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RESUMO

Este estudo pretende focar-se na capacidade comum da literatura e do cinema em
produzir narrativas, pois na dinamica das formas de narrar dessas duas artes parece
haver um intercambio que produz renovadas estratégias de narragdo. Para
empreender este estudo, sera utilizada uma perspectiva que leva em consideracao
0S meios materiais da narrativa implicados nessas duas artes, dentro da visao
tedrica das materialidades de comunicacdo e da intermidialidade, a partir de um
dialogo com McLuhan, Gumbrecht, Schmidt e Paesch. Nessa oOtica, 0 sistema
literario € pensado em sua inter-relacdo histérica com outros sistemas culturais e
midiaticos, apropriando-se sempre de novos contornos. A partir desse ponto de vista,
€ possivel afirmar que desde o século XIX a literatura tem sido envolvida pelo
contexto das tecnologias audiovisuais, que alcangaram, na contemporaneidade, uma
representatividade significativa. Em consequéncia disso, as fronteiras entre literatura
e cinema se diluiram ainda mais, resultando em renovadas formas e tessituras da
narrativa literaria. Assim, este estudo pretende fazer uma aproximagcdo entre 0s
meios expressivos da literatura e do cinema com o objetivo de investigar os reflexos
da interseccdo dessas midias no romance Confissdes de Ralfo: uma autobiografia

imaginéria, do escritor Sérgio Sant’ Anna.

Palavras-chave: Sérgio Sant'Anna. Confissbes de Ralfo. Materialidades da

comunicacao. Intermidialidade. Cinema. Literatura.



ABSTRACT

This study is intended to focus on the common capability of literature and cinema in
producing narratives, for in the dynamics of storytelling on these two arts there
seems to be an interchange that creates renewed forms of narration strategies. In
order to set forth this study, a perspective that takes narrative's material supports
involved in these two arts will be utilized. Such an approach considers literature as a
system that embodies the phenomenon of narration. Within this perspective, the
literary system is interrelated to other systems, assuming new outlines. As from these
points of view, it is possible to defend that since the 19th century literature has been
surrounded by the context of the new oncoming medias which have reached, in
modern age, remarkable importance. For that reason, the frontiers between literature
and cinema have dissolved even more, resulting in renewed forms of textual
tessitures of theirs narrations. Thus this study intends to draw an approximation
between expressive means of literature and of cinema so as to investigate the
reflexes of the intersection of these two medias in the novel Confissdes de Ralfo:

Uma autobiografia imaginaria by the author Sérgio Sant’Anna.

Keywords: Sérgio Sant'Anna. Confissdes de Ralfo. Materiality of communication.

Intermediality. Cinema. Literature.
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1 INTRODUCAO

A discussdo acerca das relagbes entre literatura e cinema ja rendeu um vasto
material tedrico com inUmeras abordagens e conclusdes diferentes. Ainda assim, se
reconhece que nesse campo de pesquisa ha outras possibilidades de abordagens

sob diferentes recortes.

Esse estudo pretende focar-se na capacidade comum a literatura e ao cinema de
produzir narrativas, pois ha din@mica das formas de narrar dessas duas artes parece
haver um intercambio que produz renovadas estratégias de narracdo. A exemplo
disso, encontra-se o empreéstimo tomado por Griffith, diretor americano considerado
um dos precursores do cinema narrativo, das estruturas narrativas dos romances de
Charles Dickens a fim de construir uma linguagem cinematografica classica
predominante até hoje. Em contrapartida a esse empréstimo proveniente da
literatura ao cinema, conforme o cineasta Jean Epstein, a literatura, também, esta
saturada de cinema, e enquanto um filme pode suscitar discussées literarias, um
livro pode remeter a questionamentos cinematograficos, significando, dessa forma,
“‘um natural intercambio que vai além de um parentesco” (EPSTEIN, 2003, p. 269).
De tal forma que se observam ressonancias dos procedimentos cinematograficos
sobre a literatura, principalmente, quando se trata da literatura de autores mais
contemporaneos. Sao encontrados em muitos desses textos literarios a utilizacéo de
VAarios recursos narrativos que, apos serem utilizados pelo cinema, ganharam outras
feicbes e por isso passaram a ser associados prioritariamente ao cinema
(OLIVEIRA, 2002, p. 15). O fluxo de consciéncia, a visualizagéo, a fragmentacgéo e o
detalhamento descritivo sdo alguns exemplos desses paralelos entre 0s recursos
narrativos da literatura que foram absorvidos pelo cinema e renovados. Tal
revigoramento desses recursos expressivos pode ser considerado como
impulsionado pela complexidade e plasticidade da expressdo cinematogréafica
(SCHZLLHAMMER, 2007, p. 23).

Uma perspectiva que amplia a compreensao das fronteiras entre literatura e cinema
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é aquela que leva em consideracdo os suportes’ materiais envolvidos nessas duas
artes cuja fungéo narrativa se destaca. Essa abordagem, de forma mais abrangente,
considera a literatura como um sistema que engloba o fenbmeno da narracéo.
Nessa perspectiva, 0 sistema literario> se inter-relaciona a outros sistemas
apropriando-se de novos contornos. Seguindo essas perspectivas, € possivel afirmar
que desde o século XIX a literatura tem sido envolvida pelo contexto das novas
midias, primeiro a imprensa, depois o filme, a televisdo, o computador, num

processo de socializacdo midiatica (SCHMIDT, 1990, p. 11).

Em suma, na contemporaneidade, periodo em que as novas midias alcancaram uma
representatividade significativa, as fronteiras entre literatura e cinema se diluiram

ainda mais, resultando em renovadas formas de tessituras textuais das narrativas.

1.1 A MATERIALIDADE DO OLHAR NA OBRA DE SERGIO
SANT'ANNA

O escritor carioca, Sérgio Sant’/Anna, insere-se no cenario literario brasileiro em
1969 como contista, depois, em 1975, estreia no género romanesco com o livro
Confissdes de Ralfo: uma autobiografia imaginaria. Desde entdo, de alguma forma,
aparece em guestdo, tanto nos contos quanto nos romances, 0s emergentes modos
de representacdo na sociedade pos-industrial. Conforme Téania Pellegrini, ao

discorrer sobre a prosa do autor:

Espelho partido, trincado ou estilhacado. Estas sdo algumas metéforas
aplicadas a ficcdo de Sérgio Sant'Anna, autor sempre enfaticamente
saudado pela critica como caudatario de uma linhagem moderna de
ficcionistas que incorporam a escrita a exposicdo de suas relacdes
probleméticas com a realidade, trabalhando em varios planos, numa
narrativa que subverte a mimesis tradicional (PELLEGRINI, 2008, p. 111).

' O termo suporte material esta sendo utilizado no sentido de material sobre o qual as narrativas
?odem ser registradas, como por exemplo, o pergaminho, o papel, o filme etc.

“O conjunto dos processos literarios em uma sociedade forma o sistema literario” (SCHMIDT, 1996,
p.113).
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Ja& que o0s novos meios técnicos de apresentacdo da realidade modificaram a
“logistica da percepgao” (VIRILIO, 1994), nada mais natural, entdo, para discutir
sobre as novas formas de representacdo, que pensar também a respeito das
modificadas formas de percepcédo da realidade. Em consequéncia disso, na obra
desse autor € possivel encontrar referéncias, frequentes, ao campo semantico da
visualidade. Elementos tais como: o olhar artificial, a imagem, o voyeur, a exibicdo, a

camera, a vitrine, entre outros, percorrem todo o conjunto de sua obra.

