekeslocado da zona de conforto
da familia tradicional. Stuart Hall, em seu livl identidade cultural da pés-
modernidadefala sobre o deslocamento do sujeito moderno pao o rupturas dos
discursos do conhecimento, apontando cinco graanbes;os das teorias e das ciéncias
que levaram a esse deslocamento. Aqui serdo deatadaias mudancas cabiveis no
contexto da obra. A primeira é referente ao penstmmarxista, ao defender que o
homem por si mesmo é incapaz de ser agente daidisiéna vez que ele sé pode
mudar a historia utilizando-se dos recursos maseeizulturais que Ihe séo fornecidos.
A mudanca de ordem patriarcal ou esvaziamento danorpatriarcal apontada por
XAVIER configura uma mudanca identitaria decorretgpensamento marxista, pois o
homem, nesta obra, € produto também do meio, spémtanto, com a crise social

fechando-se, libertando-se e negando o que est dor seu espaco limitado.
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Visivelmente expresso pelas palavras da personageb:.esse negdcio de casamento
ndo d4 mais pé: instituicdo pesada...antigamentiadinha a familia patriarcal...os pais
na mesa...a amante no bordel...hoje em dia a (melidade do casamento é a

repressao sexual do parceiro...s0 isso” (JABOR6,19814) Ou ainda:

(...) Alids, chega! N&o agliento mais esse pap8radSil esta devendo
cem bilhGes de dolares...As multiddes estdo aidoando de fome!
Ouca! Ouviu? Sdo as multiddes...e a senhora evande esse papo
de Sartre e Simone de Beauvoir, este lero-leradallclsto ndo tem a
menor importancia para a vida humana! O mundo gabar e nés
aqui nesta mediocridade, com o processo histéitora!

- Caguei pro processo historico! Caguei para dipalinternacional,
para a guerra no Ilraque! S6 me interessa provaramisa na minha
vida...

- Que eu sou canalha e que vocé é otima!

- Exatamente!... (JABOR, 20027, p. 55-56)

As personagens visivelmente ignoram a crise nacemdernacional. Nada vale
quando se esta diante de crises muito mais prosuratado proprio ser. Xavier, ao
apontar uma nova postura no texto de Jabor, degiataanente essa ruptura de um
texto com critica a politica, para se concentra pblemas mais humanos de um

casal de classe média inserido nesse mesmo costniad.

Destaca-se também, segundo Stuart Hall, o surgindenteoria freudiana que
defendia que os desejos sdo formados com baseigasiguinconscientemente,
distanciando-se da razdo, onde prevalece uma ddeletifixa e unificada. O sujeito é
formado inconscientemente dividido entre o desejca e@ejeicdo por meio de
experiéncias e, nesse ponto, esta a origem caidtriadda “identidade”. Por ser essa

identidade constituida ou construida de experiénuéssiveis de mudancgas constantes,
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leva a fragmentacao do sujeia dificil aceitacdo de que ndo ha mais a idesida

que existem sdo tracos identitarios.

A partir da “trilogia do apartamento”, Jabor paasalhar a crise da classe média
brasileira ndo por um ponto de vista da familias ma individuo que ndo encontra na
realidade explicacfes para seus anseios, suasadlrigeus dramas. Sao interrogacoes,
incertezas dos relacionamentos que se expressabalmente e imageticamente,
criando um estilo, uma atmosfera prépria para atcogdo da loucura e, acima de tudo,
a tensdo amorosa. Insanidade que se faz ora pstjodera pela repulsa pelo outro e
que traca o perfil do individuo que mais tarde negse proprio perfil. Uma crise

identitaria.

2.1. Tom, estilo e atmosfera

Eu sempre tive uma preocupagao de
trabalhar o maximo nos roteiros de meus
filmes e por isto nasceu uma preocupacao
com a literatura

Roberto Santos

O estilo corresponde a visdo geral que se temime # que se caracteriza pela
maneira peculiar com que seu autor apresenta atimarrseja ela filmica ou literaria.
N&o se trata apenas do conteudo da historia, dm, anlinha de acdo dramatica ou do
material apresentado, trata-se da unido de todes eteementos para um amalgama que,
revestido de sutilezas, denotam um sentimento ereag@o emocional no publico, que

pode ser incOmoda ou prazerosa.
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N&o existe uma classificacdo ou tipologia quan&dnaosfera que um ou outro
artista cria. Estd mais para uma sensacgéo no gdesapreensdo e recepc¢ao da arte do
gue para um efeito de género artistico. Porémgséipel perceber/sentir a atmosfera de
um filme de terror, por exemplo, porque algunstefeie estéticas sado visiveis. A
iluminacao, o jogo de camera e até mesmo o tratangentexto denotam uma ideia do

tipo de leitura que se faz e fara.

E importante destacar esses elementos em viststittbauie se apresenta dentro
da filmografia de Arnaldo Jabor. Seu estilo, suenita, o tom e atmosfera que
consegue criar nas obras sdo bastante evideniasjppimente dentro da trilogia,
nomeada pelo proprio diretor comtkentre quatro paredes” ou “Trilogia do

apartamento’

Esse estilo presente nas obras tanto filmicas gquaetarias, e principalmente
em seu trabalho como cronista, € acido, conduzidam discurso irénico e politizado
que abusa da linguagem figurativa. Porém, é pdssituar uma ruptura de uma postura
mais corrosiva quanto as questdes sociais de sabalhios, diante da nova fase
cinematografica. Enitu te amoe Eu sei que vou te amaremos um Jabor menos
politico, porém ainda incomodado diante da pequeoeger humano e suas reflexdes
do mundo e das relacbes com seus semelhantes,jautramsferiu seu discurso
revoltoso e analitico critico social para a crige ge instaura nas relacfes pessoais, sem
abandonar o jogo da escuta atravessada por subelitenespiando pelo buraco da
fechadura as intimidades e cutucando com uma aguieate as feridas dolorosas do

espirito dos amantes.
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Dentro do universo cinematografico, Jabor manteveestilo irbnico, propenso
ao desequilibrio, incoerente, agressivo, ditadoymoa verborragia inquietante e pelas
imagens confusas e aparentemente sem sentido. @ausdmera recortando para um
passado, ou melhor, o uso excessivo de imagensnifigsas enflashback’s mostra
ndo apenas o estado de subconsciéncia, mas untaoriféca e incongruente dessa

realidade.

Frame. 01 Frame. 02

No frame 01, a personagem feminina, num monologja, $obre amar ou nao
amar o parceiro. A cena reflete sua completa iazartjuanto aos proprios sentimentos
e, com a ajuda da linguagem cinematografica, aaentu espirito inexato da paixao e
do amor por meio de uma imagem quase sem cor éheoida, numa referéncia a
sustentatibilidade emocional da personagem. Nodr@&y o personagem masculino
relembra o passado. O texto @ffi (extradiegético), junto a imagem, transmite uma
ideia de insensatez e revolta por sua atual comdigdamante, ou seja, na condi¢cao
daguele ser objeto de desejo apenas, ao invés danamcompartilhado. As imagens
adquirem velocidade quase hipnética e a musica paoha o ritmo alucinante da cena,
condizente com o fluxo de consciéncia que se féaspmagens projetadas sobre e ao

redor do personagem, levando-o a loucura (é impertdizer o efeito que a trilha, os
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sons diegéticos e nao-diegéticos exercem sobreratima: de uma maneira geral sao
utilizados para amplificar o estado emocional, pafarcar as emocdes que se espera de
determinada cena). Em ambas as passagens, e e @atias durante todo o filme,
Jabor desvenda a fresta para a psique: o proprona. As imagens do subconsciente
do casal sdo transformadas em imagens de cinemddee tapeou de fotografias
envelhecidas. Jabor pratica uma espécie de cinete@or ou metacinema. Utiliza do
proprio veiculo para explicar “o filme que se passacabeca” as lembrancas, 0s

pensamentos, delirios, indagacgdes...

Seu texto (visual e escrito) esta no limiar entdoae o prazer, entre o 6dio e
amor, entre a amargura e a dogura; parafrasearetar©a“na dor e delicia de ser o que
é” ?* Trata-se de um estilo abrasador que coloca @ @uaté si mesmo dentro de um
estado patético e mundiado (estado de encantadoriel@ado, andar em circulos),

como se fosse uma condicao para amar e ser amado.

A atmosfera é definida a partir da maneira comaaador trabalha o estilo. E
por meio da atmosfera que criamos uma respostaienaboas pessoas. Tal atmosfera,
apesar de nos concentrarmos no universo artigticoada e recriada constantemente
por n0s. A maneira como contamos uma histériataielas um fato ou quando criamos
uma situacdo que predispbe acdes (como um pedidcasgmento), € tomada de
atmosfera, isso porque o0 ato comunicativo preasanda resposta. O cinema da a esses
elementos uma importancia grandiosa, por ser ashmam geralmente, a resposta
necessaria ao suce$soCriar essa atmosfera é um trabalho laboriosorggeer um

cuidado quanto a utilizacdo de todos os recursepodiveis pela linguagem

24 Musica “Dom de iludir” de Caetano Veloso (Linha Voz— Gal Costa, 1992
25 Aqui me refiro aos filmes que buscam uma apreoiagium publico maior.
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cinematogréafica. Vejamos: para criar uma atmosfermantica e nostalgica, é
geralmente utilizada uma iluminacdo baixa, mobiéas suaves tons de rosa, musica
ambiente; ou mesmo imagens mais escuras, um sqazzigo fundo ou uma cantora

loira esexyem um bar, representa bastante a atmosfeitrdeoir.?

Assim, criar a atmosfera trata-se também de unspiate para outro espaco, o
mundo da narrativa. Fazer o leitor ou 0 espectpaotencer a esse espaco, mesmo
imaginariamente, ndo € trabalho facil, por issdat@sse a importancia desse elemento,
tendo em vista que uma leve mudanca, buscada owplaéejada, pode provocar a

criacado de uma atmosfera completamente estrantidevente daquela pretendida.

A atmosfera criada em seus filmes transporta octsg@r para um ambiente
claustrofébico, uma claustrofobia amorosa. O jogdud, os movimentos de camera e o
uso de imagens di(con)fusas captam os sentidopafasnagens que se veem presas
num casulo de sentimentos variados. O uso das, amsegbjetos e a planta da casa
(nesse caso nos filmeSu te amo e Eu sei que vou te amaeporta para uma
ambientacdo moderna e, a0 mesmo tempo, onirica,cqugacena com imagens,
lembrancas e a turbuléncia verbal e visual do i@lamento do casal. O discurso
linguistico também é um elemento no qual transgapec sentido babilénico. O filme,
quase incessantemente, é constituido de linguagepaly um discurso que varia; ora

concorda, ora nega o proprio pensamento.

ZEum estilo de filme primariamente associado a filpeliciais, que rePRESENTA seus personagens paiisaijim
mundo cinico e antipatico. Os "Noirs" foram histarnente filmados em preto-e-branco e eram carzatlers pelo
alto contraste, com raizes na cinematografia aniatita do expressionismo alemao.
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Todo o ambiente foi projetado como uma obra de gigante ou um ambiente
irreal, isso se deve a leitura que podemos fazeobfetos, da organizacdo cenografica,
etc. e ndo apenas pela presenca de elementosa@stistas também pelo seu desenho, e
arquitetura da casd.Observa-se também essa posturaEente amoEm Eu te amop
apartamento em que o casal se encontra esta topmdtelas, videos, esculturas,
pinturas. A luz € ora sombria, ora iluminada poresofortes e intensas. S8o esses
alguns dos elementos e efeitos estéticos que topoasivel sentir o tom e o estilo que
Jabor tenta imprimir em seus dois trabalhos, podlegdra ser lidos por uma linha mais
psicanalitica. Deixa, portanto, sua marca, suaaligue, na verdade, parece ser uma
continuacdo. Pode-se até pensarffusei que vou te amémata de uma continuagéo de
uma ideia apreendida cdbu te amopela proximidade das linguagens empregadas e do
teor ao lidar com os textos, porém, é melhor peesaruma assinatura para um
trabalho, cuja estética filmica se apresenta npes¢o de vista, ao invés de uma

sequéncia narrativa.

O estilo irbnico e, muitas vezes, delirante deidealizador esta presente, mas
também, leva-se em conta o contexto narrativoseudsao de casal, que, de uma forma
geral, ndo se faz por meio da racionalidade, mastpe dos sentimentos. Todos esses
elementos cinematograficos revestidos de sutilapastam para um estilo, um tom e
uma atmosfera proprios do trabalho do cineastaf@é&was de ver e fazer cinema com

tracos muito singulares nas méos do diretor.

O tom pode ser entendido como uma atitude do esanit do diretor em relacéo

ao material literario ou filmico; a atitude dos gmragens e aqueles com quem se

27 A casa, que serve de cendrio, foi projetada poaQsiermayer e cenografia de Sergio Silveira ehtelSalles.
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relacionam, e até de si mesmo; bem como a reacfdhlico em relagéo ao filme e ao

livro.

E esse tom pode afetar a atmosfera do filme. A sfer® e o tom de um
determinado ambiente variam de acordo com 0 modoocesses elementos s&o
trabalhados. Quando um diretor tenciona fazer uabatho cémico, este sabe
perfeitamente que o tom se fara por meio da criggdoma atmosfera que propicie
cenas engracadas. Mesmo sabendo que o0s génerogum@niy entrecruzam-se,
misturam-se...sempre prevalecera um tom e uma fraosspecifica, para que dessa
forma possa se ter uma ideia, pelo menos aproxinmdgwadeor do filme e do livro.

Surgem as classificacbes que orientam para umiadipainematografica.

Aristételes fazia distingdo entre o meio de repreggio, 0s objetos
representados e o modo de representacdo, o quuesa conhecida
triade do épico, do dramético e do lirico. O muddainema herdou
esse habito antigo de classificar as obras deeantétipos”, alguns
extraidos da literatura (comédia, tragédia, melod)a enquanto
outros sdo mais especificamente visuais e cineogatitvisdes”,
“realidades”, tableaux “diarios de viagem”, “desenhos animados”.
Adaptacfes filmicas de romances invariavelmentaepdiem um
conjunto de convencbes de géneros: uma extraidantdotexto
genérico do proprio romance-fonte e a outra corappstos géneros
empregados pela midia tradutéria do filme (STAM)&(.23).