Assim, € possivel afirmar que a prosa de Sérgio Sant'’Anna trava um dialogo com
outros meios de representacdo, demonstrando um forte desejo de visualidade,
expresso por meio do “flerte com o teatro, a fotografia, as artes plasticas, a televisao
e o cinema” (SANTOS, 2000, p. 17). As referéncias imagéticas na obra de Sant'Anna
séo inicialmente definidas, no estudo do escritor e ensaista Luis Alberto Brandao
Santos, pelo olho de vidro do conto “Romeu e Julieta” contido na obra Notas de
Manfredo Rangel, repérter (1974). Isso porque tal metafora apresenta-se como um
rico veiculo para trafegar pela proposta feita por Santos de leituras dos aspectos
marcantes da producdo textual de Sérgio Sant'/Anna (SANTOS, 2000). O autor
apresenta duas constatacOes relativas ao recorte de sua pesquisa que se

relacionam, diretamente, a performance visual da obra de Sant'/Anna:

A primeira delas é que o olhar efetivamente desempenha um papel notavel
no processo de elaboragéo de seus textos. S&o narrativas engenhosamente
permeadas por multiplos jogos escépicos, entre personagens, entre
narradores, entre personagem e narrador, entre autor e narrador, entre
narrador e a cena brasileira. Olhares que sempre carregam a marca de suas
retinas, de suas lentes, de seu vidro, fazendo dessa marca um importante
elemento para a composicao das imagens que geram.

A segunda constatacdo € que a relevancia da questdo do olhar na época
atual leva a necessidade de se analisar, de modo mais minucioso, a forma
como tal questdo vem se manifestando no universo da literatura (SANTOS,
2000, p. 19).

Conforme se observa nos estudos sobre a narrativa de Sant'/Anna, o contato entre a
literatura e outras midias, predominantemente as de carater imagético, constitui-se
uma marca repetitiva nos estudos sobre o autor. Essa aproximacao intermidiatica
pode ser percebida tanto na tematica da obra quanto nas estratégias de escrita
utilizadas para a tessitura de sua narrativa. Em meio as varias possibilidades de

estudo da obra desse autor, especificamente, serdo privilegiadas as marcas que
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apontam para congruéncia entre a literatura de Sérgio SantAnna e 0 meio

cinematografico.

1.2 SERGIO SANT'ANNA E O CINEMA

André Bazin, discutindo sobre questdes referentes as adaptacdes de obras literarias
para o cinema, atribui o estilo cinematografico da obra de alguns autores aos novos
modos de percepcdo impostos pela tela, ja que maneiras de ver, como 0 primeiro
plano, ou estruturas do relato, como a montagem, ajudaram o romancista a renovar
0S seus acessorios técnicos (1991, p. 88). Essas observacdes de Bazin podem ser
aplicadas ao estilo literario de Sérgio Sant’Anna que, além da assumida influéncia
exercida pelo cinema, em especial, pela Nouvelle Vague, e mais especificamente
pelas obras de Godard, tem varias de suas obras literarias adaptadas para o cinema.
Podem-se citar alguns exemplos mais divulgados de adaptacdes, tais como: Bossa
Nova, 2000, de Bruno Barreto, baseado na novela Senhorita Simpson (SANT'ANNA,
1997) embora esse filme tenha sido rejeitado como caso exemplar de adaptacéo
pelo autor. Crime Delicado, 2005, de Beto Brant, baseado no romance Um crime
delicado (SANT'ANNA, 1997). Sendo que, neste filme, a relacdo do autor com a
adaptacdo de sua obra parece ter acontecido de forma mais favoravel que a anterior,
embora ainda assim, em entrevista, ele admita certo cime de sua obra. Um
romance de geracdo, 2009, de David Franca Mendes, baseado no romance Um
romance de geracdo (SANT'ANNA, 1981). Desta vez, a relacdo entre o autor do
livro, a adaptacdo e a filmagem foi mais estreita e colaborativa, propiciando,
aparentemente, um dialogo mais proficuo entre o autor da obra literaria e o diretor da
obra cinematografica. Além dessas realizacfes cinematogréaficas que atingiram maior
projecéo, os inumeros filmes de curta metragem adaptados ou baseados em contos
do autor carioca incluem Sérgio Sant'/Anna na categoria de escritores que escrevem
com a percepcdo orientada pelos meios audiovisuais. Essas adaptacdes podem
evidenciar, ainda, que a alianga entre cinema e literatura, assim como aconteceu

desde a invencdo da tecnologia cinematografica, também ocorre na forma das
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adaptacOes dos enredos da literatura pelo cinema. Entretanto, a discussao proposta
por esse estudo ndo pretende abordar aspectos acerca dos méritos das adaptacdes

cinematograficas dos filmes.

Nas proximas paginas, pretende-se implementar um estudo aproximativo entre os
meios expressivos da literatura e do cinema com o objetivo de investigar alguns dos
reflexos da intersecdo dessas midias no romance Confissées de Ralfo: Uma
autobiografia imaginaria do escritor Sérgio Sant’ Anna. A fim de empreender esse
estudo, serdo expostos, no segundo capitulo, alguns dos pressupostos da teoria da
materialidade da comunicacdo, de Hans Ulrich Gumbrecht, para elaborar um
conceito de literatura relacionado aos emergentes meios de comunicacdo que
enfatize os aspectos materiais da literatura associado aos seus meios de producéo e
veiculacdo. Para isso, vamos discorrer a respeito da visdo de Marshal MacLuhan
acerca do impacto dos meios de comunicacao na percepcdo humana e de como os
meios técnicos impdem novos padroes em determinada época, refletindo-se,

consequentemente, na literatura.

No terceiro capitulo, sera feita uma exposi¢cdo da teoria da intermidialidade. Tendo
como objetivo compreender essa perspectiva tedrica, apresentaremos a concepcao
de midia discutida pela teoria da intermidialidade, os papéis de acdo envolvidos
nessa teoria, 0 conceito de sistema, bem como a abordagem da relacdo entre

literatura e cinema inseridos em um sistema midiatico-cultural.

No quarto capitulo, serdo abordadas as contribuicdes intermidiais provenientes da
literatura para o cinema, em aspectos tais como: a contribuicAo do imaginario
literario para as producdes de imagens cinematogréficas; as técnicas narrativas
literarias como norteadoras para a consolidacdo de uma estrutura narrativa
cinematografica; os modelos tedricos literarios aplicados ao estudo do cinema; a
assimilacdo de parametros literarios para a promog¢éo do cinema ao estatuto de arte;

e 0 aproveitamento de enredos da literatura.

No quinto capitulo, essa mesma analise intermidial entre literatura e cinema sera

feita, porém tomando-se o sentido contrario. Serdo estudados aspectos tais como: a
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emergéncia dos meios de comunicacdo e seu impacto na percepc¢do literaria, os
modos como 0 meio técnico cinematografico reorientou o olhar da literatura, de que
forma a literatura representa as novas técnicas provenientes do cinema e como
essas mudancas do fazer literario refletem as transformacdes ocorridas na
percepcao e sensibilidade do homem moderno com a emersdo da imagem, do

vivenciamento do instante e da técnica como mediadora da paisagem urbana.

No sexto capitulo, primeiro sera feita uma breve contextualizacdo da obra e do estilo
do escritor Sérgio Sant'/Anna, expondo 0s seus principais temas que sempre
apontam para a inclinacao visual de sua escritura. Logo ap0s, serdo apresentados
alguns aspectos gerais da obra que sera o objeto de analise: Confissbes de Ralfo.
Seguindo a orientacdo tedrica ja exposta, serd empreendida a analise de algumas
marcas textuais que, nessa obra, apontam para a relacéo intermidial entre cinema e
literatura. Seguem, entdo, as consideracdes finais acerca das conclusdes que se

pode chegar apds a revisado tedrica do assunto aplicada a analise da obra.
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2 A PERSPECTIVA DA TEORIA DA MATERIALIDADE DA
COMUNICACAO NOS ESTUDOS LITERARIOS

Duas correntes contemporaneas de estudos foram escolhidas a fim de orientar
teoricamente este trabalho. Essas vertentes da Literatura Comparada consistem nos
estudos sobre a materialidade da comunicacédo e nos estudos de intermidialidade.
Tal opcao se justifica em razdo de esses caminhos parecerem oferecer novas
perspectivas para a aproximacdo de meios expressivos distintos entre si. Ao
seguirem a ideia mcluhaniana, que julga importante compreender tanto 0 meio
guanto a mensagem transmitida pelo proprio meio, essas duas teorias elegeram 0s
meios de comunicacdo como norteadores para a compreensao de aspectos ligados
a definicdo de literatura, ao processo literario e ao suporte literario, bem como para
uma visao sistémica da linguagem literaria relacionada a outras linguagens. Nesse
sentido, essas correntes oferecem instrumentos para um estudo tedrico literario que
considera a interdisciplinaridade envolvida nesse assunto. A seguir, serdo expostos
alguns aspectos dessas teorias, que servirdo como norteadores do estudo

aproximativo entre literatura e cinema, assim como para a analise do texto literario.

A teoria da materialidade da comunicacdo, como 0 nome ja sugere, consiste em
uma proposta de abordagem dos aspectos materiais da literatura associada aos
seus meios de producdo e de veiculacdo. O principal tedrico dessa corrente € o
alemao Hans Ulrich Gumbrecht. Seus estudos alcancaram maior repercussao,
principalmente no Nucleo de Estudos de Literatura Comparada da Universidade de
Stanford (FELINTO, 2006).

Gumbrecht, seguindo a esteira do pesquisador canadense Marshal McLuhan,
concebe a literatura como intrinsecamente ligada ao meio de comunicacdo
dominante em cada periodo literario. Para o tedrico, a literatura deve ser
compreendida como uma midia, sendo que a acepcdo de midia postulada nédo
coincide necessariamente com a de meio de comunicacdo de massa, e sim com a

compreensao de meios explanada no ensaio de McLuhan “O meio € a mensagem”.
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Nesse trabalho, o termo midia é definido como qualquer extensdo do homem que
introduza modificagbes em nossas relagfes com outros e nés mesmos. Em outras
palavras, os meios sdo instrumentos criados pelo homem cujo objetivo consiste na
interacdo com o mundo, sendo, assim, prolongamentos ou extensfes dos seus
sentidos. Esses prolongamentos sensoriais tecnoldgicos, ao serem introduzidos
culturalmente, acentuam um dos nossos sentidos, modificando também a relacao

entre eles e alterando de certa forma o padrédo de percepcao.

Além desse conceito alternativo de meio, 0 autor em questdo também apresenta
uma concepcao de mensagem diferenciada. Ele a define como mudancga de escala,
cadéncia ou padrdo que o0 meio ou tecnologia introduz nas coisas humanas
(MCLUHAN, 1971). De tal modo que € o meio que configura e controla a proporcéo e
a forma das acdes e associagcfes humanas, e ndo o uso desses meios. Para o
pesquisador canadense, parece ocorrer no estudo das midias uma énfase em sua
mensagem (significado), em detrimento do préprio meio, prejudicando a
compreensdo da natureza deste, e consequentemente, o valor atribuido a
mensagem veiculada pelo meio impede que se obtenha uma visdo global desse
meio. Essa mudanca de perspectiva pode ser considerada fundamental para a
constatacdo da importancia do papel dos meios nas relacbes que os homens
estabelecem com o mundo, principalmente ao se considerar que tais meios

fornecem ao ser humano padrdes de comportamento e pensamento.

A visdo de McLuhan, que procura compreender os meios pelo viés do impacto
sensorial repercutido nas coisas humanas, remete-nos a um novo olhar em direcao
aos aspectos materiais desses meios, afastando-se, de certo modo, de uma
abordagem mais direcionada a seu significado. Gumbrecht, na teoria da
materialidade da comunicacao, aponta para uma direcao analoga a de McLuhan, ao
salientar a importancia de se postular uma forma de analise literaria alternativa aos
métodos estritamente interpretativos, ja que esses, por vezes, ignoram 0s aspectos
materiais do texto literario e, por isso, cegam o discernimento desses aspectos. O
tedrico alemdo demonstra a aplicacdo dessa perspectiva aos estudos literarios em
um ensaio intitulado “O corpo versus a imprensa”. Nesse trabalho, ele realiza o

estudo do modo como os fenbmenos comunicativos estédo relacionados a praxis da
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historia literaria. Ele critica a préxis histérico-literaria, afirmando que

por quase dois séculos, eles (historiadores literarios) dedicaram toda a sua
atencdo a semantica e as formas dos contelidos, deixando de lado — ou
simplesmente folheando — os mutaveis meios de comunicagdo como
elementos constitutivos das estruturas, da articulacdo e da circulacdo de
sentido (GUMBRECHT, 1998b, p. 66).

Como exemplo de analise alternativa, ele propde a exposicdo de um panorama da
historia de diversos géneros da literatura castelhana na época do reinado dos reis
catélicos entrelacado com o impacto dos meios de comunicagao sobre os sentidos e
as formas literarias, destacando também a interferéncia das fun¢des dos processos
comunicativos nas mentalidades daqueles que estdo envolvidos nesse processo. Em
suma, consoante as ideias de McLuhan, Gumbrecht demonstra que as tecnologias
de escrita instauradas no reino de Castela impuseram um determinado padrdo a

literatura da época, bem como as mentalidades humanas (GUMBRECHT, 1998a).

A teoria da materialidade da comunicacao vai além do estudo da influéncia dos
meios na literatura. Ela atribui a prépria literatura o carater de meio. Gumbrecht, em
seu ensaio “A midia literatura”, constroi uma histéria da literatura a fim de provar que,
apesar de ndo ser possivel associar a literatura a apenas um meio especifico, €
possivel observar no sistema literario os mecanismos basicos de um meio individual
de comunicacdo, tais como o de presenca a distancia e o das relacbes de
asseveracao. Sobre a presenca a distancia, destaca-se a proximidade estabelecida
entre os leitores e o autor por meio da literatura, relacdo essa fundada pela
imaginacdo. Supfe-se que tal proximidade se dé gracas ao descompromisso
existente nessa ligacdo, jA que os leitores ndo esperam ser convencidos de
“qualquer coisa por um autor literario ou instruidos definitivamente sobre qualquer
coisa, ou do fato de que, consequentemente, nao ha um objeto de referéncia comum
entre autores e leitores” (GUMBRECHT, 1998a, p. 299). Essa proximidade seria
resultado da auséncia de obrigacdo com a pratica cotidiana e, por isso, conforme
descrita por Sartre, a relacdo entre esses dois elementos parece ser caracterizada
por um pacto de magnanimidade, ndo havendo nenhum compromisso de interesse

entre eles.
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O segundo fator relacionado ao carater comunicativo da literatura consiste na
verificagdo pelo leitor das referéncias feitas ao mundo pelo texto. Baseado na
propensdo dos leitores a acreditar nas referéncias oferecidas pelo autor, o termo
inglés willing suspension of disbelief (suspensédo voluntaria da descrenca) significa a
essencialidade da ficcionalidade como componente central da narrativa, que torna
possivel dispensar a afirmacéo de confiabilidade por parte do autor a respeito de um
texto literario (GUMBRECHT, 1998a). Para fundamentar a ideia de que a literatura
apresenta atributos midiaticos, o tedrico analisa a maneira como ocorrem essas
relagbes na producdo literaria em cinco periodos historicos pontuais, partindo da
Idade Média até a contemporaneidade.

Ao estudar a segunda fase da Idade Média, ele destaca a figura de Guilherme IX, o
duque da Aquitania, um autor que esteve, durante toda a vida, em conflito com a
autoridade clerical e espiritual da Igreja (GUMBRECHT, 1998a). A figura de
Guilherme é considerada importante por haver reivindicado para si uma competéncia
textual especifica que, até entdo, era de dominio restrito da Igreja, dominadora de
toda a producéo intelectual da época. Nos textos de Guilherme da Aquitania pode-se
perceber que o conceito e a modalidade da ficcdo ainda nao estdo desenvolvidos.
N&o existe um terceiro termo que exerca a diferenciacdo entre verdade e mentira,
apesar de, em uma cancao analisada por Gumbrecht, o autor ter apontado uma
espécie de recolhimento do cantor — 0 eu imanente do texto, visto que ainda néo
existia nessa época um papel do autor como conhecemos hoje — a fim de cumprir a
funcdo da modalidade ficcional dentro de uma espécie de jogo critico da moral
eclesiastica (GUMBRECHT, 1998a). Os ouvintes eram tratados como pessoas
familiares ou companheiros, aplicando-se-lhes o termo companho. Essa se constitui
a formula de presenca a distancia que se torna caracteristica nos cantos
trovadorescos, que contemplam até mesmo a entrega do texto por um mensageiro
ou por um passarinho a pessoa amada, que vive longe do eu imanente ao texto,
tornando-o presente. Embora ndo se possa ter certeza de que a presenca a
distancia tenha sido experienciada como uma forma de proximidade psiquica com o
receptor, se a relativizacdo da verdade pode ser comparada ao nosso conceito de
ficcdo, e se a reivindicacdo de qualidade formal j& € compreendida como um valor

pelo receptor, varias marcas podem ser encontradas nesses textos, gque nos
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remetem a presenca a distancia e a uma gama de fendmenos, que lembram o que o

autor chama de midia literatura na nossa época (GUMBRECHT, 1998a).