As classificacdes para os filmes se dao, por dagevezes, em virtude do género
da obra de origem, quando se trata de traducasentédtica, ou seja, o0 romance pode
estabelecer o tipo de filme, ou género, que salizaglo para mais tarde, assumir o
lugar na prateleira das locadoras, por exemploddfdemente, o tom, o estilo e a
atmosfera empregada nos filmes contribuem paraatassificacdo, mas isso se deve
porque o texto que o originou jA assumia caratieas genéricas e tipolégicas que

podem ser respeitadas ou néo.
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E importante ressaltar que determinados tonsposstila atmosferas sdo mais
dificeis de adaptar, o que pode provocar o afastendo publico, talvez por ser mais
hermético, mais “dificil” de entender. Isso explarque alguns filmes, considerados,

mais realistas, com facilidade cativam um publican

Esse tom e essa atmosfera sdo transmitidos accpUdtliavés de imagens e
dialogos, com o objetivo de provocar uma reacadocenal desejada. Para garantir a
eficacia de um filme, o cineasta precisa envolher gublico no espirito do film&
fazer esse mesmo espectador entender e se seteirgmalguma forma, no que esta
sendo transmitido; o0 mesmo vale para o cineastaemoprocesso de construcdo e
criacao. Este envolvimento ndo se trata de um ppes$o técnico apenas, mas de uma

relacdo, por assim dizer, de reciprocidade, detcoéa e de feitura.

Por serem elementos tdo importantes, qualquer ngadaun nuance no roteiro,
por exemplo, pode afetar o modo como o publicobece reage em relacdo a arte.
Somados a isso, 0S recursos cinematograficos, rajuda(des)construcdo do produto
final: uma musica — suave ou melddica, pode dempenhocdes diferentes no publico;
um outro exemplo é a necessidade que alguns stésirou diretores sentem de retirar
ou incrementar didlogos sarcasticos, serios, asfuss, na tentativa de dar um tom
diferente ao filme; até mesmo a escalacdo dossatmmesua atuacdo podem sofrer
modificacbes em virtude do mesmo principio. Deveps@sar, no entanto, que a
recepcdo, de certa forma, € imprevisivel e que megne se pretenda buscar certo

efeito estético nada é garantido até sua exibig&oepcao.

8 Refiro-me aqui, novamente,aos filmes que buscaanghr um publico cativo. Sabe-se perfeitamente
que ha diversas correntes cinematograficas quemfdzate pela arte”, que buscam apenas uma
experiéncia cinematografica, ou mesmo aqueles@deem fazedores do conhecido “cinema arte”.



58

Geralmente esses elementos sao acrescentadosyentaeos ou retirados pelo
diretor, por ser ele quem apresenta o produto, fevadlentemente, respeitando os outros
diretores de arte, fotografia, cenografia...quebém compartiiham da mesma proposta
e do pretexto de alcangcar o mesmo objetivo. Panpbe umclose-up a iluminagéo, a
composicdo da cena, etc. influenciam diretamentecoraposicdo artistica e na
recepcdo. Ou seja, a linguagem cinematogréficdiauxdiretor na busca de um efeito
estético promissor. Porém, o escritor, bem comooteirista, possui condi¢cdes
suficientes de provocar o mesmo efeito dentro éosrsos que Ihe sao disponiveis,
cabe ao diretor aceitar ou refutar a proposta derracomposicao do trabalho. No caso
especifico de Arnaldo Jabor e seu trabalho Eonsei que vou te amaemos 0 mesmo
roteirista e 0 mesmo diretor, e, mais tarde, o noessaritor. Logo as concepcbenas
linguagens (escrita e visual) estdo longe de s#mths, pois estamos diante de um
criador para suas criaturas. Ainda assim, nadadepee seu autor/idealizador resolva
buscar outras formas para sua construcdo artigima, sdo propostas e trabalhos

diferentes, decodificadas em linguagens distintas.

No romance, por exemplo, as palavras que o esctit@a, o tipo de narrador, a
extensdo das sentencas, os dialogos, as repeticdes, de simbolismos e imagens, o
ritmo do texto sédo escolhas feitas que podem dedieistilo do escritor e da narrativa.
Jabor nédo se prende a especifico género, mas tanteme se acentua uma escrita de

voz critica, acida e figurativa. Estilo presentalté@m na sua forma cinematografica.

# Evidentemente, sabe-se que o texto escrito e to tésual trabalham com propostas diferenciadas,
porém, defendo que, por ser o mesmo criador nas lihguagens, ha certa “fidelidade” na ideia geral
qguanto ao tom que se pretende empregar.
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Como j& foi afirmado, determinados estilos, maisméicos, apresentam
dificuldade em agradar um grande publico, pelo merdentro do ambito
cinematogréafico. Por outro lado, pecas teatraisred atingem um sucesso maior por
justamente apresentarem esses estilos “ndo tdcemciomais”. Dai o desafio em
transpor para as telas obras em que sua origemexoliterario. Estamos novamente
diante da questdo comparativa entre as duas artss eonstante insatisfacdo do

processo de transposi¢do de um veiculo a outro.

As vezes o publico acha que n&o gosta de determistido, por ndo
conseguir acompanhar a histéria, ou se identificmm os
personagens, ou ainda porque acha a histéria setdaesem
substancia. Portanto, o pubico somente consegagtargdo filme se
todos os demais elementos, como a histéria, osmagens, e o tema,
estiverem bem claros, bem expressos (SEGER, 20¥7)p

O publico precisa ser sensibilizado ou se ideatifide alguma forma com o
material apresentado. As emocdes precisam vir & &ajam elas dos personagens ou
da histéria, mas é necessario estabelecer essaatao@nal-afetiva. Mesmo que esses
personagens e a narrativa ndo sejam reais, sugesnprecisam parecer reais, para

que o publico perceba a veracidade e a forca dasemtacao.

Apresentar o estilo, criar uma atmosfera, encortraom certo, introduzir
gradacdes nas cenas e nas acgles, sdo alguns dowaispais dificeis na adaptacao de
qualquer material, e sdo nessas areas que a diapage alcancar seu grau artistico

mais elevado.

Diante do exposto, entende-se que fazer cinemeeregna série de fatores que
se constituem em diversos niveis, tanto no procgssmmposi¢do, quanto de recepcao

da obra. Como assim afirma Rosalia Duarte:
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(...) um sentido atribuido a um filme parece depenéntéo, de uma
complexa teia de elementos significadores que iiniiftintas formas
de fazer uso da técnica, a maneira como os sistensignificagdo da
linguagem cinematografica séo articulados, as efites concepcdes
de cinema, as convic¢des politicas, valores e reorondturais das
sociedades em que os filmes séo vistos e/ou rdaBza, ainda, as
exigéncias do mercado. Vale dizer que o publiceidema também
desempenha um papel muito importante nesse processsmo
guando ndo dispbe de dados técnicos ou informag@ekas para
nomear ou descrever os tracos que distinguem exediés formas de
contar histérias em imagem-som (DUARTE, 2002, p160

2.2. Linguagem cinematografica: Elementos, recursce usos.

Eu nunca penso em filmes quando estou
escrevendo um livro. Mas desde os 17 anos a razao

z

da minha vida € escrever cenas para serem
interpretadas por atores. Escrevo visualmente, e
meus livros sdo faceis de serem adaptados, 15
deles ja foram transformados em filmes de cinema
ou TV ou em minisséries televisivas. A maioria de
forma satisfatoria.

Sidney Sheldon

A construcdo de um filme se faz por meio de eleos®mntecursos e técnicas
pertencentes a sua “zona” e limites de atuacdoin®ma possui uma linguagem
particular. E essa especificidade cinematogréafioa proporciona ao diretor e sua
equipe a feitura da pelicula de maneira a tranaparha ideia geral ou aproximada do
enredo. Trata-se de um processo laborioso em gizepzate realiza um efeito estético e
que sua Unica modificagdo, por minima que sejendlesca numa outra forma. Dai a
importancia que determinados recursos filmicosaexersobre essa construcao, pois no

cinema, tudo é revestido de intencao.

A montagem, por exemplo, talvez seja 0 recurso ntategrafico mais
importante nesse processo de construcao e recdpgiwa filmica. A maneira com que

cada fotograma é interligado ou justaposto prowmcaurgimento da matéria e suas
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implicacdes significativas. J. Dudley Andrew, eks principais teorias do cinema
afirma:
As caracteristicas mais cruciais da imagem cingynafica, t&o
obvias que nem precisariam ser mencionadas, éifguerdemente do
mundo representado, ela pode ser “trabalhada” enadh de acordo
com os esquemas mentais do cineasta. Pode semamtalmom outras
imagens e inimeros modos, a cada vez formando péwas uma

nova série estética, mas um mundo novo, psicolowginte real
(ANDREW, 2002, 157).

Os filmes sdo obras de manipulacado significativa gstdo além do seu enredo,
ou seja, ndo € apenas no enredo que repousa cagaii, mas no processo de
manipulacdo. O filme € liberado de sua ligacaoatagpcao pura e estética da imagem
e passa a ter permissao para “jogar” livremente asnfaculdades imaginativas do
espectador a partir de uma construcdo imageticalizdda por seus criadores. A
montagem proporciona, dentro desse nivel, ndo aparma uma historia l6gica, mas

também criar uma linguagem de imagens.

No filme Eu sei que vou te amate Arnaldo Jabor, o diretor utiliza além da
montagem, outros recursos importantissimoglastbacksa trilha sonora, iluminagéo,
a pelicula envelhecida, a cenografia, e o rotéim fandamentalmente elementos sem
0s quais o filme nado existiria ou perderia o ef@itetendido. Esses elementos, assim
como o0s demais, ndo possuem significados e namatadorma autbnoma. Quaisquer
efeitos que eles possam vir a provocar e/ou cepeddem do vinculo que mantém com
0s outros elementos da linguagem, pois como afiraraer “o cinema é um complexo

de sistemas significadore¥”.

% Citacdo extraida liviemente do livBinema como préatica social
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A camera faz o cinema. A camera filtra a narrativ@amera conduz a historia.
A camera constréi o discurso. A camera narra aaraNo cinema a camera é o
equivalente a pena para o escritor na literatunaorEmeio dela que o diretor constroi,
desenvolve sua proposta e assim como as palawa® @scritor podem ser recriadas,
recontadas, reinventadas com suas metaforas, o anesnmbém é possivel com a
camera por meio das imagens, por meio de pequetarzgdmas, de cortes e recortes 0s
guais, colocados dentro de contexto e/ou uma igetmluzem um efeito significativo.
Isso se deve, principalmente, ao advento da mamtageno elemento transformador de

significados.

Frame 03 Frame 04

Frame 05 Frame 06
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NosFramesacima, a personagem se apresenta de forma obsouaranorbidez
e aspecto fantasmagorico. A pouca iluminacéo, dastep apenas um lado da face,
consegue expressar o0 sentimento dubio da personalgessa mesma cena, em
sequéncia, ela fala sobre o ato sexual, citandmaaija feminina num movimento que
repete o proprio ato sexual e vaginal. A camergateante se aproxima e fecha até
atingir o close upda boca, que repete a palavra “vagina”. Analogicaajea lingua
assume o papel de clitéris, ponto de excitacdal@ m estimulada sexualmente, pois
verbo também pode ser ponto de excitacdo e esfimel@s ldbios da boca séo,

evidentemente, os pequenos e grandes labios da, \adsim representados.

Frame 07 Frame 08

Nos frames07 e 08, 0s corpos aproximam-se lentamente, petep=ie, suor
com suor num processo de simbiose e osmose. A aaragistra 0 momento com
enquadramento em PD (plano detalhe) ou PPP (pigs@iro plano). Registra
metaforicamente a intimidade e a fruicdo corpdsEasegunddrame,apenas um lado
da face entlose upOs sentidos da visdo e do tato sdo correspondémtiaosas. As
imagens sao conduzidas por pensamentos que camborelacdo de reciprocidade
amorosa de forma inefavel. As palavras soam e falmente, mas o siléncio dita as

regras, o0 siléncio conduz a “luta” e também a “dangmorosa. Ele — Eu acho
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que...que amo...amo...ela...Eu amo. && — Ninguém se move, ninguém fala...aposto

que ele ndo aguenta o siléncio. Ele ndo aguefita.”

O casal, cada um em obcecadas teimosias, reiterdagy suposicdes sobre o

que o outro fara ou sentira.

Frame 09 Frame 10

N

Frame 11 Frame 12

31 Trecho retirado da cena do filme
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Frame 13 Frame 14

Na sequéncia doBames (09, 10, 11, 12, 13 e 14) observa-se a construcao
cenografica. Nao ha qualquer indicio claro se usmphkysonagens € artista plastico, ou
um apreciador e colecionador de artes. Porém, emrsdis passagens sdo citadas
musicas e até artistas das artes visuais. Entendaeso personagem masculino mora
atualmente na casa que antes fora do casal. Sarpess (e iSso é apenas uma
suposi¢cdo) em um artista, provavelmente seria Elgossivel ver o capricho na
construgdo cenografica. Todo o ambiente € tomado pioturas, esculturas e
Imagens...as artes visuais imperam cenograficam&ote esse ambiente adquire um

ar modernista, refletindo o estado de espirito plErsonagens: moderno, incompleto,

sofrido, insensato...

O uso das cores é bastante evidente. De forma Anl@dovar, as cores
dialogam com o perfil, o estado de espirito, anoes e mudancas de personalidade.
Cromaticamente, os estagios do relacionamento gésentados pelas variagbes de
cores. Um pensamento do passado, um estado densuligwia presente, uma
lembranca exterior...tudo é (re)produzido por caliésrenciadas, numa tentativa de se
criar uma “didatica do olhar”. O diretor procuradadelecer pelas cores as diferentes

situacdes e contextos.



66

Sergei Elsenstein, e® sentido do filmededica um capitulo as cores e seu
significados, ndo apenas no cinema, mas nas anegrl. O autor faz uma incurséo,
inclusive histérica, das relacdes que se estalied@c do uso das cores com especial
énfase ao amarelo. Mostra-nos que, de alguma fosmadnstituiu uma espécie de
relacdo “absoluta” entre emocgbes particulares eescoparticulares. A cor é
inegavelmente um mecanismo de correspondéncia ipsicgntre a obra e seus
espectadores. “Neste caso, a cor age como nadadmajge um estimulo, como um
reflexo condicionado, que lembra todo um conjudim,qual fez parte, da memoria e

dos sentidos”(ELSENSTEIN, 2002, p. 94)

No entanto, apesar de exemplificar o uso de detadas cores para uma
construcao significativa por parte de muitos awoEsenstein explica que ndo ha um
manual de formas fixas e imutaveis da relacdo da& s®u significado, pois cada obra

de arte e seu autor procura estabelecer tais edag0riar sua atmosfera cromatica.

Na arte, ndo sdo as relacbes absolutas as decisigasas relacdes
arbitrarias dentro de um sistema de imagens ditpelasobra de arte
particular. O problema ndo é, nem nunca sera, vidsolpor um
catélogo fixo de simbolos de cor, mas a inteliglaile emocional e a
funcdo da cor surgirdo da ordem natural de apras&otda imagem
colorida da obra, coincidente com o processo delanal movimento
vivo de toda a obra. Mesmo dentro das limitacdeardeaio de cor
branco e preto, no qual a maioria dos filmes aégaoduzida, um
desses tons ndo apenas se recusa a receber um\@aa® como
uma imagem absoluta, mas pode até assumir sigiofica
absolutamente contraditorios, dependendo apenasdgstema geral
de imagens pelo qual se optou para o filme em qodati
(ELSENSTEIN, 2002, p. 99 e 100)

Significa dizer que o artista ndo obedece a forfixas de cores, ele instaura a
sua forma de colorir a tela e dessas cores, cad@ inaugura significados que melhor

se adaptam a tarefa ou a emocao que se pretengie. ati



Frame 16 Frame 17

Frame 15

Frame 18 Frame 19 Frame 20

Frame 21 Frame 22 Frame 23

Frame 24 Frame 25 Frame 26
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Nos frames anteriores ha uma sequéncia que evadenciso cromatico da
fotografia para a construcao de significados. Nm@iro frame (15) da sequéncia, a
imagem da cena é€ realista, no seu estado presegdea iluminacdo e a pelicula séo
neutras. No segundo (16) e terceiro frame (17gregnagem masculino desenha sobre
uma porta de vidro quatro corpos, cada um de umditerenciada, prenunciando as
cores que irdo prevalecer durante toda a narrdiivéca. S&o quatro situacdes, ou

guatro personalidades distintas: branco, amareld,eavermelho.

Nas cenas do casamento (18), ha o predominiordar&ca e violeta propensa
ao azul. Representam o passado de cenas reaidaasxipor um projetor antigo que
desperta dolorosamente uma lembranca feliz de sam@nto que chegou ao fim. Nos
Frames 19 e 20, ocorre o fluxo de consciéncia (predomidé cor azul) e os
pensamentos da personagem sao expressas visualentem, nosframes21 e 22
evoca-se um passado feliz, com cenas externas i”encareladas propensas ao

vermelho.

Percebe-se que as cores se intensificam principémeas cenas em que as
paixdes sdo exarcebadas, numa tentativa expli@tantgeticamente demonstrar
estados d’alma variados consonantes com o textoessg pelas personagens. Nos
frames24 e 25 a mesma personagem demonstra atitude@stadistno primeiro ha o
predominio de palavras um tanto reprimidas, umdusdo dos proprios sentimentos;
no segundo, caminhando na rua, a mesma, destadgsmnstra rigidez e revolta,
completamente distinta do anterior. Mame 26 a cor violeta, um tom mais ameno, da
a cena a medida certa para transpor um estado ssigiialogando com a expressao

facial e verbal representada pela personagem.



69

Os exemplos acima deixam evidente o0 uso das cpres;ipalmente para
expressar pensamentos, lembrancas, estados ikisériarreais. Sd8o as quatro
personalidades desenhadas na porta de vidro. N&ataeapenas de uma mudanca de

personalidade, mas da criagdo e apresentacdoids pérsonas.

Arnaldo Jabor utiliza a linguagem cinematografijgpara a construcdo de
significados metaforicamente. Na cena dos frame222%& 29, temos 0 momento em
que a personagem feminina desenha sobre a coxaaimandicando, talvez, o alvo do
sexo. Mais tarde, no filme, ha a cena externa eeneal@, com roupa sensual, parece

prostituir-se (30 e 31) ou, pelo menos, que estdusna de sexo casual.

Ocorre, nessas duas sequencias, algo inusitadelagdo ao texto, as palavras e
a imagem: Nos frames 27, 28 e 29, no discurso dsopagem, ndo ha qualquer
referéncias as cenas que virdo a seguir (ela andaord roupa sensual no calgcadao).
Porém, nas cenas apresentas pelos frames 30 e @%cwso da personagem faz
referéncia ao momento anterior em que a mesma likeseerseta sobre a coxa. Ha,
portanto, o inverso do que € dito e do que € aptade visualmente. Provoca,
inconscientemente no leitor, um processo de juste@o de ideias e imagens. O leitor
também faz inferéncias com relacéo ao texto e gamanum processo de montagem
mental. “Essa propriedade consiste no fato de gige gbdacos de filme de qualquer
tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam umranoonceito, uma nova qualidade,

que surge da justaposicdo” (ELSENSTEIN, 2002, p.14)
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Frame 27 Frame 28 Frame 29

Frame 30 Frame 31

O jornal, muito claramente, destaca uma inscri€ldER MAIS?” (O que se
quer mais? Para quem se faz a pergunta?; Com oarjesmal, 0 personagem cria uma
mascara (Mascarando o qué? Quem? Por qué?); lpgisdequeimado (Por qué? Com
gue intencao?). Dentro desse jogo metaférico, guméa que se inscreve na folha
suscita indagac¢fes, por meio de uma indagacdo agd@s das personagens. Nao se
pode dizer com que intencéo o diretor destaca pssasgens e nem se pode dizer com
exatidao que efeito tais sugestdes provocam emle#diavisual, no entanto, é evidente
gque as cenas provocam interrogacdes e respostasa sobsponsabilidade dos

espectadores.
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Frame 32 Frame 33 Frame 34

Frame 35 Frame 36

Dois frames (37 e 38) sao outro exemplo do uso metaférico dguhgem
cinematografica. Por meio de um discurso revoledxaltado da personagem: “Ela —
Eu n&o era nada, eu nunca fui nada. Eu fui edysadaser louca e vocé ficou do lado
deles...vocé casou comigo para continuar a tagfaminhas cem maes, vinte mil avés
e oitenta porrilhdes de tic¥’sobre a perpetuacdo da familia de do casameiido,fal
uma imagem, (dessa vez ndo projetada, a ndo sernpehte do casal) mostra o
simbolismo fundamental de um momento de feliciddml@asamento: o cortar do bolo;
no mesmo instante, a camera registra metonimicamentbonecos que caem e se
despedacam na superficie da mesa (despedaca oecas@mAs imagens funcionam

como antiteses em relagcéo ao discurso que as envaleena.

%2 Discurso extraido do filme
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Frame 37 Frame 38

O personagem masculino, bastante performaticoploora ainda mais a ideia de
ser um artista, representa com teatralidade, ichit@nencenando situagdes cotidianas e
cOmicas, travestindo-se pela busca de uma expdagémidentitaria ou para assumir
um papel mais alegre, menos sofrivel. Assim, talmezontrasse na representacdo a

fuga de sua realidade.

Frame 39 Frame 40 Frame 41

O momento em que fala para si mesmo refletido pelles d’agua (sequéncia
42-47) é outro exemplo deerformanceteatral. Por meio da angulagéo, da troca dos
planos e tomadas, o diretor explora a linguagem paidenciar o tom e o discurso

teatralizado do personagem por meio de um texiicioée incoerente.
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Frame 42 Frame 43 Frame 44

Frame 45 Frame 46 Frame 47

O momento do corte do cabelbafnes48 e 49) se destaca na narrativa filmica
porque demonstra uma mudanca de atitude e postuggeisonagem feminina. Os
cabelos, para algumas mulheres e até para algomsnisp é simbolo da feminilidade. A
partir desse instante, na narrativa, a personageéquira um ar mais ousado e
“arrasador” e faz questdao de demonstrar tal mudamgea explode ndo apenas no

aspecto visual, mas também nas acdes.
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Frame 48 Frame 49

Frame 50

No frame acima (50), temos o momento em que aopagem fala sobre a
prisdo do relacionamento, por meio de um discuesamdlher submissa, subserviente ao
amor, ao parceiro e as pessoas. “Ela — Ai, comsoeauboa! Eu obedeco a ele, a todo
mundo o dia inteiro. S6 que quanto eu mais obedea consciéncia pesada eu tenho.
Eu sinto culpa o dia inteird3® H4, somadas a essas falas, a imagem e uma ideia
aproximadas dessa mesma prisdo: a cabeceira da eamiBbrma de grade e a
fisionomia orgastica da mulher. Inversamente a egsente submissdo, pode-se
perceber um viés sensual: a expressao de dor e/guader. O sentimento de culpa

sobre o papel de mulher sujeitada aqui contrasta Lon momento que também remete

3 Discurso retirado do filme



75

ao orgasmo. A maneira como segura a grade, evalandeia de estar sendo possuida,

dominada.

Ha intertextualidade ou metacinema quando, nassdaras, as personagens na
praia rolam sobre a areia. A cena abaixo,frammes52 e 53, momento em que tracam
um dialogo com os televisores (obras TV's de J&gedo). As obras sao televisores,
com figuras masculinas e femininas, ambas com baléediadlogos (frame 52 e 53).
Pretexto para uma brincadeira de representacaceatas classicas do filmf& um
passo daeternidade®*. Logo apés, um corte é feito para cena exterrgraia analoga

a cena antoldgica do filme da década de 50. Uragaelexplicita com o filme.

Frame 52 Frame 53

Frame 54 Frame 85

%Erom Here to Eternity flmeestadunidense de 1953, do género drama, diirigor Fred Zinnemann e com roteiro
baseado em livro de James Jones
% Sequéncias do filma um passo da eternidade
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Sequéncias de frame 56

O diretor utiliza o jogo de planos e o foco dedwvipara dinamizar o momento
em que, por meio de uma aparente telepatia, osnagens estabelecem conexao. Na
sequéncia doffames 57 ele em primeiro plano e ela em segundo. O olhoadaeca
(assim como nossos olhos) se fecha nele para teir@m plano ofuscado. Os
pensamentos da personagem ao fundo, vao em diaecBomem, a frente. O mesmo

acontece de forma contraria, logo em seguida (s&ip68)
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Sequéncia de frames (57)

Sequéncia de frames (58)

Por meio de uma cena cOmica, em que 0s personayebsagam-se pela
fumaca avermelhada de gas paralisante, o dirgh@teeo momento em que o casal se
aproxima amorosamente em um longo beijo, utilizadel@ois angulos. Um primeiro
angulo fechado, concentrado no casal; o segund@nera caminha, junto com o
espectador da sala até se fechar novamente naosAdoena tipica do beijo entre um

casal em crise pessoal e conjugal.
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Sequéncia de frames (59)

Sequéncia de frames (60)

Em todos os exemplos aqui apresentados, percetpeesha, em quase toda a
pelicula, o que Hall defende como deslocamentoesuahtralizacéo do sujeito devido a
fragmentacdo das culturas, da sexualidade, ragdri&s, constituindo uma crise de
identidade. O homem, e nesse caso as personagscatbuma forma, uma expressao
identitaria que melhor se adéque ao contexto eogsatisfaca de alguma forma, para
mais tarde descobrir que ndo ha satisfacdo quandmmio mundo que o rodeia
também estd em crise e sem identidade. “(...) lasyédentidades, que por tanto tempo

estabilizaram o mundo social, estdo em decliniperfdo surgir novas identidades e
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fragmentando o individuo moderno, até aqui vistm@am sujeito unificado” (HALL,

19 p.07)

As passagens aqui selecionadas e descritas sdpassibilidade de leitura, com
metaforas implicitas e explicitas, visualmente.dEmiemente, retirar todos &mmes
significativos e buscar explicacfes, analogiaslisegseria um trabalho interminavel,
no entanto, o objetivo maior ndo € apenas estaralelacoes semidticas e discursivas,
mas mostrar por meio dos exemplos o tratament@diesgiagem na tentativa de fazer
uma arte carregada de efeitos e, também, comoteddos recursos que o cinema
possibilidade e disponibiliza ao diretor e sua peuonseguirem criar tais efeitos e sua

concepcao final.



80

Capitulo 11l - ANALISE LITERARIA: Das linhas as ent relinhas

A leitura é uma necessidade biolégica da espécie.
Nenhuma tela e nenhuma tecnologia conseguirdo
suprimir a necessidade de leitura.

Umberto Eco

Eu sei que vou te am@omance) de Arnaldo Jabor nasceu da concepcgao
do filme homénimo. A obra carrega elementos carestieos de um romance infectado
por uma linguagem visual. Arnaldo Jabor aproximaitonseu texto literario a
linguagem desenvolvida pelo cinema. A afinidade artécnica cinematogréafica €
evidente principalmente no processo de leitura doiaua narrativa literaria, em razéo
da incorporacédo dessa nova forma e técnica vispaamente cinematografica, leva a
representacdo de mondlogos interiores, fluxo deaéncia, fragmentacdo da narrativa
e 0 desaparecimento de um narrador Unico paragovsmto de dois narradores, numa
tentativa de imitar/representar a imagem visual folena objetiva, ou seja, sua
construcdo narrativa quebra certos paradigmas rasu& praticados dentro dos
romances considerados tradicionais. Nessa traeraria surgem vozes multiplas cujo

subjetivismo pluripessoal provoca uma leitura sentece imagética.

(...) eu olhava para vocé... meu amor... vOocé ar&o amor...e vocé
parecia um artista de televisdo...tinha uma telmzlem volta do teu
rosto...parecia o Marlon Brando...e eu... olhava pacé e o mar atras
do teu cabelo ficou vermelho-escuro e teus olléos.seguinte: ficou
tudo sdlido de repente...a paisagem...em trés spaeie me lembro
exatamente...tinha atrds de vocé o mar...0 mau fidgo...verde-
escuro, parecia que ia entornar na praia...vinha un rosa de um
neon da sorveteria que ja estava aceso...vocé mid&oanos meus
olhos...tapou...assim...e me deu um outro beijolele...leve...e
guando vocé tirou a mao...eu abri os olhos...e omdmutinha
caido...parecia uns desenhos...uns riscos luminusaa...0s postes
acesos...ventava nas palmeiras...as estrelas mdandepois a luz
roxa que entrava pela janela do hotel (JABOR, 200%2).
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Neste didlogo, entre falas poéticas entrecortdtasdo apenas a citacdo de
referéncias cinematograficas (como o ator MarloanBp), mas a forma de construcao
literaria muito proxima daquela utilizada nos raisj porém sem marcacao e descricao
das cenas. Essa aproximagdo com a linguagem ciografita praticamente exclui o
narrador Unico, onisciente e onipresente, e pate @ ideia de que a narrativa por Si
mesma, neste texto, € capaz de se fazer existisedauto-escrever por meio da
fragmentacao, da polifonia de vozes narrativas, cormmpimento da cronologia, a
fusdo dos tempos, os planos de consciéncia, ogcdesentos espaciais, a justaposicao

do real e do onirico, provocando discursos aparariee sem sentido.