A fase do surgimento da imprensa escrita constitui-se fundamental para a literatura
enquanto midia. Pois a partir da institucionalizacdo da escrita, 0 autor aponta uma
mudanga marcante, que se reflete diretamente na atitude diferente do leitor em
relacdo ao autor do texto. Tal mudanca liga-se ao fato de que, com a imprensa
escrita, o corpo, tanto do autor quanto do copista, e também do leitor, tenha sido
abolido das relagbes que giravam em torno dos textos fixados pela escrita. Assim, 0
texto se distanciou de sua performance oral. Ele explica esse fenbmeno afirmando
que “a introducdo da imprensa desaloja o corpo do escriba e do receptor da situacao
de comunicagcdo midiatica que ocorre em torno do livro moderno” (GUMBRECHT,
1998a, p. 305). Emerge, a partir desse ponto, a figura do autor como concretizacao
da subjetividade do inicio da época moderna, distanciando, assim, o papel da
invencado textual, agora imbuida de carater espiritual, da fixacdo escrita do texto e

sua exposicao oral.

A figura do sujeito-autor acresce a producdo textual um significado intencionado por
ele e essa intencao passa a ser 0 objetivo a alcancar do leitor bem-sucedido. Da-se
inicio, nesse momento, a interacdo entre leitor e autor baseada naquilo que
chamamos de intencdo autoral, que passa a ser perseguida pelo leitor-sujeito,
irrompendo, conforme apontado por Gumbrecht, em uma hierarquia entre leitores e
autores. Embutida nessa hierarquia, o tedrico apresenta outra, que subordina o
conceito “expressao”, definido por ele como a superficie textual, a “interpretagcao”,
gue seria um resgate da alma do autor, e elevada a uma necessidade existencial

gue ultrapassa a expresséao do texto (GUMBRECHT, 1998a).

Outra consequéncia da imprensa baseia-se na ideia proveniente da Antiguidade
classica de que os textos devem ser reflexos do mundo. Esse pensamento
promoveu uma retomada da Poética de Aristoteles e de seu conceito de mimesis nos
dois primeiros séculos da historia do livro impresso. Para demonstrar a importancia
da acepcao de representacdo da realidade para os leitores modernos, Gumbrecht

compara a fungéo dos textos na Idade Média e diz que eles constituiam elementos
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de um jogo para contestagcao e que faziam parte de uma forma de vida, enquanto na
modernidade, esses textos funcionavam como reflexo do mundo ou dos mundos,
abrindo espaco para a nocéo de ficcdo que, por causa da necessidade da relacdo de
asseveracao de referéncia ao mundo para leitores e autores, tornou possivel a
suspensao consciente do ceticismo diante dessa asseveracdo (GUMBRECHT,
1998a). O pesquisador acredita, portanto, que conceitos tais como autoria, intencao
do autor e leitura, reflexo do mundo, ficcdo e identificacdo consistem em grandezas
gue se tornam constitutivas da midia literatura somente a partir do inicio da era
moderna. Ele situa como consequéncias dessa revolugcdo os seguintes aspectos: a
de proximidade entre produtor e receptor de literatura, de forma a ocultar a distancia
entre autor e leitor, 0s quais se veem responsaveis moralmente por sua producéo,
pois a literatura deve, ao mesmo tempo, alegrar e ser utilitaria; o autor deve ser
contundente, com o intuito de transmitir uma figura positiva de sentido, ja que agora
0 sentido é visto como sua intencdo; os textos ndo sdo mais reiteradamente
acomodaveis a convencdo de grupos sempre novos de receptores, eles
permanecem estaveis e se carregam, em longo prazo, de conotacfes de

historicidade que remetem a situacdes do seu surgimento (GUMBRECHT, 1998a).

Com a difusdo do livro impresso, a comunicacdo em diversas modalidades de
interacdo linguistica, além da literatura, torna-se sinénimo de circulacéo de figuras de
sentido mais ou menos complexas, diferenciando-se radicalmente da Idade Média,
quando a comunicacdo social era compreendida como producdo de presenca
corporal. Além disso, os textos, na literatura impressa, sao independentes dos
padrbes situacionais, tendo o leitor que imaginar a situacdo contextual daguele texto
por meio de remissdes feitas a essas situacdes, delegando-se ao leitor ndo apenas a
visualizacdo das significacdes do texto, mas também a presenca de uso desses
textos (GUMBRECHT, 1998a). Assim, a partir do século XV, o livro passa a constituir-
se como elemento da comunicacdo literaria. Esse suporte narrativo, por suas
caracteristicas materiais, ndo apenas modifica as formas de fixacéo e veiculacdo do
discurso literario, mas transforma ainda as relagdes entre os sujeitos envolvidos na

comunicacao literaria, alterando as estratégias e as formas de leitura.

Sobre o periodo do lluminismo, Gumbrecht comeca expondo a ideia de que existem



22

motivos para utilizar o termo literatura apenas para se referir as producdes que se
cristalizam em torno do livro impresso. Isso se justifica pelo fato de o livro diferenciar-
se dos meios de comunicacdo medievais, ja que ele é constituido pelos papéis de
autor e leitor solitarios, além de conter o pressuposto de que os textos funcionam
como representacdes do mundo. O autor considera o lluminismo como o periodo
histérico em que a midia literatura alcanca uma grande proximidade de sua
manifestacéo ideal tipica, isso porque, nesse momento houve um dominio maximo
do espirito sobre o corpo. O autor diz que nunca existiu um periodo em que a
literatura esteve tdo centrada na constituicdo de significacdes, na sua validacéo
enquanto representacdo do mundo e na sua circulagdo enquanto conhecimento do
mundo (GUMBRECHT, 1998a). O autor diz que o conceito de literatura nessa época
se desdobrou para englobar a gama de todos os textos e géneros de textos que
representassem para os leitores a mais-valia de uma ampliacdo e complexificagéo
de seu saber sobre o mundo. O autor define o movimento iluminista como
determinado por sua reivindicacdo tradicional de que o novo saber veiculado por sua
literatura era cada vez menos um conhecimento que se alimentava da tradicdo de
instituicBes corporativas e que, a0 mesmo tempo, servia a legitimacdo dessas
instituicbes. Seu valor provocativo estava no fato de ser, por um lado, a favor da
mudanca e da inovacgdo e, por outro, cego em relacdo ao seu préprio lugar relativo,
pois seus produtores afirmavam que seu isolamento da sociedade era uma garantia
da objetividade do saber produzido por eles. De forma paradoxal, o carater
transgressivo do lluminismo realizou-se nessa autoencenagdo como natureza e
humanidade e sua reivindicacdo de objetividade se baseava numa subjetividade
gue, nado raro, se encenou como individualidade, ou seja, como excentricidade de
uma virtude perseguida por uma sociedade que se tornou desumana (GUMBRECHT,
1998a).

Ainda tratando da ficcionalidade, o autor a liga a suspensédo do ceticismo em relacao
a literatura, que supunha uma adequacdo universal do saber posto em circulacédo
por ela. Assim, os fatos apresentados por essa literatura eram encarados como
totalmente verdadeiros, embora articulados em fabulas, de forma que o carater
literario tornava-se extremamente alegorico, possibilitando também a distincédo entre

0 saber que os autores intencionavam e 0s processos e formas utilizados para esse
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fim. A presencga a distancia na literatura do lluminismo concretizou-se, sobretudo, na
hipotese global de que os autores colocavam a disposi¢ao de seus leitores um saber
novo e depurado de todos os preconceitos, opondo-se a ameaca de censura e
repressdo. Importante para a época, nesse sentido, foi o romance epistolar, que
conquistou muitos leitores, pois possibilitou o contato com o0s sentimentos mais
subjetivos e excéntricos dos protagonistas que trocavam correspondéncias
(GUMBRECHT, 1998a). Quanto mais as atividades desses protagonistas estivessem
afastadas da sociedade, mais desenvolvida estaria a sua capacidade de
autorreflexdo e tanto mais a heroina teria moralmente raz&o diante da sociedade.
Por isso, esses romances epistolares iluministas sdo metaforas de um paradigma da
literatura pautado na incompletude da expressdo diante da profundeza da
interioridade dos textos, em que a expressao jamais sera suficiente para abarcar o
texto em seu amago, tornando necessaria a interpretacdo. Em contrapartida,
somente por conta da exterioridade material — o fato de essas cartas passarem a ser
veiculadas em livros — foi possivel perceber os poderosos anseios de manipulacao, o
egoismo e os limites daquela autotransparéncia na qual se fundamentava a

reivindicagéo de objetividade do individuo excéntrico.