Cada elemento da narrativa de Jabor parece quebraonceitos classicos e
tradicionais daliegese Apesar de identifica-lo como pertencente ao génenance, 0
autor subverte algumas “leis” usualmente praticadasse género, tais como a

construcdo de personagens, o narrador, o temmspeago da narrativa.

Anatol Rosenfeld, em seu ensaiReflexdes sobre o Romance Moderno,
apresenta as modificacdes sofridas, tanto nast@stsuquanto nas construcdes dos
elementos romanescos, a partir das obras do s&xllg em relacdo aos trabalhos
desenvolvidos em meados do século XIX e XX. O abtmrca justificar por meio de
exemplos e nas acentuadas modificacfes nos aspgoimsdgicos, espaciais e na
construcdo das personagens, elementos que seatormaais psiquicos e subjetivos,

dentro desse novo modelo de escrita.

Nota-se no romance do nosso século uma modificagitmga a da
pintura moderna, modificacdo que parecer ser esgenestrutura do
modernismo. A eliminacdo do espago, ou a ilusdegpmaco, parece
corresponder no romance a glacessao temporal. A cronologia, a
continuidade temporal foram abaladas, “os relofyficam destruidos”.
O romance moderno nasceu ho momento em que Pdoysk, Gide,
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Faulker comecaram a desfazer a ordem cronoldgioadirfdo
passado, presente e futuro (ROSENFELD, 1996, p. 80)

O espaco e o tempo passam a ser relativos e suolsjefara Rosenfeld, isso se
deve porque a arte moderna passou a negar o coispooodm 0 mundo empirico das
aparéncias, um desmascaramento do mundo de sensonc@\pesar da obra de Jabor
se aproximar da linguagem cinematografica pela ir@neomo construiu seus
elementos, deve-se levar em consideragdo as afiewmagefendidas por Rosenfeld

quanto & mudanca ou a quebra de perspectiva docemnaoderno.

3.1. Elementos narratolégicos

A ficcdo se define, segundo Antonio Candido, indeleatemente da
personagem, porém, € por meio desta que se eatratliteratura imaginaria e desse
modo a personagem realmente constitui a ficcae tes®meno ocorre mesmo quando
no cerne da narrativa, elementos inumanos comagsis e animais, concentram uma
importancia demasiada no discurso, no entanto, éseeIrso s0 adquire seu grau
ficcional quando o leitor através da imaginacaospals humaniza esses elementos,
demonstrando a forca que a figura do personagencteexs®bre a construcdo da

narrativa. 1sso ocorre até mesmo em textos namfiacs:

A narracdo — mesmo a hao-ficticia —, para ndo s@mtcem mera
descricdo ou em relato, exige, portanto, que nda haséncias
demasiado prolongadas do elemento humano (esteraimagnte,
pode ser substituido por outros seres, quando pammrarfizados)
porque o homem é o Unico ente que ndo se situanserit®” tempo,
mas que “é” essencialmente tempo (CANDIDO, 200171 )p.

SO ha enredo quando h& personagem, mesmo quBelsBENOo ou que esteja tao

envolvido numa linguagem metaforizada ao pontopdgemtemente ndo existir. Quanto
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ao papel das personagens no enredo romanceado rdd@d\rJabor, sao duas
personagens que nos manuais de teoria literanan@sam posicdes instaveis. Ambos
(homem e mulher) sdo os Unicos personagens comsmangrau de importancia
narrativa, ou seja, podem ser classificados conmmagonistas, ou personagens
principais, porém, se se recorrermos a classifecaegdlicional, eles também podem ser

considerados antagonistas.

Candida Vilares Ganchem seu livroComo analisar narrativag2006),dedica
capitulos sobre a classificacdo e tipologia dagmargem na narrativa. Para a autora,
entende-se como protagonista o personagem prirgipantagonista, aquele(a) que se

opde ao protagonista, seja na sua acao, seja actardsticas opostas ao primeiro.

Em Eu sei que vou te amaas personagens assumem ambas as posturas e ao
mesmo tempo nenhuma. Se pensarmos em um personagercipal e o outro
antagonista, como classifica-los nesse romancedléts e mocinhos? Evidentemente
ndo. Ambos estdo em um mesmo nivel de importarssansindo diametralmente
postura contra e a favor em relacdo ao outro. Newmten ha a subversdo do
convencionalismo dos principios da tradicional itediteraria. Dessa forma, o0s
protagonistas do romance apresentam caracterisficagersonagem redondo, pela

complexidade e variedade de atitudes psicolégicdsatogicas.

As caracteristicas morais ndo sédo imediatamentdifidéveis, no
entanto percebe-se, por exemplo, como o julga ocadar, pela
expresséo “coitadd®. Nada impede, porém, que vocé leitor o julgue,
desde que justifique seu ponto de vista (GANCH@620. 16).

% A autora faz referéncia a obBacorticode Aluizio de Azevedo.
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O leitor faz parte do processo de construcdo daathaa quando interage
diretamente nesse estagio de recep¢do. Deve-seclaveonsideracdo que as narrativas
modernas exploram maneiras variadas de caract@oizd&c mesma personagem pode
ser julgada de forma diferente por outra personage#to narrador e pelo leitor,
portanto, podera assumir caracteristicas morassetifes, dependendo do ponto de vista

adotado.

Ao se analisar uma personagem redonda, € precisideosar sua mudanca no
decorrer da histéria e que uma mera adjetivacacmdiciente para caracteriza-lo por
completo. Ha, nesse caso, varios fatores que ajudase processo de construcdo da
persona principalmente porque no romance de Jabor, ndarha descricdo das
personagens nem fisica nem psicologicamente, hernagdes e julgamento por parte

do outro personagem nao-confiavel. Cabe ao let®itaxr ou refutar tais defini¢des.

Eu sei que vou te amatoncentra a trama em duas personagens. Ambas
conduzem e desenvolvem a narrativa. E por meicdpla se constitui a ficcéo, pois
tudo gira em torno do conflito de um casal dentouch espaco limitado durante um
percurso de tempo. S&o seus dialogos, suas rezedesr que dao a expressao

necessaria aconstructodessas personagens.

Isso é possivel porque no cinema e na literatuwaasdmagens e as
palavras que “fundam” as objectualidades purametgacionais, ndo

as personagens. E precisamente por isso que noigo@pema e

literatura ficcionais as personagens, embora redabmeonstituam a
ficcdo, e a evidenciem de forma marcante, poderdispensadas por
certo tempo, 0 que nao € possivel no teatro. Oopaén pode

permanecer “vazio” (CANDIDO, 2007, p. 32).
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As personagens na trama fazem parte de um mesiverao) enclausurados
entre paredes sentimentais, dividindo as doregriate revoltas e conciliagbes do
relacionamento. O discurso, por diversas vezese ped lido tanto pela personagem

masculina quanto pela feminina.

Minha boca esta doendo de tantos beijos, e estilado rosto dele e
espuma branca na minha boca...e 0s seios dela estfinos e

guentes, eu me lembro de minha mée de novo...e caor@acao dele
esta batendo devagar, coragdo de atleta, e em porpéano esta sua
cabeca e pela janela no céu eu vejo uma estredadei neon...e ela
estd com as pernas trancadas nas minhas e eleogsét latejando

dentro de mim e quero que nunca mais saia de deletrmim e agora
gue a musica de violino parou ndo se ouve mais ,naela o ruido da
cida)ge, sera que ainda tem cidade 14 embaik®*BOR, 2007, p.

129)".

A identificacdo da personagem se d& pela preserg;@pr@dnomes e 0 emprego
dos adjetivos de acordo com o género. O romanceaise do uso da costumeira
identificacdo dos verbos discefftlipresente nas narrativas literarias, por parterde
narrador extradiegético. No excerto acima, no megmcagrafo, em fluxo de
consciéncia, suas vozes se misturam, as palavdesrppertencer ao mesmo discurso,
pois o0 seu €orpo e o dela estéo colados, um no outro, comdiciro de duas costas”

(JABOR, 2007, p. 128)

Efeito que se deve também a estrutura do romagmla, maneira como foi
constituido. A ndo presencga de um narrador exggate», servindo como marcador das
falas das personagens, o uso dos travessfes paeacde o inicio de um discurso,

consegue dar expressdo mais intimista para umagegte perpassa pela intimidade do

37 Manteve-se o paragrafo em letra italico porque,texdo, é a representacdo formica do fluxo de
consciéncia.
% Discendi sdo verbos geralmente utilizados pelaadar para indicar o inicio da fala de uma

personagem, como “ele disse”, “ela afirmou”, “ddaram”, etc.
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relacionamento. Ao pensar que o romance precissssacamente de um narrador e de
elementos textuais para sua construcdo, Jabor rselesse conceito ao desenvolver

uma forma diferente e ndo convencional de narrativa

Ao contrario de Jabor que utiliza as marcas dewatatdo dialogo, José
Saramago, por exemplo, as dispensa, no entantejtar identifica e entende o
momento em que cada personagem entra em cena. @ougavessdo como sinal
grafico de pontuacdo para indicar a fala da peggmando € necessariamente um
elemento fundamental rdiegese Conforme este fragmento do romari@@esvangelho

segundo Jesus Cristo

Ora, este José de Arimateia € aquele bondoso &adbasmem que
ofereceu os préstimos de um timulo seu para neldeg®sitado o
corpo principal, mas a generosidade nao Ihe sed@réuito na hora
das santificacBes, sequer das beatificacdes, poidem, a envolver-
Ihe a cabeca, mas do que o turbante com que saitados os dias, ao
contrério desta mulher que aqui vemos em plancipade cabelos
soltos sobre o dorso curvo e dobrado, mas toucada & gléria
suprema duma auréola, no seu caso recortada comboutado
doméstico. De certeza que a mulher ajoelhada senachdaria
(SARAMAGO, p.14, 1991).

Jabor, ao contrario de Saramago, demarca as fatapestsonagens com o sinal
grafico e demais indicacdes de didlogo. Trata-seaurda narrativa onde paragrafos
subsequentes podem pertencer ao discurso da messoagpgem. O uso do travessao €
essencial para situar na leitura as falas pert¢esen cada ator literario, na obra de
Jabor. O leitor sabe que o proximo discurso pegtextcoutro, aguele que interage na
trama, porém tal efeito ndo é utilizado durantélwss de consciéncia. Os pronomes,

nesse caso, adquirem uma importancia fundamental.

Meu Deus...ele chora...tanto...tanto...Por que sfetrancou nesse
banheiro? Sera que vai cortar os pulsos?
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Porque esta desgracada ndo vai embora? O que é gam me
aconteceu? Por que ela ndo morre e me deixa em..par? me
trancar neste banheiro sozinho, siléncio, meu Jesiléncio, espero
que ela va embora...ou ndo? Nao vai embora? OuMaitha cara no
espelho, vou fazer todas as caretas possiveis, qliege iss0?
Rimbaud? (...JJABOR, p.69, 2007).

No trecho acima dEu sei que vou te amé&@a uma sequéncia de paragrafos em
fluxo de consciéncia. O primeiro s6 é possivel dpgrtencente ao discurso feminino
pela utilizagdo dos pronomes masculinos. O mesmatace no segundo paragrafo,
dessa vez com a voz masculina. Sem 0s pronomesarni&o possivel definir, pelo

menos numa primeira leitura, a quem se referem.

No romance de Jabor, ndo h& qualquer caracterif&é}éa ou psicoldgica das
personagens, apresentada diretamente. E possigar tum perfil das personagens
durante a leitura da narrativa. O leitor constrpeesonagem a partir das situacoes e do
contexto ex e implicito no discurso. Apesar da aciséde caracterizacao fisica, ha
julgamentos de valores, conceitos e expressfepaogem qualificar e até definir as
personagens (pelo menos por um moméntdjas essa quase caracterizacdo logo se
esvai, pois o discurso imediatamente muda. Issersu@ inconfiabilidade ou a

inconstancia dos narradores-personagens.

O fato de, enEu sei que vou te amaps personagens nao possuirem nomes,
corrobora a idéia da crise identitaria apresengadaHall (2005)quando se refere ao
homem moderno meio sem face ou multifacetado. &se homem é a representacao
do cataclismo de transformacdes atuais. O sujatda@e ndo se prende a formas

unilaterais e fixas.

% Adiante serdo apresentados os modalizadores darsiissegundo a teoria semiética
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O sujeito previamente vivido como tendo uma idexttel unificada e
estavel, esta se tornando fragmentado; composta@agna Unica,

mas de vérias identidades, algumas vezes conttiaditdu n&o

resolvidas. Correspondentemente, as identidadescgupunham as
paisagens sociais “La fora” e que asseguravam rsHarmidade

subjetiva com as “necessidades” objetivas da @yltestdo entrando
em colapso, como resultado de mudancas estrutiiastitucionais.

O proprio processo de identificacdo através do qoal projetamos
em nossas identidades culturais, tornou-se maigsgirias, variaveis

e problematicos (HALL, 2005 p.12).

O sujeito considerado poés-moderno porta tracos titdens assumindo
identificacbes variadas a depender do momento. d@edades contemporaneas,
portanto, sdo definidas pelas mudancas constartesmdas das variantes identidades

desse sujeito.

As personagens de Jabor se inserem numa épocalatesvéransitorios: o
casamento, a unido estavel, a seguranca em relagdaro e o proprio mundo. A obra,
de alguma forma, “segue seu curso em uma épocdanoa 0s valores em transicao e
por isso incoerentes, uma realidade que deixowed&aisn mundo explicado’, exigem
adaptacdes estéticas capazes de incorporar o efafiiaxo e inseguranca dentro da

prépria estrutura da obra” (ROSENFELD, 1996 p. 86)

As personagens, por mais reais que possam paséocesempre uma criagéo. Tal
criagdo sO adquire corpo e caracteristica a padetisuas agdes, suas atitudes e do seu
discurso. O narrador também interfere nos concdibosiulados no processo de
construcdo das personagens, mas no caso da obedaie a omissdo de um narrador

extradiegético deixa tal criacdo a cargo do leitor.