No século XIX, o autor volta-se para a auséncia de funcionalidade da literatura, que
estava associada a incompatibilidade entre as posicées de subjetividade e
objetividade. Na literatura, a preocupacéo, principalmente da corrente realista, seria
de superar a crise da representacdo. Porém, no quadro sécio-histérico, a experiéncia
do cotidiano social contrastou com as representacfes ideais da vida social
coletivamente mediada. Em virtude disso, segundo Gumbrecht, foi desenvolvido um
campo de atividades de lazer como esfera da mediacdo entre cotidiano social e
imagem normativa da sociedade. Por conseguinte, as atividades de lazer, e entre
elas as relacionadas a arte, como a literatura, passaram a possibilitar a realizacdo
daqueles desejos que a imagem normativa da sociedade sempre prometera.
Consequentemente, essas atividades funcionavam como forma de eliminacdo da
impresséo de hiato entre cotidiano social e ideal social. Entretanto, como esses atos
de compensacao so poderiam ser efetivos quando ndo se apresentassem como tais,
no campo do lazer ocorreu uma espécie de desaparecimento das longas

declaragfes de intencdo e das consignacdes de funcdo. De sorte que o século XIX
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foi marcado pelo periodo de leitura solitaria ndo orientada para um objetivo, surgindo
desse ponto a ideia da literatura como carente de fungcdo e imbuida de um valor que
nao podia ser calculado em termos de funcfes relevantes ao cotidiano. Segundo o
autor, a mais-valia literaria estava associada “a contribuicdo dos textos literarios para
a formagédo de uma imagem normativa da vida social e individual — uma visdo que
elevou a leitura literaria a posigao de quase religiao” (GUMBRECHT, 1998a, p. 314).
Ao mesmo tempo em que a literatura alcanca o status de disciplina académica, o
conflito entre representacdo objetiva e subjetiva do mundo continuou sendo
problematizado pela literatura cunhada como realista de autores do século XIX, tais
como Balzac, Dickens e Tolstoi. A partir desse conflito, conceitos peculiares ao
campo da literatura, como ficcdo e imaginacdo, sdo eclipsados por uma
reivindicacdo da caréncia de funcdo que pode ser ligada a imparcialidade e a
objetividade. Essas novas possibilidades da funcéo literaria contribuiram para que a
imagem do papel do autor atingisse uma relevancia especial. Isso porque a figura do
escritor assumiu uma posicdo semelhante a de sacerdotes e mediadores do
transcendental, na medida em que essa posi¢cado correspondia as funcées quase
religiosas da literatura. A relagcéo entre autores e leitores aparece caracterizada como
uma proximidade reciproca de individuos excéntricos na sociedade, e uma das
formas de tornar efetiva essa excentricidade é a compulsdo de inovar. Desde o
século XIX, espera-se do texto literario que seu contetudo e forma sejam inéditos,
afastando progressivamente a literatura da compreensdo de grupos cada vez

maiores de leitores.

Finalmente, Gumbrecht expde o sistema da midia literatura no século XX. Da
literatura desse periodo, comenta-se que € o produto da convergéncia de varias
crises ja desencadeadas pela midia literatura do século XIX. Novamente a questao
da crise da representacdo vem a tona, pois varios escritores desse momento
histérico decidem abandonar as tentativas de representacdo do mundo. Como
reacdo a isso, se instaurou o gesto de dificultar ou impossibilitar a funcéo
representativa dos textos, de modo a bloquear o plano do contetddo nas artes. A
relacdo entre autor e leitor torna-se determinada por experiéncias existenciais
avassaladoras de excentricidade, a postura do autor convertendo-se, algumas

vezes, em misantropia. O efeito que se cria € de amargura diante da crescente
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crenca na falta de funcdo da literatura. Sobre as condigbes da comunicagao literaria
no século XX, Gumbrecht comenta:

De modo geral, a midia literatura encontrava-se definitivamente perante
seus receptores potenciais numa situacdo em que as condi¢ces de inclusdo
numa comunicacao literaria, dada a sua complexidade, tornaram-se de fato
condicdes para exclusdao (GUMBRECHT, 1998a, p. 317).

Aparece, porém, no alto modernismo uma manifestacdo literaria que procura
desenvolver novas formas de representacéo e interpretacdo do mundo: o realismo
magico, que se empenhou em reconquistar para a literatura as fungbes da
representacdo de mundo e da fundacgédo de sentido e, sobretudo, em reconquistar os
leitores de literatura. Apesar do éxito do realismo magico e de determinados géneros
pos-modernos, 0 autor questiona o papel das midias mais contemporaneas em
relacdo a literatura, ja que algumas particularidades que determinam a literatura
foram profundamente modificadas ap6s a ascensdo, por exemplo, dos meios
audiovisuais. Entre essas particularidades, o autor aponta: 1°) a dessensibilizacéo
diante das diversas formas de transgressao existentes, que concorrem com aquela
promovida pela leitura solitaria; 2°) a mudanca na concepcéo de ficcionalidade como
suspensao consciente do ceticismo modificada pelos meios audiovisuais; 3°) a
introducdo de novos padrbes de producao de presenca a distancia promovidos pelos
novos meios técnicos. Essas questdes relativas a midia literatura sao relevantes,
pois podem contribuir para o desenvolvimento de um pensamento que considera o
impacto dos meios técnicos que apareceram a partir do século XIX na literatura,
além de subsidiar uma reflexdo que ndo desconsidera o papel das interferéncias
entre os variados suportes dos meios. Tal perspectiva caminha paralela a visao de
Marshal McLuhan sobre o carater dos meios e evidencia a materialidade desses.
Assim, pode-se concluir, a partir de sua explanagdo sobre a comunicabilidade na
literatura, que aquilo que se considera midia nos estudos sobre a materialidade da
comunicacdo ndo compreende apenas a comunicacdo de massa, mas relaciona-se
a objetos de investigacao muito distintos tais como: a tradi¢cdo oral, a cangao popular,
o radio, a imprensa escrita, a televisao, as artes visuais, a internet, o video game etc.
Além dessas formas de midia, estdo incluidos também a literatura e o cinema
(MULLER, 2007).
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A concepcdo de literatura que coloca em evidéncia a sua mediagdo técnica e
considera relevante o elemento material envolvido na producéo literaria, para defini-
la, propde uma abordagem que também considera o predominio dos padrdes
promovidos pelos novos meios técnicos de comunicacéao institucionalizados desde o
fim do século XIX. Esse fator exige do estudo teorico-literario um cuidado renovado
em relacdo aos aspectos materiais dos suportes (ROCHA, 1998).

Seguindo a proposta historiografica de Gumbrecht, Castro Rocha realiza, em um
ensaio intitulado “Literatura ou narrativa? Representacbes (materiais) da narrativa”
(2008), um historico do conceito de literatura conduzido pelo impacto dos meios de
comunicacdo como elementos constitutivos das estruturas, das articulacdes e da
circulacado de sentido (GUMBRECHT, 1988). Para alcancar esse objetivo, o autor
empreende uma historicizacdo das préaticas de producao e de circulacdo de objetos
considerados literarios. Partindo dos estudos sobre a Idade Média, o autor ressalta a
importancia da pesquisa sobre o circuito comunicativo da literatura medieval, pois,
diferentemente da atualidade, nesse periodo néo existia a experiéncia moderna da
leitura silenciosa. Pelo contrario, o que havia era um narrador que usava a voz € 0
corpo para compartilhar a mensagem literaria com um grupo de ouvintes. Quando se
considera literatura a producéo textual estritamente vinculada aos tipos impressos,
surge um guestionamento a respeito de como nomear a experiéncia literaria ocorrida
na ldade Média. Para resolver esse problema, o medievalista Paul Zumthor formulou
conceitos que consideram o papel do corpo no circuito comunicativo. Ao valorizar os
aspectos materiais da producdo textual medieval, esse pesquisador cria um novo
conceito de texto como sendo tudo o que é e permanece visivel, além de uma
distinta definicdo de obra que passa a ser considerada como a totalidade audivel e
visivel dos atos presentes na performance. Por meio dessas demarcacoes, permite-
se ao analista extrapolar o sentido do texto e experimentar as circunstancias da
apresentacao da obra (ROCHA, 2008).