O livro de Arnaldo JaboEu sei que vou te amapode ser lido por um aspecto

psicolégico. Candida VilareSancho, em seu livro sobre analise literaria, diasobre
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0 que a autora chama de enredo psicoldgico. A aateiine enredo psicolégico como
uma narrativa nao diferente das demais, porém guega uma nao evidéncia dos fatos
por suas acOes n&o serem concretas e seus mowmentwrerem de forma
internalizada, pois estariamos diante de confitm®cionais. “Tempo psicoldgico € o
nome que se da ao tempo que transcorre numa oremmmihada pelo desejo e pela
imaginacdo do narrador ou dos personagens, istaltéa a ordem natural dos

acontecimentos. Esta, portanto, ligado ao enreddim&ar’ (GANCHO, 2006, p. 16).

Eu sei que vou te am@ode ser considerado um romance com énfase namtemp
psicolégico. A narrativa se desenvolve por meio dessamentos das personagens,
marcados esteticamente no texto pelas letras ooitBsta muito além de se pensar no
passado, como uffashback mas num didlogo que se processa na mente. A r@eme
lugar onde o tempo ndo é mensuravel em horas, diess. Ha, nesse caso, um
afastamento ou ruptura da sucesséo cronoldgicaergopagem se deixa envolver por

experiéncias de carater pessoal.

O tempo perde sua perenidade, sua continuacado ckmaare fixa, como
regularmente se observa nas obras realistas gqoatea@m na acentuacao precisa do
tempo uma forma de atualizar o leitor na narratMalalmente, esse modo temporal
pode até mesmo desaparecer, como na obra de palmue o tempo linear ndo é uma

peca fundamental e gerenciadora da trama.

Muitos romances modernos buscam acentuar cert@messso em relagdo ao
tempo do reldgio e o tempo da mente. Situacdesessas nas obras de autores como
Virginia Woof e Clarice Lispector. Em obras queovedam essa estética, como no caso

de Eu sei que vou te amao leitor se torna cumplice, pois ele participassde
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experiéncia interior. Isso provoca, nas palavraBakenfeld, uma mudanca da estrutura
do romance e das frases em virtude do excessocarga emotiva que a narrativa
carrega, levando a construgdes confusas, misturaxpleriéncias vividas no passado,
presente e na busca angustiante do futuro. Estel&onstrucdo narrativa nega o real
extremo, pois “a narracdo torna-se assim padréoceas linhas se funde, como

simultaneidade, a distenséo temporal”. (ROSENFEIIIE, p. 83).

Esse mesmo elemento, o tempo, pode se apresebtdorsoas variadas na
narrativa moderna como: tempo fluente, tempo intealp tempo em estado puro,
sinfonias temporais, tempo ritual e ciclico sdooteinacoes modernas para explicar a
representacdo temporal vinculada a imagem em mown&s obras literarias. EBu
sei que vou te amdra o que se pode chamar de tempo intemporal, paiguse faz
presente, porém de forma camuflada, escondida sopeasamentos e durante a

exibicdo de imagens antigas em vitleo

Na pelicula de Arnaldo JabdEu sei que vou te amaa trama se passa no
decurso de um dia. Nao se sabe exatamente quantas ¢ casal se vé trancado no
apartamento discutindo a relacdo. O tempo, portanfagidio. Ndo importa agora o
que se passa fora das paredes do apartamento panequanto tempo essa “DR” ira
durar. Essa questdo temporal se exclui ainda mai®hma literaria, onde ndo ha
qualquer indicio da existéncia do mesmo. N&o se djzer que o tempo ndo exista e
gue 0S personagens estejam num universo paralels, messe caso, 0 tempo € o

resultado da soma dos momentos individuais e goketilo casal, ou seja, o0 tempo se

40 Esse caso refere-s&a sei que vou te améiime.
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apresenta pela expressdo das lembrancas das mgeEmssnaora individuais, ora

conjuntas.

O relégio perde sua acentuacdo de mensurador des leoise torna apenas
processos mentais do passado, presente e atadm formando um amalgama que flui
ininterruptamente durante toda a narrativa. E gteda mente, criado por uma corrente
da memoéria compartilhada por visdes difusas e aasiriE o fluxo de consciéncia,
espécie de transcricao direta do pensamento, @uwamespaco de tempo que da o tom
ao didlogo. Para Rosenfeld, o mondlogo interioalaw desaparecimento do narrador
que por sua vez, consequentemente, provoca aidadie das oracdes, a supressao do

tempo, do espaco e da causalidade.

Desaparece ou se omite o intermediario, isto éarcador, que nos
apresenta a personagem no distanciamento gramdocaronome
“ele” e da voz do pretérito. A consciéncia da pesgem passa a
manifestar-se na sua atualidaaediata em pleno ato presente, como
um Eu que ocupa totalmente a tela imaginaria do anoe
(ROSENFELD, 1996, p. 83).

Se vincularmos o tempo como 0 momento em que S& ar, ho caso do
romance de Jabor, 0 momento em que se pensa s®betos expostos, 0 presente
assume um papel maior na narrativa. Todos os jugtre e observacdes feitas pelas
personagens ndo acontece a partir de algo queawmiveu viram e que, apenas agora, é
exposto; nesse romance, as palavras e 0s pensamsiboproferidos instanteamente,
no exato agora em que se observa, escuta, vé @ dEId se trata de uma sensagao
vivida no pretérito, e sim de um sentimento e uhaodo agora, sujeito a mudancas
ideoldgicas, de atitudes, de expressdes, deixan@st;no das personagens incerto, pois

nem mesmo elas (as personagens) sabem qual o fisiguela relacéo.
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Trata-se do chamado tempo psicolégico, que, cordipu pelas
sensacfes e impressdes do sujeito, opera uma aupdLIISUCESSAO
cronologica. E um tempo marcado por experiénciadivituais,

diretamente relacionado com o fluxo de consciémma sujeitos
ficcionais, imune a regularidade geométrica do tenhpstorico

(OLIVEIRA & SANTOS, 2001, p.57).

Na busca por um fluxo de consciéncia que melhoti@b as sensagdes e
sentimentos da personagem, o narrador subverte daipronome “ele” e de sua voz
no pretérito atuante como intermediario, para dgal a presenca direta do fluxo
psiquico. O personagem/narrador valoriza e maaifestno “instante agord” Imerge
nesse universo psiquico tentando de todas as fafastar qualquer indicio de narracao
de ordem tradicional, onde o narrador era o eixdieigeseum organizador e condutor
da trama. Dessa quebra de paradigmas o personagebérmh se transforma, ele é
jogado para um mundo em que o tempo desapareceespasos sao fragmentados.

Afundado, portanto, no fosso da inconsciéncia.

O discurso, diante desse processo anacronico dutgambém sofre variagao.
O texto € coberto por pontos cegos, de situactefavieis, inexplicaveis, de termos
incoerentes. Na mente prevalece o tempo anarqgdéesmrdenado e confuso expresso
por meio de palavras incompletas e 0 uso exces@Ev@ticéncias que interrompem a
ideia para dar lugar a um novo pensamento, diveressss, incondizente com o que foi
dito anteriormente, sem uma linearidade.
Onde estou agora? Hoje? Ontem? Que dia é hoje®™ Batanuito
tempo atras?...eu jA me separei deste homem? Eanmdianais este
homem? Ou amo? Ou ndo ou sim? Mamde me empurramdo n

balango, eu com 5 anos...que grama verde...ja aamegontade de
chorar...ndo chorarei... (JABOR, 2007, p. 19).

“! Termo poeticamente expresso pelo narrador dafajra vidade Clarice Lispector.
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O texto de Jabor, no plano do conteudo, modifecpaga dar vazdo ao plano da
expressdo. A juncdo desses dois planos € a unigamssaria para sua manifestacao,

como explica Fiorin

No momento em que, no simulacro metodolégico, teanpsicdo de
plano de conteido com um plano de expressao, cadesdualizacao.
O texto €, assim, uma unidade que se dirige panardfestacdo. Seu
conteudo, engendrado por um percurso que vai de siaiples e
abstrato ao mais complexo e concreto, manifesges@im plano de
expressao (FIORIN, 1995, 172).

7

O que Fiorin destaca é a importancia que o planoexigressao exerce,
principalmente em obras literarias, conjunto am@ldo contelido para a compreensao
mais profunda do texto. No plano da expressao m@orta apenas “o que” se diz, mas
“como” se diz. Para um poeta, por exemplo, o catdatla expressao sao fundamentais
para a significacdo do texto. Na mus8iaal fechad&, de Paulinho da Viola, temos o
discurso proferido entre duas pessoas que por asasmcontram no transito com o
semaforo fechado. Nos poucos segundos que disp@ens@ cumprimentar, o discurso
se torna vazio e proferido de forma ligeira. Obses® uma descarada maneira de
expressar a fugacidade da vida e do tempo por oeiam conteddo que também
expressa, na sua forma, a mesma ideia. Quando Jataopor apresentar um discurso
cadtico, diversas vezes sem sentido, deve-se pslealpor plano de expressdo que
melhor se adéqua ao seu conteddo, um conteldospeaiena mente, no pensamento,
lugar também de desordem.

O que importa é determinar os efeitos de sentidadgs pelas

diferentes projecdes da enunciacdo no enunciado.eiemplo, é
preciso analisar qual é o efeito de sentido crigela auséncia deu

“2 Sinal Fechado (1969) LP, Odeon
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no discurso narrativo, quando, entdo, como acantezinaturalismo,
os fatos parecem narrar-se por si mesmos (FIORI85,1170).

Trata-se, portanto, de um tempo da memodria quesgantemente ecoam na
mente do sujeito, transformando o tempo histérmaegperiéncias vividas.
Vocé vai entrar pela porta que eu deixei entreaheinda uma hora
gue eu nao descolo os olhos da luz de neon dayhelke filtra como
um prendncio da tua chegada. Antes de vocé chegaé j& chega
como uma nuvem que vem na frente, antes de vogérahe ouco tua

ansiedade vindo, tua luz, teu som nas ruas, teacéor batendo mais
forte porque vai me encontra(JABOR, 2007, p. 13).

O tempo é citado na obra, com expressfes do tigaifiia hora” ou “antes de
vocé chegar”, mas ndo como um mensurador da narr&le serve como instrumento
do discurso poético para enfatizar o tempo queepgee® sucede a ddrocé me
chamou por telefone. Nao te vejo ha trés meseés..as®s juntos e agora sem te
ver...pela tua voz no telefone sei que vocé estéardando uma emoc¢do, querendo
bancar o homem seguro de §JABOR, p. 14). Desta vez, ha, pelo discurso dekye
marcacao do tempo: sabe-se que estdo separadés hé&eses e que viveram juntos por
seis anos. Ainda assim, o tempo descrito ndo geave regular as horas em que se
passa a narrativa ou o nucleo do drama. Trata-serdpo de algo que aconteceu e
auxilia o leitor na construgcédo e no entendimentem®do, e pode-se, também, explicar
o grau de envolvimento do casal e de se pensarris®&s que ambos passaram de um

casamento que durou pouco, mas que ainda guarcta magoa.

N&o existe narrativa sem narrador, ele € o elemguéoestrutura a historia.
Especificamente erau sei que vou te amanfo ha um narrador extradiegético, aquele

gue de fora observa e conta a historia diretamaatéeitor. O narrador € um novo
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personagem, principalmente nas formas narrativademas, em que esse narrador se
expressa veementemente, opinando, reclamando @rgla@yeMachado de Assis, com
maestria, deu ao narrador ndo apenasstatusde personagem principal, mas aquele
gue estabelece um dialogo direto com o leitor,rfdaeo sentir-se parte da narrativa,

aceitando ou negando as proposi¢oes incitadadeor e

Ao se considerar o narrador como outra personagemparticipa das acoes
descrevendo situacbes, apontando caracteristicaalggmas vezes, expressando
sentimentos, mesmo que esse narrador ndo sejaems@nagem, pode-se afirmar que

na obra de Jabor, temos dois personagens-narradores

Nos manuais de andlise literaria, para designaurgdb do narrador sdo
utilizados dois termos: foco narrativo e ponto dgav Ambos se referem a posicéo ou
perspectiva do narrador frente aos fatos. No romate Jabor, as personagens sao
narradores, narradores personagens ndo configwas,estdo sujeitos a duavidas e
incertezas, porque transmitem essa inseguranca@ehiscurso, ora sabem muito sobre
0 outro, ou pensa que sabe, ora suscita interregaddata-se, portanto, de narradores
criticos e intrusos, pois falam ao leitor e julgdiretamente o que pensam sobre o
comportamento do outro personagem. Sao criticogupoestdo diante dos fatos

narrados, analisando o outro e si mesmo.

O ideal para James, € que passa a ser o ideal itles ntepricos a

partir dele, é a presenca discreta de um narragey gpr meio do

contar e do mostrar equilibrado, possa dar a irsfeao leitor de que
a historia se conta a si propria, de preferéntigarado-se na mente de
uma personagem que faca papel de REFLETOR de sig#&s i

(LEITE, 1985 p.14).
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Ligia Chiappini destaca, a partir dos estudos @mrid Jame¥ e Norman
Friedman, um narrador quase inexistente em detadas histérias. Ele estd tdo
discretamente presente, que ha a impressdo de ljgeoAa é contada por si mesma.
Quando, durante a narrativa, 0 personagem protstgomissume uma postura de
narrador e conta os fatos a partir do que vé neepte, julgando, apontando,
expressando-se com sensibilidade e disfarcandodereeira pessoa que se confunde
com primeira, é natural o leitor achar que ocorréa presenca de um narrador. Esse
efeito € observado no romance de Jabor, agravatwéta pela presenca ndo apenas de
um narrador-personagem, mas de dois com opinidesaypsobre uma mesma situagao.
Ha, nesse caso, a narrativa em terceira pessaéiradpamente de uma personagem que
funciona como uma espécie de espelho refletor das &leias, ainda que mesmo

falando do outro, ele/ela usem a forma do EU.

Na VISAO COM, o NARRADOR limita-se ao saber da piép
personagem, sobre si mesma e sobre 0s acontecimBataunciando

a visdo de um Deus que tudo sabe e tudo vé (e an,que
fatalisticamente, se submete o destino dos sere®riais, como o
destino dos seres reais para a visdo cristd), assanmaqui a plena
liberdade da criatura jogada no mundo, capaz ddiasmmente,
assumir o nada para ser (LEITE, 1985 p.21).

LEITE se refere ao critico Jean Pouiffbrpara quem a VISAO COM do
narrador é aquela em que sumariamente se deixdvengem conhecer o destino dos
narradores e até de si mesmo. Conta os fatos & gslgpersonagens nele envolvidos de
forma libertaria. Maurice-Jean LefeVerevisa a “Visdo com” de Pouillon

acrescentando que se trata de um tipico recursibi@s com mondlogos interiores e

“3 Escritor norte-americano, nascido em 1843 e nemd 916, passou boa parte da vida na Inglaterra.
4 Critico e fil6sofo nascido em 1916, morto em 2002
4> Nascido em 1873, morto em 1954,
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fluxo de consciéncia, presente numa linha de rossmdo século XX. “(...) a VISAO
COM do romance moderno, em primeira pessoa, sedsa thaneiras, quase polares, de
expressar a desconfianca do homem moderno na gpazidade de apreender um
mundo cadtico e fragmentado, em que ndo consetgus-se com clareza.” (LEITE,

1985 p. 23).

Eu sei que vou te amaeflete esse mundo cadtico dos sentimentos edieatl
redor. Ha desconfiancas dos personagens diantei@@ glito, visto e até pensado, a

narrativa € conduzida por incertezas por meio delisourso diversas vezes incoerente.

Ainda na busca de classificar os narradores doamos) pode-se citar o
narrador-testemunha, segundo a classificacdo ddrran. Ele narra em 12 pessoa, mas
€ um “eu” interno, que vive 0s acontecimentos, daamlleitor uma posi¢cdo mais direta
dos fatos narrados, sob um olhar verossimil. Esteador ndo consegue dizer o que se
passar na cabeca do(s) outro(s), pode apenasr,inércar hipoteses diante do que

ouviu, viu e imaginou.

Os personagens no romance de Jabor assumem essenganto narradores,
eles buscam explicagGes sobre o outro, apontanitatete virtudes a partir do quanto
conhecem sobre aquele com quem interage e fazesnéngfas hipotéticas sobre
situacdes e até sobre o que ele(a) esta pensarata-SE, nesse caso especifico, de
narradores rasos quanto as informagdes. Eles assporediversas vezes uma postura
egocéntrica, pois narram apenas aquilo que lheméeniente ou que tem relevancia
para suas vidas. Porém, como pensar de formamtié&r€omo narrar de outra forma se
estamos diante de uma narrativa cujo enredo sew#se justamente na relacdo intima

de seus personagens, logo de dois narradores sixpresntimental e frageis?
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O discurso coberto por hiatos corrobora essa ideitalta do que dizer e de
como expressar sdo exemplos da incapacidade dadoante dizer tudo, de explicar o
maximo e de mostrar sem duvidas o enredo. Quandatas sdo o amor e as paixdes
avassaladoras, ndo ha razao que as déem conta @iSTeIms0 que as expressem com

exatidao. A palavra novamente entra em crise.

Em Eu sei que vou te amaa, supressdo de um narrador unico, da voz ativa a
narracdo dos personagens principais, ou seja,racaarse faz presente expressa pelas
ideias e pensamentos dos protagonistas, se reerhé@ma pelo discurso e pelo
desenvolvimento da narrativa por conta desses ngesatores. Nem mesmo a
caracterizacdo, descricdo de cenarios e espacosam@sentados, ou por vezes,
apresentados de forma vaga e nebulosa, pelos agsa® perfil desses personagens é
desenhado a partir de suas atitudes e pela viséesempadas ora pelo proprio
personagem, ora pelo outro, sem a intervencdo @evom “estranha” o que provoca a

intensificacdo do clima de uma discussdo em quesape casal pode expressar.

O que caracteriza o ambiente sdo aspectos varigueisvdo desde questdes
fisicas, de época, socioeconémicas, psicolégicasaime religiosas. As atitudes das
personagens, por assim dizer, também variam a depel® ambiente em que estdo
inseridos. Em & sei que vou te amaws aspectos fisicos comportam a exacerbacdo dos

sentimentos, que diretamente influem sobre os &sppsicoldgicos.

O ambiente € um conceito que aproxima o espagemmo, confluindo para um
clima. Esse clima da a narrativa um elevado gracoldgico, ele ajuda a situar as
personagens num grupo e nas condi¢cdes em que vdeambiente é a projecado dos

embates, pois, no caso do romance, esta recheademdeancas que afloram os
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sentimentos e estabelecem a zona de conflito, gueiramoroso, onde acontecem os
entraves da relagdo. O ambiente, nesse caso éspeciitribui para a floracdo de tal

conflito.

O espaco corresponde ao lugar onde se passa awapaonarrativa. Se a acao
for de carater psicoldgico, haverd menos variagiEsespaco, pois 0 enredo esta

concentrado em processos mentais.

No romance, quase ndo ha demarcacdo de espac@sapigumas citacdes
esparsas do lugar ou lembrancas de outros lugpreqara as personagens, parecem ter
uma importancia no que estdo sentindo. Nao hapgde das personagens/narradores,
uma descricdo exata do ambiente e nem do espacant®uwa leitura, o leitor se vé
envolvido na histdria e, aos poucos, constroi @agsga narrativa de forma indireta.

O componente fisico — paisagens, interiores, dedesm objetos —
condiciona o desenrolar da acdo, o transito daopagens. Por outro
lado, quando a perspectiva se abre, torna-se pbgERsar o espaco
enquanto lugar que abarca tanto configuracdesisceia chamado

espaco social — quanto configuracdes psiquicasspaco psicoldgico
(OLIVEIRA & SANTOS, 2001, p. 79).

Na narrativa de Jabor, o componente fisico inflieedaetamente nas atitudes
das personagens. O apartamento, nas obras (filmmance) é claustrofobico. O fato
de o casal discutir o relacionamento em um espagjmatio, onde as paredes servem de
casulo ou priséo, (os personagens nao podem fegeads sentimentos e do outro que o
confronta) faz com que eles se tornem mais sessigeexponham com maior

vulnerabilidade os sentimentos.
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OLIVEIRA & SANTOS afirmam sobre a construcdo darativa a partir do

espaco:

E interessante notar, por exemplo, que, em um géespecifico
como a narrativa de viagem, € a representacado pac@s— sua
novidade, sua descoberta — que regula a constdgéelato, em um
processo que acaba por se projetar sobre o pregedo da viagem,
também ele em uma categoria de transformacéo.t&gerspaco
acham-se intimamente interligados nessas narratVab/EIRA &
SANTOS, p.81, 2001).

A partir do exemplo apresentado pelos autores sabnearrativas de viagem,
pode-se perceber a influéncia que o espaco exelme ®s sujeitos. No romance de
Jabor, quando lido por um aspecto psicologico téiroicenario a mentes confusas para
0 surgimento de uma atmosfera densa e conflituosasq projeta no comportamento
das personagens. Nesse caso especifico, a ambemtagcasa, lugar onde concentra
um numero grandioso de lembrancas, recordacoesissaszona de conflito entre o

casal, pois os objetos fazem parte de suas historia

Dessa forma, a condicdo de enunciagao se deve patdoconstrucdo do seu
cenario, quanto pela ambientacdo que sustentaeesseiado, pois “um texto é na
verdade o rastro de um discurso em que a falagnada” (MAINGUENEAU, 2005, p.

250).

A cenografia ndo é um simples alicerce, uma mardsraransmitir
“contelido”, mas o centro em torno do qual gira aneracdo. A
literatura € um discurso cuja identidade se castitravés da
negociacdo de seu proprio direito de construir dado mundo
mediante umaadacena de fala correlativa que atribui um lugara se
leitor e espectador. Para ndo decair em simplesegimento, a
cenografia da obra deve, portanto, correspondemaado que ela
torna possivel: ndo ha cenografia profética seosteéto nao oferece
uma descricdo marcante do justo perseguido (MAINSBEU,
p.264, 2005)
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A cenografia exerce sobre a narrativa, papel furetdah Ela deve corresponder
ao discurso proferido. Pode-se inferir que se @eass cenograficos, ambientais e
espaciais fossem diferentes dos apresentados nativegr ter-se-ia uma construcéo
distinta ou, pelo menos, seria recebida a partiouteo angulo, pois esses elementos
estdo diretamente ligados ao discurso (re)apredemi@ obra. O universo criado deve,
de alguma maneira, coexistir com o fato constitydla fala, um mundo, nesse caso,
que comporte a tensdo do discurso. Ha uma relaicéta éentre ambiente, espacgo e

cenografia.

Ao se buscar conceituacdo para esses trés elem@oibs-se afirmar que o
ambiente trata da construcdo de um estado obsemadentido que, dentre outros
elementos, inclusive o discurso, sdo caracterizpets montagem cenografica dentro
de um espaco ficcional. Espaco como um conjuntodies os elementos que, por meio
da cenografia, ajuda a criar uma ambientacdo queeisar estar implicita ou

explicitamente relacionada ao discurso dos intattwes.

O corticg de Aluizio de Azevedo, por exemplo, apresenta ccaspaco
historicamente determinado: a cidade do Rio deitdane tempo de D. Jodo VI e D.
Pedro I, em um cenario impregnado por tipos sogigendo em condicdes subumanas

criando um ambiente de degradacéo social, ambsmtayacteristica do naturalismo.

E aquilo se foi constituido numa grande lavandedgitada e

barulhenta, com suas cercas de varas, as suakchgrigrdejantes e
os seus jardinzinhos de trés e quatro palmos, gaeeeéiam como

manchas alegres por entre as negruras das linioaasgransbordantes
e o revérbero das claras barracas de algodao renadas sobre os
lustrosos bancos de lavar. E os gotejantes jireniserto de roupa
molhada, cintilavam ao sol, que nem lagos de rhetaico.

E naquela terra encharcada e fumegante, naquetiadeniquente e
lodosa, comecgou a minhocar, a esfervilhar, a cresoe mundo, uma
coisa viva, uma geragao, que parecia brotar espemtéli mesmo,
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daquele lameiro, e multiplicar-se como larvas noteres.
(AZEVEDO, 1979, p. 48).

No entanto, alguns autores como SANTOS & OLIVEIRdicados a teoria
literaria, sintetizam os elementos fisicos e atirada construcdo espacial em:
componentes fisicos, espacos sociais e espacasdogsios, sem especificar cenario e
ambiente como elementos pertencentes a obraEEBEI que vou te amarevalece o
espaco psicologico por meio de um discurso quegramde parte, desenvolve-se pelo

fluxo de consciéncia.

3.2. Semiodtica da paixdo: Uma analise do discursonaroso

O estudo do romance aqui apresentado, dada a aigigeglementos plasticos do
texto, recorre também a referéncias da semiétigartir da leitura de autores como
José Luis Fiorin e Diana Luz Pessoa de Barros.ndii&a toma o texto como objeto
de significagao, enfatiza a necessidade de avertgdas os elementos que o compde.
Para os autores, a analise do discurso se da petargpo gerativo de sentido, “(...)
porque concebe o processo de producdo do texto sonpercurso gerativo, que vai do
mais simples e abstrato ao mais complexo e conarato processo de enriquecimento
semantico” (FIORIN, 1995, p. 165), do plano de eddb, para depois considerar as
especificidades da expressao em sua relacdo egivei, numa sucessdo de trés

patamares: nivel fundamental, nivel narrativo elrdiscursivo.

O primeiro (fundamental ou de nivel profundo) esd& relacées opositoras no
texto que se transforma em valores. S&o oposighesdgm semantica quando ha entre
elas algum traco comum. “Ainda no nivel fundamental elementos em oposicédo

transformam-se em valores. Isso € feito sobremmatado-os com um traco de
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positividade ou negatividade ou, em termos maisigwe, com 0s tracos /euforia/ e

/disforia/” (FIORIN, 1995, p. 166)

Eu sei que vou te amga apresenta oposicoes: homesimulher, desejoss
repulsa, amovs odio. Na verdade, a obra € constituida a partopibsicdes, € uma obra
encadeada de contrastes, de euforia vs disfoéguEtamente no jogo das contradicdes
que o romance se desenvolve, num nivel discursilexieal. As oposi¢cdes surgem

ininterruptamente nas falas dele e dela.

- Claro...uma das coisas que me acalma é que egueeé
bom pra vocé se separar de mim...alias, eu achtequeeturava com
uma bondade patoldgica em relacdo a vocé. Deixexplicar uma
coisa: eu acho que estou com a consciéncia limpaiiea ter querido
o teu mal, eu te olhava sendo objeto do meu anfmwaea inquieto
pensando “Esta mulher esta sendo torturada pelaaniondade”, eu
te dava um mundo muito protegido, eu pensava: 6lEsbmetendo
um crime, estou impedindo que ela conheca a deeda vida, eu
nao posso continuar bancando a mée para ela”, epoinha uma
compulsdo para te tratar bem, mas eu sabia queestado, alias, eu
guero te pedir perdao por isso, o0 Unico perdacequiuero € que vocé
me perdoe por ser bom” me perdoa de ser bom!!!

- Olha que loucura! Vocé pede perddao por ser
bom...bom...quer dizer, quando vocé era bom pana edtava sendo
mau, logo, quando vocé foi mau, era por bondadeseja, agora,
pedindo perddo por ser bom, pois bondade é maldan® fica
perfeito. Ndo €? Vocé quer a perfei¢cdo! Pois eutegmerdéo! Acho
gue vocé foi um escroto sempre, escroto quandooini e quando foi
mau...vocé sempre foi € mau...mau...diz...diz @ad® uma vez na
vida...ndo sou mais tua mulher...diz...com queméwvivansou esses
anos, diz...tenha a coragem uma vez na vida...c@mmgocé transou
quando estava comigo? (JABOR,1986, p. 18°19)

A oposicao “ser bomVs “ser mau” aplica-se perfeitamente na teoria delniv

fundamental. Observa-se que o personagem joga coamceito das palavrdsom e

% Nesse trecho, assim como em outros, hd uma mudengaxto da edicdo de 1986 para a edicéo de
2007. Utilizo a publicacdo de 86, sem um motivossanficial.
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maue traca um perfil de sua prépria personalidadeb8m para ele era ser mau, pois
estaria privando-a de outros prazeres quando estngd mau, na verdade, um ato de
bondade, pois a faria perceber a prisédo e a topeieaqual estava passando. No geral,
pelo seu discurso, ele sempre estaria sendo bofazendo bondade, mesmo quando
estava sendo mau. Ela percebe o cinismo do disdeteppercebe a teia intrincada que
ele construiu para de alguma forma se sair impOn&to de pedir perdao por bondade
deixa-o0 ainda acima dos atos de bondade, um stiatteito”, pois mesmo sendo bom

(observa-se que agora ser bom é ser mau) encersaneaote com uma virtude que

justificasse seu excesso de bondade. Ha uma breses@o de valores que culmina para
um unico fim: mesmo sendo mau ele é bom. A persmagasculina estd em

disjuncdo aparente com o objeto bondade, mas,rdade € uma conjunc¢do (dentro do
gue ele apresenta). Para ela, ele sempre foi masinon quando estava sendo bom.