Para os estudos literarios, tais pesquisas revelaram a caréncia de instrumentos para
estudar contextos em que o moderno conceito de texto ndo faria sentido. Rocha
lembra que os estudos literarios foram instituidos no periodo oitocentista sob a tutela

do Estado-nacdo, portanto a funcdo de rastrear a evolucdo do espirito de
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nacionalidade constituia o foco de atencdo dos historiadores. Nesse periodo, o livro
impresso passa a assumir o status de Unico suporte literario, ja que a prépria palavra
literatura esta intrinsecamente relacionada ao carater alfabético da escrita. Seguindo
esse caminho, sO se poderia compreender como literatura qualquer tipo de corpus
de conhecimento veiculado pela palavra escrita manuscrita ou impressa,
diferentemente do conceito de literatura aceito na contemporaneidade, muito mais

associado ao seu aspecto ficcional (ROCHA, 2008).

Rocha percorre um caminho similar ao de Schmidt, pois ao retomar a perspectiva
histérica das concepc¢bes de literatura, € possivel perceber que a escrita de uma

histéria da literatura é norteada

pelas intengBes, objetivos e legitimacdes das historias literarias, a sele¢éo e
apresentagdo dos chamados dados e a escolha de critérios de relevancia e
objetividade estdo diretamente dependentes da implementagcdo ou
interpretacéo desses conceitos basicos (SCHMIDT, 1996, p. 103).

Assim, para 0 autor do ensaio e para 0s tedricos que postularam a teoria da
materialidade da comunicacdo, parece necessario que se compreenda “a literatura
como uma das formas historicas da funcdo narrativa, cujo desenvolvimento
necessariamente ocorreu no interior de uma determinada materialidade dos meios
de comunicacao” (ROCHA, 2008, p. 45).

Esse enfoque dado a literatura desloca-se do método interpretativo, 0 mais utilizado
pelos estudos literarios para o estudo do texto, uma vez que a teoria da
materialidade, em uma direcao alternativa, propde estabelecer um método de estudo
chamado de ndo-hermenéutico, que implica uma forma de estudo do texto em que a
interpretacdo ndo ocupa o lugar preponderante. Para esclarecer sobre a nao-
hermenéutica, Gumbrecht, no ensaio “O campo nao-hermenéutico ou a
materialidade da comunicagado”, descreve a situagcdo pds-moderna, selecionando
trés conceitos considerados béasicos para o entendimento da crise da interpretacao.
O primeiro conceito refere-se a temporalidade contemporanea. E o que ele chama
de destemporalizacdo, por tratar-se de uma percepcao de tempo em que o futuro
parece ndo mais ser determinado pelo passado e pelo presente, mas configura-se

como um futuro em aberto, resultando em uma sensacéo de presente onipresente,
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sendo, vez por outra, invadido por passados artificiais, gracas as possibilidades
técnicas de reproducdo. O segundo conceito, a destotalizacdo, refere-se a
impossibilidade de sustentar afirmacdes filosoficas e conceituais totalizantes. O
terceiro conceito é o de desreferencializacdo ou desnaturalizacdo, que diz respeito a
perda do contato do corpo com a matéria. O resultado consiste na sensacdo de
enfraquecimento de contato com o mundo externo, imerso num universo cada vez
mais pleno de representacdes. Esses trés conceitos sugerem um mundo cada vez
mais fluido e flutuante, além de pouco estruturado, desapropriando o sentimento de
mundo fundado na figura do sujeito (GUMBRECHT, 1998b).

Apoés explicitar esses conceitos referentes a pos-modernidade, o autor apresenta
uma descricdo do campo hermenéutico, visto que sua teoria questiona diretamente
esse método de conhecimento. Ele esclarece o que chama de hermenéutica, ja que
ndo critica diretamente uma teoria filoséfica ou posicdo académica, mas seus
pressupostos anteriores a hermenéutica académica iniciada no século XIX. O autor
critica 0s seguintes pressupostos:

1) O sentido esta fundado no sujeito e ndo no objeto. Sendo assim, € o sujeito
guem atribui sentido aos objetos;

2) A distincédo radical entre corpo e espirito, sendo o espirito mais importante que
0 COrpo;

3) O espirito conduz o sentido;

4) O corpo é apenas um instrumento que articula ou oculta o sentido.

Para Gumbrecht, essas quatro premissas originaram uma topologia basica do campo
hermenéutico, que torna equivalentes expressao e interpretacdo, sendo a expressao
sempre limitada pelo corpo ou pelo texto, pois esses jamais comportardo o que se
encontra na profundidade da alma. Sendo assim, o corpo ndo é apenas um
instrumento secundéario, mas também considerado insuficiente. Diante disso, se
impbe a necessidade de interpretacdo (GUMBRECHT, 1998b).  Gumbrecht
considera que as raizes da hermenéutica estdo fundadas nas premissas de
temporalidade, referencialidade e totalidade, e se hoje esses conceitos entraram em
crise, entdo a propria centralidade da interpretacdo estd também em crise

(GUMBRECHT, 1998b). Isso explica, para o autor, o surgimento da critica a
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interpretacdo iniciada, desde os anos 60 e 70, pela estética da recepcdo e,
paralelamente, por outras teorias em campos teoricos distantes dos estudos
literarios, que vém desenvolvendo reflexdes semelhantes. Ele oferece como exemplo
a teoria dos sistemas de Niklas Luhman (GUMBRECHT, 1998b), mostrando a
ocorréncia de uma espécie de convergéncia a respeito da problematiza¢do do ato
interpretativo, associando pontos de vista distintos, tais como 0s pontos de vista das

teorias de Derrida e Foucault.

Como instrumento para apresentar o campo néo-herméutico, 0o pesquisador usa a
teoria semidtica de Hjelmslev. Entretanto, ao passo que o autor da teoria
preocupava-se com a sintese das quatro divisbes que, para ele, compunham o
signo, Gumbrecht (1998b) preocupa-se com a distensdo dessas quatro divisbes e
com a possibilidade de tematizar o significante sem necessariamente associa-lo ao
significado. Para explicar a relevancia dessa teoria para os seus estudos, o tedrico
separa cada uma das divisdes do signo e ilustra com pesquisas que tém evidenciado
cada uma das partes dessa divisdo. O autor explica que a substancia do contetudo
€ a esfera anterior a estruturacdo do conteudo (significado), preliminar ao que se
denomina sentido. Exemplifica o interesse por essa area do signo por meio das
pesquisas acerca do imaginario, de George Herbert Mead, Wolfgang Iser e, no
Brasil, Luiz Costa Lima (GUMBRECHT, 1998b). Das teorias preocupadas
exclusivamente com a forma do conteddo, explicada como sendo o interesse
concentrado nas formas, ou seja, nas estruturas articuladoras da substancia do
contetdo independente de qualquer interpretacdo seméantica, Gumbrecht destaca
Foucault, de As Palavras e as coisas, em sua abordagem da exterioridade do
discurso, e ainda Paul de Man, em sua conceituagao de “teoria” denominada como
leitura capaz de prescindir radicalmente do contetdo (GUMBRECHT, 1998b). Em
relacdo as formas de expressdo, remetendo-se ai as formas materiais da
expressao, ou melhor, a materialidade do significante, ele assinala a importancia do

medievalista Paul Zumthor,

gue pesquisa a voz em sua qualidade fisico-sensual. Em idéntico contexto,
verifica-se a atracdo de Zumthor pela possibilidade expressiva do corpo
humano enquanto meio de articulagao. Entretanto, o que € muito importante,
sem considerar o lado seméantico (GUMBRECHT, 1998b, p. 146).