Depende, portanto, o olhar de cada um.

Ele Ela
Ser bom ser mau Ser bom Ser mau
(é ser mau)@ (é ser bom) (é ser mauﬂ (é ser mau)
Sou sempre bom Vocé é sempre mau

A sobremodalizacdo a que Fiorin se refere, relacgma modalizacdo do sujeito
a partir das oposicdes. A modalizacdo ndo se d@aapeela acdo do sujeito, mas o que
levou o sujeito aquela acdo. Dessa competéncia Imédaossivel tracar um perfil

tipolégico dos sujeitos realizadores.

Do exemplo acima, observa-se 0 aspecto da bondawaldade do ponto de

vista dele, a principio, e depois dela. No discumssculino, a personagem € boa, mas
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no discurso feminino ele é mau, cinicegcroto Estamos, pois, num nivel narrativo
quando ha a transformacao do sujeito medianteagiiges. O segundo patamar de nivel
narrativo se refere a transformacédo de estadou(di&p e conjuncdo) em relagcdo ao
sujeito e o0 objeto. Esse nivel também se constéuiasesmanipulacdo, competéncia,
performance e san¢adelo que foi expresso o sujeito desejava ser lppando néo

estava sendo, sua bondade deixava sua mulher smcda.

Observa-se que cada uma dessas fases pode sgrostdrema as outras. No
jogo de modalizacdes tem-se o sujeito “que poderfaz que “sabe fazer”, mas “néo
quer fazer” e “ndo o faz”, nesse caso o “nao-qui@azr” domina o “dever-fazer”,
quando ele diz que sabia que sua bondade a encaasGe ele sabe e ndo o faz, pode
ser modalizado como um homem realmente mau emarelagoarceira. Cria-se uma
modalizacdo pela transformacdo, ou a falta delajiante a disjuncdo homem e o

objeto bondade.

O destinatario-manipulador tenta persuadir o dadtinjulgadorde e com sua
bondade. No entanto, o destinatario ndo aceiteesAmteve-se pensar, novamente, na
competéncia desse sujeito que, sabendo e podereio fdo o faz. Superformance
ou ndo performancede se manter isento de acao, ou transformagéoale@masancao
que pode ser vista como o fim do relacionamentoatual estado de furia e raiva do
destinatario-receptor diante do discurso do destiimamanipulador. Ha de se levar em
consideracao, além da modalizacdo do ser, o quealiaz Pessoa de Barros chama
“modalizacao veridictéria”:

Dois angulos devem ser examinados, na modalizagdsed o da
modalizagdo veridictéria, que determina a relagdcsujeito com o

objeto, dizendo a verdadeira ou falsa, mentirossenreta, e o da
modalizacdo pelo querer, dever, poder e saberingige especifica-
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mente sobre os valores investidos nos objetos. Aslalidades
veridictdrias articulam-se como categoria modal,/sen/vs/parecer/
(BARROS, 2005, p. 45-46)

No discurso, a relacéo do sujeito com o objeto Eeidalsa, mentirosa, pois ele
quer parecer verdadeiro. Um estado pode ser coadmleerdadeiro quando o sujeito,
diferente do sujeito modalizaddjz ser a verdadeReside sobre isso, portanto, a
interpretacdo dada durante a manipulacdo. No disalet mulher, ela ndo acredita ser
verdadeira a bondade excessiva. “Acho que vocé@niogscroto sempre, escroto quando
foi bom e quando foi mau...vocé sempre foi € maau...diz...diz a verdade uma vez
na vida...ndo sou mais tua mulher...diz...com quec@ transou esses anos, diz...tenha a
coragem uma vez na vida...com quem vocé transoondquastava comigo?” (JABOR,
2007, p.23). H4, portanto, um novo modalizador pasajeito: além de mentiroso ele

desprovido de coragem.

(...) a semidtica concebe os estados passionais comarranjo de
modalidades concernentes aos sujeitos. Essas ufedizdi pertencem
ao componente semantico do nivel narrativo. (.sfd& ainda no
ambito da semantica narrativa os conteudos inwestitbs objetos
buscados pelo sujeito (...) € exatamente nos cooseiivestidos nos
objetos que se da a articulagdo entre o nivel fuadéal e o nivel
narrativo. Os contetudos do nivel fundamental s&wretizados nos
objetos do nivel narrativo” (FIORIN, 1995, p. 168).

O terceiro nivel é o discurso ou estruturas diseassassumidas pelo sujeito da
enunciacdo. “A ultima etapa do percurso gerativo @as estruturas discursivas. As
estruturas discursivas devem ser examinadas dm mntvista das relagcdes que se
instauram entre a instancia da enunciacdo, respeing@ela producdo e pela

comunicacao do discurso, e o texto-enunciado” (B®SR2005, p. 15).
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No texto analisado, por exemplo, é interessantstader a tentativa da
personagem masculina em persuadir a personagemiri@mncolocando-a sempre como
objeto de seu afeto e, por ser objeto, completaaneranipulavel. Por meio de uma
sequéncia légica, brinca com o0 sentido das pala@ragonto de chegar a um
denominador: sou sempre bom. Em nenhum momentofikka a palavra “mau” para
si, mesmo reconhecendo seu ato inapropriado. Chegsar “estou cometendo um
crime”, “estou impedindo”, “eu sabia que sabia gstava errado”, mas nao se coloca
como uma pessoa ma, apenas alguém que cometeu@arosfla, por outras formas
expressivas, sua atitude de “maldade” opositordbandade”, pois, utilizando-se da
palavra “mau” em seu discurso, quebraria a seqaénégico-persuasiva se

reconhecendo com ma.

Quando afirma “eu te olhava sendo objeto do mearanmesmo usando o
verbo no passado, ele ainda a vé como objeto mamglusubestima, de alguma forma,
a capacidade dela de perceber sua tentativa deiziodconversa a favor dele. “Vocé
quer a perfeicdo!”, ela diz, deseja ndo apenagfaig@. Como alguém que, por ser
bom em excesso, merece o perddo? Se nao fosssroaiexplicito de seu discurso, ele
ainda poderia se passar por martir, alguém quesdieal com excessos de bondade,
submisso ao amor, porém que teve seu perdao neQaderve-se, no entanto, que ha
predominio de um discurso passional. A semidticdicdeum lugar especial a essa
modalidade de discurso — sentimentos sujeitoseapirdtacdes multiplas, suscetiveis de

abordagens desconfiadas.

A semiotica reconhece que todas as relacdes huneasass atividades séo
conduzidas por paixdes presentes nos textos. “Adsiea) ao examinar as paixdes, nao

faz um estudo dos caracteres e dos temperamentosowtrario, considera que 0s
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efeitos afetivos ou passionais do discurso resultamodalizacdo do sujeito de estado”
(FIORIN, 2007, p.10), ou seja, as modalizagbesugieite (0 querer, o dever, o0 saber e 0

poder) permitem estudar os textos sob uma oticaféites de sentido passionais.

As paixdes podem manifestar-se de diferentes frnp@ntuar-se-4 aqui,
algumas expressas pelo discurso das personagevessBdevar em consideracao que
Eu sei que vou te amagé um texto carregado de paixdes variadas. Hagtdemamente,
uma tentativa de representar a paixao sob formasssivas e extremas, demonstrando

a complexidade do sujeitétbhog com o objeto paixagathos.

Vale destacar ainda a diferenca que Greimas dsta&beentre “discurso
apaixonado” e o “discurso da paixao”. A semidticiuda, pois, as paixdes que se
manifestam na enunciacao e no enunciado. Na em@ociha o “discurso apaixonado”
qguando o tema passional se faz presente no teatenbihciado, a paixao € mencionada
ou representada: mencionada quando expressa emasgxgue evidenciam a paixao,
representadas quando figurativiza as acfes ouratngduais, ditos apaixonados. Ha,

no texto de Jabor, tanto um quanto o ofitro.

Para analisar essa obra, diversos referenciaiazesnf necessarios. A crise da
linguagem no centro do drama requer, mesmo que odmaf ligeira, um viés
psicanalitico, por assim dizer, jA que o0 texto epglsujeitos apaixonados e seus
conflitos. “Hoje, a literatura e a psicanalise sstaram: hé varios textos escritos por
nao-analistas onde conceitos analiticos sdo wiggara fazer criticas literarias. Da
mesma forma, vérias coletdneas, escritas por tagliabordam questdes literarias.”

(CHNAIDERMAN, 1989, p. 23). Pelas palavras de CHeainan, este estudo se situa

4" Pontuaremos alguns
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no primeiro caso e, por meio de breves inferéndaspsicanalise, explorara os

meandros do discurso amoroso.

- Nada...nadinha!...sei que posso transar com geatra que me der
vontade que nao sinto culpa...tem sido étimo..ddito experiéncias
sexuais otimas...

- Claro...vocé precisa disto mesmo...eu era umcespe “deus” para
vocé...é fundamental vocé transar com outros camasculpa...

- Claro...um cara que eu transei por exemplo...esz@a te
conhece...ele é...

- Nomes, néo! Por favor, nomes néo...(JABOR, 2p079-20).

No texto acima, € possivel perceber sentimentogonpresentes na relacéo
amorosa que fazem, constantemente, parte do disdasssujeitos amantes: o ciime, a
inveja e 0 desejoA inveja pode ser entendida, dentre tantas defsic@omo o
desgosto ou pesar pelo bem ou felicidade de oufd&sejo violento de possuir o bem
alheio. Um sentimento, pois, em que um dos mecassimasicos e intelectual

responsavel é o ciime, que estabelece ressentsrerves de comparacao.

A inveja acompanha um comportamento fingido, falee@ois seu portador nédo
se declara abertamente e se oculta. No segundgrafar@o excerto acima, € possivel
perceber a tentativa da personagem em disfarcanraod sentimento de perda e
inferioridade diante do discurso do outro. Sabex gutros homens a tem, como ele a
teve, desperta esse sentimento de dor, revoltamec&laté inveja. O sujeito invejoso &
normalmente inseguro e fragil, fingindo certa sigg&fade, quando, na verdade, sente-
se inferior. Trata-se de um sentimento doloros@sedo por um desejo de posse da

pessoa amada que fazem nascer a emulacéo, a agiopet despeito.
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Para Lacan, citado livremente, o sujeito sera,ocafim, um sujeito do — e
sujeitado ao — desejo. O desejo é sempre o desgpoitch. Para o autor, desejo ndo é
um objeto ou uma forma de satisfacdo, mas sim derefacdo de um sujeito desejante

gue espera o reconhecimento pelo desejo de oyé&itosu

Na narrativa, as personagens sdo conduzidas pejodegstes, por sua vez,
anseiam seu reconhecimento através do Outro. Nantent o desejo nunca €
materializado na linguagem, apenas nos seus iiciesstiugar onde a linguagem néo da
conta, onde a linguagem falha. Isso explicita aenéncia dos discursos proferidos em
relacdo aos discursos do inconsciente, isto éteham dizer e ndo conseguem ou nao

podem expressar o que vem do intimo.

- Eu acho que estou sendo leal contigo...ndo fsare..
- Obrigada!
Ela vai embora! Meu Deus! Pegou a bolsa! Vai embora

- Eu vou embora...eu vou embora...ndo sei o0 que famer

aqui...sempre que a gente se aproxima se mackuocehego perto de
vocé, me dou mal...passei meses com sentimentalpke .ce vocé...27
mulheres...eu sou uma idiota...e vocé me acusaederdestragado
nosso casamento...com o olhar...me acusando...QRAR007. P.
25).

Como o recalque funda ou camufla o desejo, a décemparecer ser a
contrapartida necessaria. Surgem entdo o horamgastia, o desanimo e a revolta. Por
isso o odio, por tantas vezes, é o companheirpanaeel da paixdo. O que se busca no

outro ndo € apenas o complemento sexual, mas wjeitanento do desejo.

- Acabou?

- Se salvar um do outro...
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- Chega!

- Temos de matar esse amor...
- Cala a boca!

Serei suave com ele.

- Cala a boca, seu veado escroto filho-da-puta daalfithinho de
mamae imbecil covarde escrotalhaco eu quero ve¥ nugto!

Serei suave.

- Morto num esgoto cheio de lesmas te comendo moceeu filho de
uma grandissima puta do mangue e vocé morto e albmip feito
um cachorro atropelado no asfalto no mangue entefr@rtua mae,
aguela putonal... (JABOR, 2007, p. 30-31).

A personagem masculina vé o amor como algo queardicderivando a perda
da realidade. As palavras falam em matar o amas,s@a subconsciente deseja usufruir
desse sentimento. As diferencas do que é proferido que € desejado séo evidentes.
Ha um embate entre o 6dio e o amor, entre pal@ax@®ssas e palavras pensadas, entre
o dito e o desejado. Enquanto seu subconscienperdanagem feminina diz que sera
suave, profere palavras duras e humilhantes, peméss ao sujeito enciumado e

recalcado.

Greimas & Fontanille, erSemidtica das paixde§1991), dedicam um capitulo

longo sobre o ciime.

O ciime aparece de subito no fundo de uma relag@&osubjetiva

complexa e variavel, presente por definicdo ao dodg todo o

percurso passional: o temor de perder o objet@ sbmpreende aqui
em presenca de um rival ao menos potencial ou ima&gi e o temor
do rival nasce na presenca do objeto de valor gugdna como pivo

(GREIMAS & FONTANILLE, 1991, p. 171).
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Segundo os autores, 0 objeto de valor que funcemmo pivo, faz surgir
também uma interseccdo entre apego e rivalidadeir®e seria o desejo, o zelo pelo
objeto amado. Ja a rivalidade sempre vai se apgersda uma forma dolorosa, pois
representa a perda do objeto: “- Nomes, nao! Rarfanomes né&o...(JABOR, 2007,

p. 19-20). Dizer os nomes, para ele, € a corroBoraa perda, a concretizacdo da
verdade. A rivalidade, antes num nivel subjetim,sa dizer os nomes, passa para a

objetividade da forma, leva a exposicédo da doesacamuflada.

- Amava...amo...ndo sei...sO sei que quando méoadasvocé a vida
fica mais real...as ruas, normais...o mundo ficés rdamocratico...e
guando me aproximo, come¢a o0 sonho, a gelatina,o tud
desmanchando, os olhos nos olhos eu vou virandoratimho e
guincho, guincho e buraquinho...pluft, entro noaguinho e comeco

a morar num pesadelo, as 27 mulheres me salvararoade a cada
uma eu ficava mais real..assim eu te salvei de mim
também...(JABOR, 2007, p. 29).

“Amar, é perde o tonf® perder o senso do real. Para a personagem nrasculi
estar com a amante, ou perto dela, significa aapdald realidade. Ha, no trecho, o
discurso apaixonado de que Fiorin e Greimas pont@apersonagem masculino expde
sua fragilidade diante da parceira. Um sujeito sabme subserviente, pequeno diante
do objeto amado como um ratinho que finalmenteftplsome e sucumbe. Mas o que
é real? O que é realidade? O que € verdade ou rateritacan afirma sobre a
impossibilidade da linguagem dizer o verdadeiro.v&dade € falada. Mas, ao falar a
verdade, esta se desconstréi para ser buscada teanfala, em uma instancia que
sempre remete a outra e assim infinitamente. Almgteagem passa a ser impossivel,
havendo apenas narrativas do verdadeiro” (Apud. SIBERMAN, 1989, p. 27). O

discurso amoroso esta fadado a re-elaboracdo od@werdadeiro. Escondem-se, por

“8 MusicaSeduzirde Djavan, alburseduzir(1981)
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entre as palavras, os nao-ditos, o que néo podexpezssado. Buscamos a verdade no
outro, mas apenas uma verdade circunstancial,gpoimidade do que se sente néo
pode se concretizar pela linguagem.
- Hoje eu sei disso...mas acontece alguma coiswssa vida que as
almas se misturam...a gente ndo pode ficar juntgugomorre...morre

a vida, morre tudo...s6 fica a gente...eu me sedargocé porque te
amava demais...

- Repete...eu ndo acredito...
- Me separei de vocé porque te amava demais...

- Amava ou ama? (JABOR, 2007, p.28).

A morte a que se refere a personagem é a mortendeealidade, da sensatez
dos atos, € a fusdo, o isolamento que, por veresteoem relacionamentos. Os seres
amantes partilham de um universo unilateral e @sipa. Ignora-se o mundo fora das
paredes. Para a personagem masculina, estar coénneberer, morrer para mundo,
morrer paraa vida, morrer para tudo ao redor, porque ndo guese perceber o
assujeitamento a que se entregaram.

- Com o...ninguém...ninguém...tenho um caso com O
Ninguém...ainda!...nas vou ter, ndo se preocupe..nae apaixonar
brevemente! Vou amar! Amar! Amarl!...eu quero um aongue me
trate bem! Que me ouca, que me deixe ser mulherdeixe sentar no

colo dele e ser fraca..eu quero um homem que nTApPreo
vestidos...me traga uma jéia um dia, que seja geoer

- Vai ser dificil...tem de botar anlncio nos clasados...

- Dificil nada! Tem mil caras querendo me namoraihda nao
achei...sé isso...quero amar...quero ser felizzFel

- Feliz...mania de ser feliz...para com isso...nérg é feliz!...

- Quero namoratr...
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- Namora! Namora! Nao adianta, vocé ndo consegiae §&m me
esculhambar...eu desisto! Eu nunca, nunca vou @utira verdade!
Nunca...vocé ndo vai falar nunca, vocé nao segait(@ABOR, 2007,
p.41).

Ha uma necessidade de atos e gestos de amor cmmasc Ela deseja ser
cortejada como mulher. Acredita que a felicidageusa sobre atitudes concretas que
demonstrem carinho. Como o primeiro homem de TeneS] na letra de Chico
Buarque, que mesmo tratando-a como rainha, ao #taldisse “ndo”. Isso se deve
porque, apesar de a personagem expressar esse pekejmaterialidade do amor,
descobre que a felicidade n&o esta nas coisasiamtér uma felicidade clandestina e
ilusodria, uma inverdade dita para provocar, parspeear o ciime naquele que, no

intimo, a completaria.

- Mulher, me escuta...ndo é possivel, deve hapessibilidade de um
ser humano escutar o outro um dia...eu sempre t@rgemsacéo que
vocé ndo me estendeu nunca... ou melhor...eu sesipiceque fico
aquém das palavras...eu nunca consegui me exptioarvocé...nunca
consegui passar o que sinto...o que eu sinto p&.veu queria...eu
sei que € loucura...dizer uma palavra e atingigrificacao plena...ser
entendido, entende?

- N&o. (JABOR, 2007, p.37)

- Eu quero dizer o que eu néo sei 0 que quer dizguero que vocé
diga tudo que vocé ndo sabe o que quer dizer!...

- Mas isto é impossivel...as palavras nunca cheddABOR, 2007,
p. 39).

O texto de Jabor é repleto de pontos c&g@sautor tenta representar o discurso

amoroso sob diversas formas, inclusive no plan@aldeudo. O uso das reticéncias

9 MusicaTeresinhacomposta para a peéaOpera do malandrem 1978.
* Entende-se aqui como “ponto cego” 0os momentosiweds, os ndo-ditos e entreditos do discurso.
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demonstra claramente o momento de crise das psJaguando se esgotam ou séo
insuficientes para a expressao dos sentimentosafadores/protagonistas encontram-
se numa constante luta pela busca da palavra glleomme expresse. Nessa busca
encontra apenas as frases entrecortadas, as gak®masentido, as imprecisdes dos
discursos. Quer dizer, mas nao o diz ou ndo corsegamo uma for¢ca poderosa

impedindo-o de verbalizar os sentimentos.

No excerto acima, em tom exaltado, a personagémaeseira do desespero ao
tentar explicar suas palavras e seus sentimemuas isto € impossivel...as palavras

nunca chegam...”

(...) eu tenho alguma coisa pra falar...eu tenigomah coisa pra te
falar e eu n&o sei o0 que...eu quero te falar unsaconas ndo sei o
gue é...quero dizer tudo...quero que minha alma pela boca e eu
fique estatelado morto ai no tapete feito um atemjwe..nu...tudo que
eu posso para vocé...e...eu tenho de dar minha.aoe merda de
porra de literatura escrota..mas eu ndo sei o falar...eu
guero...(JABOR, 2007, p. 38).

A inefabilidade da palavra acentua-se pelo silén®O® siléncios representam a
falta do que e como dizer, sustentado, muitas y@eés constrangimento do falar, pela
vulnerabilidade que representa o dizer. Ha uma equeexessidade de verdade, do
explicito forcosamente entrecortado pelo siléndo.expressdo verbal falha.(.:)
ninguém se mova...ninguém fala...eu n&o falo...gareo quem agienta o siléncio...ele
nao aguenta...o siléncio.(JABOR, 2007, p. 44). O siléncio desnuda os amantes
deixa-os sem acéo, corta como uma navalha sepacasdntimento das palavras. Por
isso é tao doloroso, por isso a necessidade de&lelirgentemente. Mas quem o

fara? Quem agulienta o siléncio? Quem demonstrajifidesle?
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O autor brinca diversas vezes com as palavrdsautie vicios e figuras de
linguagem. Como as cacofonias: “Nao me mexo...dente ela falou a verdade...vou
me ajoelhar aos pés...dela...beijar os pés...eo Qob...acho que...amo...ela...eu amo
ela...amoela e vou beijarela...eu amoela e beja€ldJABOR, 2007, p.44), além das
ironias, metaforas, antiteses que recheiam o té&dosformando-o numa verborragia.
Aproximando o texto ainda mais de um estilo colajudabor foge as regras da
gramatica na tentativa de se aproximar ao maximardediscurso que verbalize o
sentimento e o drama do casal. Para tanto, o disquecisa sofrer, expressando-se de

forma casual e com oralidade.

De tudo exposto, é possivel perceber o quao déststé de se esgotar a analise
do discurso amoroso. Coberto de possibilidadesiterds infinitas, os textos séo
dependentes daqueles que se predispbem a analisGd@ por um ponto de vista
cientifico, seja apenas como um leitor tentandelrec e entender a incompletude dos

sujeitos amantes.
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Consideracoes Finais

Escrever sobre paixdes, amores e desamores é emirmar universo de
sentimentos que muitos tentam explicar e, acimsude, entender. E cansativo, pois
esgota aquele que labuta para encontrar a palata gque, quando exteriorizada,
satisfaca e sacie aqueles que desejam e se alimdetpalavras, gestos e atitudes que

amansam ou incendeiam as almas.

Eu sei que vou te amé&oi produzido e escrito por/com paixdes, em susna
avassaladoras. Muitas delas incompreendidas. Utnanpreenséo advinda, acredita-se,
nao pela falta de sensibilidade daqueles que essistléem e sim porque, diversas
vezes, 0s discursos amorosos estardo fadados mpreensdao. S8o os nao-ditos, 0s
nao-revelados expressos por atitudes, acdes eehiésiencio. Por isso a crise da
palavra esta tdo presente no texto de Jabor, gh&orso amoroso, por diversas vezes,

perde o prumo.

Arnaldo Jabor ndo é um autor/diretor tdo conhecpias obras aqui
apresentadas, principalmente porque se expresssa dez, com uma sensibilidade
incomum em seus trabalhos mais conheci#mssei que vou te amapara aqueles
familiarizados com seu texto, é vista como uma ahrase autobiografica, que se
confunde com a intimidade da vida pessoal e realutlor. Jabor, em entrevista, deixou
claro que a proposta tanto do filme, quanto dm/iforam concebidas num momento de
ruptura de seu casamento, um instante em que estasével e frustrado com o fim do
relacionamento. Talvez isso expliqgue a pessoaligadsente em seu texto filmico e

literario.
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Para aqueles acostumados a sua voz cortando aiémigcpor meio de um
discurso critico do Brasil, escrevendo com acitigarativizando os contextos, atuando
ora tragica ora comicamente usando um palet6é ergidd um ovo na cabeday sei
gue vou te amarsurpreende. Seu texto tem paixdo apimentada comaj mas

expressa com propriedade os caminhos e descandakoelacbes amorosas.

Cinema e literatura sao linguagens distintas mpieseu transito, ou na sua
colisdo, fazem brotar uma nova forma. Forma est@mpeente aos novos rumos que as
artes estdo tomando como caminho para criacdo.eD@agamento surge um novo
formato de escrever e de filmar, ambos tomandollussacomo porta de entrada, ou
pelo menos, fazendo deles a ponte, a corresporrd@ac para 0 novo, mas para a

renovadora e arriscada maneira de escrever enaar fil

O cinema encontrou na literatura campo fecundocrigcdo. A literatura
encontrou nas artes visuais, especificamente nemanum tratamento diferenciado
que, muitas vezes, cativa. Nao é sempre, certapeumetal formula encontra sua raiz
exata, porém, € na busca e na tentativa, que s®litese ganha adeptos. Sdo nas
experiéncias que as artes se renovam. Nao impertdas persistem ou se perdem no
esquecimento. O importante € experimentar. Os elosnepmprovam que a interseccao

entre duas artes completamente distintas podemdamgr obras geniais.

Falar sobre duas linguagens diferentes e complkexaspecificamente, sobre a
fusdo de linguagens, foi uma experiéncia ao mesnmpad prazerosa e sufocante.
Prazerosa porque se estd diante de objetos deismesque prezam pela plastica e
estética visual e textual da expressao de valosestimentos comuns que qualquer ser

humano, em algum estagio da vida ja vivenciou. Bacmvestigar com receio e prazer
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pelo buraco da fechadura a intimidade das relaebesrosas. Torna-se sufocante
porque falar de sentimentos estd sempre eivadardestado de incapacidade. Nessa
jornada, descobriu-se, no entanto, que o mais iapi@ € o olhar do pesquisador sobre
dois objetos artisticos, que leva a uma possiliéd#e leitura. E nesse ponto repousa o
esforco e a contribuicdo desse trabalho sobreeaset¢cao de linguagens e sobre as

obras em questéo.

O estudo filmico, o estudo da linguagem cinemaftagrando € uma novidade
para a semidtica e nem para a intersemiética -caeaia (in)(con)fluéncia dos textos.
Ha diversas leituras sobre o processo de adaptgaoma linguagem a outra. No
entanto, priorizou-se aqui, o estudo da obra addis partir de fotograma, fnames,
utilizados para estabelecer uma teia, uma ideigettido e, sob a luz das teorias,
procurou-se entender o processo de construcdo da @bematografica e seus

elementos. Como esses elemenboganizados fazem surgir significados na recepcao.

Em um filme de aproximadamente uma hora de quaeeniaco minutos, havia
uma infinidade de leituras que, quando explicadasargumentadas, caberiam
perfeitamente nessa dissertacdo, porém, ndo sngiefazer desse trabalho um tratado
sobre a linguagem cinematografica, ndasnonstrar as possiveis (re)leituras dentro de
um universo exploratério. Isso explica o constasgatimento de inconclusdo deste
trabalho. Talvez um sentimento comum em qualqusguisador, que sempre busca
explorar mais seu objeto. Nado houve, com este,qgealpretensdo de esgotar as
possibilidades significativas, mas abrir margenapenvas analises filmicas.

(....) Eco procura definir o que considera com@@sivocos do
desconstruvismo, principalmente da escola de Ymseada na

teoria derridariana daeriva do sentido, e provocativamente
afirma que se as interpretacfes de um texto podemnfitas,
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isto ndo quer dizer que sejdibas ou seja, se asoasleituras
nao podem ser definidas, é possivel saber quais asdo
inaceitaveis e as aceitaveis, tecnicamente fal§g88aOMAO,
1995, p. 95).

As palavras de Eco expressas por SoOnia Salomdonaa a ideia de
incompletude e infinitude das interpretacfes. Asa®bartisticas estdo sujeitas a
interpretacdes que variam e estdo em constantemmeatd a depender daquele que as
interpreta. As boas leituras, ou as boas interpies ndo podem ser definidas e

definitivas, apenas aceitas ou nao.

Os estudos sobre a teoria literaria possibilitasamleque de novas leituras que
ajudaram na analise mais profunda do texto de JAbsemidtica do texto e suas inter-
relacbes a partir das postulagbes greimasianagciBspmente as paixdes, deu
consisténcia ao trabalho. Olhar a obra literariasponto de vista de Greimas ajudou a
adentrar as fases mais superficiais do discursoaatéossibilidades infinitas e

inesgotaveis de leituras profundas.

Este trabalho é, acima de tudo, um exercicio seindd olhar, tanto do livro

guanto do filme.
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