30

No contexto da materialidade dos meios, ele cita também Friedrich Kittler,
pesquisador alemdo que se dedica a pesquisa da materialidade dos meios de
comunicacado, incluindo a tecnologia de ponta e suas acoplagens. Acerca da
substéancia da expresséao, ele explica que se trata de uma materialidade ainda nao
estruturada e gque esta diretamente relacionada aos binarismos associados a teoria
da informagé&o, pois quer saber como é possivel a emergéncia de um sistema de
escrita, considerando-se a altissima improbabilidade de sua articulacdo, uma vez
gue ha milhdes e milhdes de alternativas engendraveis pela friccdo de uma
materialidade sobre a outra (GUMBRECHT, 1998b). O autor encontra nessa
distensdo no campo do signo uma mudanca-chave da teoria literaria e percebe nisso
uma radicalizacdo do questionamento que ndo mais procura identificar o sentido
para resgata-lo, mas indaga a respeito das condicbes de possibilidade de
emergéncia das estruturas de sentido (GUMBRECHT, 1998b).

As formas de expressdo definidas por Hjelmslev envolvem a materialidade dos
suportes que permitem veicular as diversas narrativas. Nesse sentido, observou-se
no ambito dos estudos culturais, a partir da década de 80, o interesse por outros
objetos de estudo ndo diretamente ligados ao livro, incluindo a analise dos meios
audiovisuais, da cultura popular e da cultura urbana. Tal ampliacdo do objeto
conduziu a uma sensibilidade maior em relacdo as formas materiais dos meios de
comunicacdo. Pode-se concluir, entdo, que o movimento de historicizacdo da
literatura esta diretamente ligado as varias formas que predominam em
determinados periodos histéricos (ROCHA, 2008).

Assim, dessa valorizacdo da materialidade dos meios emerge a questdo das
interferéncias sofridas pelo texto literario provenientes das diferencas materiais de
outros meios, conforme constatado e proposto por Rocha:

[...] a introducdo de uma nova materialidade dos meios de comunicacao
estimula formas igualmente renovadas de escrita [...] Porém, talvez seja
mais preciso dizer formas igualmente renovadas de narrativa. Retorno,
assim, a proposta inicial, ou seja, a literatura talvez deva ser compreendida
como uma forma particular da fung&o narrativa, necessariamente associada
a uma materialidade especifica, dominante em determinado momento
historico (ROCHA, 2008, p. 48).
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Partindo dessa proposta, parece possivel, e mais facil, a aproximacédo da literatura a
outros meios de comunicagao, principalmente a meios que de algum modo veiculam
narrativas. Ampliam-se, assim, as fronteiras da literatura para além da cultura da
escrita, para alcancar outras modalidades artisticas que apresentem narrativas com
caracteristicas que se aproximem as literarias, mas que sejam veiculadas por outros
suportes que ndo os livros. Esse é o caso do cinema, por exemplo, por tratar-se de
uma expressao artistica que tem como suporte o filme, mas que, como arte
narrativa, apresenta em sua linguagem uma poética aproximada, em muitos
momentos, a da arte literaria. Isso € explicado por Pasolini, ao tratar de um cinema
de poesia composto pela chamada lingua de poesia. Para ele, a possibilidade da
existéncia de um cinema que utiliza a linguagem poética ocorre, por exemplo,
guando o cinema usa a forma do discurso indireto livre, que € um recurso narrativo
da literatura (PASOLINI, 1976). Esse didlogo entre linguagens pode ser considerado
um indicador das relagcbes existentes entre a literatura e o cinema, levando-se em
consideracdo que essas duas formas narrativas apresentam caracteristicas
materiais distintas e tais distincdes parecem colaborar para a renovacao tanto da

linguagem literaria quanto da linguagem cinematogréfica.

A teoria da materialidade da comunicacdo aparece como um ponto de vista
importante para a aproximacdo entre literatura e cinema, porque mais do que
colocar em primeiro plano o aspecto fisico dessas artes, desfocando-se dos
objetivos interpretativos que geralmente sdo priorizados tanto na analise literaria
quanto na cinematografica, essa teoria interroga acerca das condi¢cdes de producéo
da obra de arte. Nesse caso, a teoria da materialidade da comunicacéo sera um dos
norteadores do estudo do texto literario, na medida em que nessa analise forem
considerados os impactos dos mutaveis meios de comunicagdo, em especial 0 meio
cinematografico, nas percepcfes artisticas inerentes ao contexto da obra. Portanto,
para estudar as marcas da linguagem cinematogréafica no livro Confissdes de Ralfo:
uma autobiografia imaginaria, do escritor carioca Sérgio Sant'’Anna, sera
considerada a perspectiva da teoria da materialidade, de modo que seja possivel
observar como o0s aspectos formais dessa obra relacionam-se aos aspectos

materiais do cinema.
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3 RELACOES DE INTERMIDIALIDADE: POSSIBILIDADES DE
APROXIMACAO ENTRE LITERATURA E CINEMA

A abordagem teorica dos estudos de intermidialidade desenvolvidos na Universidade
de Siegen, na Alemanha, associada a teoria da materialidade da comunicacéo,
apresenta grande utilidade para a compreensdo das ligacoes entre literatura e
cinema. Isso porque nessa corrente de estudos intermidiais também o aspecto
material da midia € considerado como fator de relevancia, bem como as ideias
macluhanianas que se constituem significativas para essa teoria, tendo em vista a
atencdo dada a materialidade dos meios em relacdo ao conjunto de funcdes dos
sistemas midiaticos. Os estudos de intermidialidade procuram compreender 0s varios
fatores que se envolvem na dinamica desses sistemas, tais como as relacfes de
producdo, distribuicdo, processamento e consumo das midias. Por meio do estudo
dessas relac6es torna-se possivel analisar e compreender de que forma mudancas
materiais acarretam mudancas semanticas. Sendo assim, as relacbes entre as
midias e seus respectivos suportes aparecem configuradas de varias maneiras,
levando-se em consideracdo que a ascensao de determinada midia ndo exclui as
outras que ja existiam. Ao contrario, o que se observa € a coexisténcia, o

imbricamento e a apropriacao reciproca das respectivas linguagens.

Por estar ligado as relacdes entre as midias, é importante ressaltar, conforme ja
notado pela teoria da materialidade da comunicacao, que tal conceito, nesse caso, €
mais abrangente do que o correntemente utilizado, que considera como midia o
suporte de uma dada obra, concebida como entidade relativamente autossuficiente.
A concepcao utilizada pelos estudos de intermidialidade, por estar ligada a visao
macluhaniana de meios — que o0s situa nao apenas como veiculos, mas como fatores
constitutivos do sentido — compreende o conceito de midia, conforme exemplificado
por Adalberto Mduller, estudioso brasileiro da teoria da intermidialidade, de forma

bastante abrangente. Em suas palavras, os estudos de intermidialidade podem

[...] se constituir a partir de objetos muito diversos, tais como a relagdo da
tradicdo oral do aedos na Grécia e as epopéias homéricas, o impacto e o
surgimento dos livros na cultura e na sociedade ocidental e o declinio da
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cultura oral; o estudo de artefatos que provocam velocidade e aceleracéo;
0S processos cognitivos de construcdo da realidade, ou ainda a relagdo do
teclado da maquina de escrever e o pensamento filoséfico contemporaneo
(MULLER, 2007, p. 78).

Ao abordar a relagdo entre cinema e literatura, Muller afirma que ambos devem ser
entendidos como midias que se inter-relacionam de varias maneiras dentro de um
universo midiatico bastante amplo, que abarca diversas midias. Ele cita como midias
a tradicao oral, a cancdo popular, o radio, a imprensa escrita, a televisdo, as artes
visuais, a internet, o video game etc. (MULLER, 2007). Para esse autor, o que
diferencia os estudos intermidiais de outros campos de estudos comparativos, tais
como a intertextualidade e o campo de estudo interartes, € que o0 primeiro ndo esta
necessariamente ligado a uma concepcéao estética, além de fazer uma tentativa de
deslocar-se do paradigma central relacionado as relacdes de significacdo. Ao
contrario, tanto as questdes de linguagem quanto a cultura do livro, bem como tudo
relacionado a ela, sdo vistas pela intermidialidade como apenas uma etapa na

histéria das midias.

Da mesma maneira, Schmidt, um dos tedricos da Universidade de Siegen, na
Alemanha, demonstra em seus estudos um deslocamento da investigacdo semantica
do texto para um enfoque maior no lugar do texto nos contextos sociais. Com essa
finalidade, o autor usa a teoria dos sistemas como instrumento para estudar as
relagdes do sistema social literario com diversos sistemas culturais-midiaticos." 1sso
porque se julga que desde o século XVIII o sistema literario tem tido que competir
com a proliferacdo dos sistemas midiaticos, e que essa concorréncia deveria servir
como alerta aos estudiosos de literatura a respeito da necessidade de se
compreender os estudos literarios inseridos em contextos midiaticos (SCHMIDT,
1990). Para fundamentar seus estudos, 0 autor evoca varios principios tedricos,
entre eles o da estética da recepcao. Ao evidenciar o papel determinante do leitor na
constituicdo do sentido do texto, a estética da recepcao revela as limitacdes dos
textos literarios em abarcar todo o sentido, tornando possivel, dessa forma, um

BN

desvio da perspectiva voltada exclusivamente a interpretacdo textual para outro

! Nos sistemas midiaticos-culturais estdo inseridos o sistema simbélico (midias: oralidade, escrita,

livros, etc.); o sistema analdgico (midias: gramofone, cinema, radio, etc.) e o sistema virtual
(computador, internet, etc.) (FELINTO. E. MULLER. A, ?, p.2)
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ponto de vista que considere a possibilidade de o sentido do texto literario ser
constituido em um “interjogo entre materialidade textual e esforgos recepcionais que
estdo envolvidos no contexto social, cultural, politico e econémico tanto quanto nas
complexas situacdes biograficas de todas aquelas relagbes com o sistema literario”
(SCHMIDT, 1990, p. 5, traducgéo nossa). Ou seja, o fendmeno literario esta integrado
a vida social como um todo. Incluidos nesse todo se encontram também os meios de

massa eletrénicos que tém, por vezes, servido de suporte para temas literarios.

3.1 UMA CONCEPCAO DE LITERATURA COMO SISTEMA

Tanto a teoria da materialidade da comunicacdo quanto os estudos sobre
intermidialidade apresentam um carater marcadamente interdisciplinar. I1sso justifica
o fato de que varios principios tedéricos de outras areas do conhecimento aparecem
sendo aplicados a analise literaria. Um desses pensamentos consiste na teoria dos

sistemas desenvolvida pelo socidlogo aleméo Niklas Luhmann.

A teoria dos sistemas ja é definida por seu autor como “teoria universal”. Como tal,
incorpora conceitos das ciéncias biolégicas que contribuem com modelos descritivos
e explicativos dos “motivos psicobiologicos para a dependéncia do sujeito, a
historicidade e construtividade de nossos processos cognitivos, desde a percepcéo
até as fantasias criativas” (LUHMANN, 1996, p. 102), bem como conceitos da

matematica.

Para Luhmann, “a sociedade moderna consiste de diversos sistemas funcionais
diferenciados onde cada um se torna ambiente para os outros [...]” (LUHMANN apud
KORFMANN, 2002, p. 47). Isso significa que embora cada sistema exer¢ca uma
funcé@o que ndo pode ser desempenhada por nenhum outro sistema, ainda assim ha
uma relagdo de interdependéncia entre esses sistemas parciais. Korfmann explica
gue o sistema concebido por Luhmann ndo pode assumir as fungcdes de outro. Isso

guer dizer, por exemplo, que a ciéncia ndo pode solucionar os problemas da religiao.
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Apesar disso, esses sistemas funcionais dependem um do outro e tal relacao
possibilita mudancas estruturais e trocas mutuas. A abertura de um sistema para
outro aumenta “a capacidade de producgao, de aprendizagem e de adaptagao dos
sistemas funcionais” (LUHMANN apud KORFMANN, 2002, p. 47), mas a0 mesmo
tempo a sociedade é forcada a renunciar a qualquer centralizacdo de suas relacdes

com o ambiente. Assim,

[...] no existe mais, na sociedade moderna, um lugar privilegiado a partir do
gual ela possa ser descrita de forma privilegiada ou consensual. N&do existe
uma representacdo da unidade do sistema dentro do sistema, eliminando-se
assim o conceito histérico da representatio identitati (LUHMANN apud
KORFMANN, 2002, p. 47).

Nessa perspectiva, a literatura pode também ser compreendida como uma
diferenciagao evolutiva dos sistemas e subsistemas sociais. Schmidt, em um artigo
intitulado “Why literature is not enough, or, literary studies as media studies”, define a
literatura como um sistema de auto-organizacao social. Tal sistema social literario €
formado por atividades literarias focadas nos fendmenos “que pessoas classificam
como literarios de acordo com qualquer critério estético/poético e valores que tém
papéis adquiridos durante sua socializagao literaria” (SCHMIDT, 1990, p. 5, traducdo
nossa). Desse modo, atividades literarias fazem parte dos papéis de acao
institucionalizados desde o século XVIII. Esses papéis compreendem a producéo, a
recepcao e a mediacgao literaria, além do processo poés-literario. A inter-relacao entre
esses papéis de acao, segundo o autor, define a estrutura do sistema literario. As
concatenacfes dessas acbes sdo chamadas de processos literarios, sendo o
conjunto desses tipos de processos em uma sociedade o que forma o sistema
literario. Por isso os textos, submetidos a essa concepcgao, “hao podem ser tratados
como objetos autbnomos ou atemporais; estdo articulados com atores e suas
condi¢cbes socioculturais de ag¢ao” (SCHMIDT, 1996, p. 113). Assim, os sistemas
literarios sdo organizados hierarquica e holisticamente de forma que todos os seus
componentes sejam, a0 mesmo tempo, autbhomos e autorreguladores, além de
estarem integrados ao funcionamento do sistema. Portanto, a literatura s6 pode ser

compreendida em relacdo a todo o sistema. Schmidt explica essa relacao:

O sistema literario, por seu lado, € visto como um sistema componente da
sociedade (visto como um sistema surgindo de sistemas) que, de novo, é
organizado hierarquica e holisticamente. Um sistema literario sé pode ser
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compreendido e explicado no contexto sistematico de (todos) os outros
sistemas ativos da sociedade em certo ponto do desenvolvimento socio-
historico (SCHMIDT, 1996, p. 115).

Nos sistemas modernos de literatura, as atividades sdo ordenadas por convencdes
especiais que desvinculam as atividades literarias das expectativas e exigéncias
pragmaticas e de correspondéncia a verdade, de forma que o0s agentes no sistema
literario podem desenvolver normas diferentes e expectativas alternativas baseadas
na criatividade ou em outras potencialidades inovadoras. Essa potencialidade do
sistema literario de se autorrenovar foi denominada por Luhmann, tomando um
conceito desenvolvido na area da biologia por Maturana e Varela, de autopoiésis.
Segundo Luhmann, os sistemas literarios sdo autopoiéticos e nao consistem de
objetos (obras de arte), mas de eventos (comunicacao). O autor justifica a utilizacao

do termo autopoiésis na literatura, pois

[...] (os sistemas literarios) produzem ordem via flutuagédo e ndo via rigidez;
sdo auto-organizativos, embora, é claro, estejam estreitamente relacionados
com outros sistemas da sociedade, como, por exemplo, politica, economia,
esporte, ciéncia, etc.; e sdo autbnomos no sentido de estarem, ao mesmo
tempo, diferenciados, em constante interagdo com o0 seu ambiente e

fechados de forma auto-referencial (LUHMANN, 1996, p. 115).

A concepcédo de literatura como sistema permite 0 seu acesso a outros meios de
representacdo. Essa ideia vincula-se a proposta de Schmidt de serem levados em
consideracdo ndo apenas o0s textos literarios, mas toda a série de meios de
comunicacgao supostamente disponiveis em uma sociedade. Isso porque “meios de
comunicacdo, ou midia, sdo considerados como dispositivos intersubjetivos de
processos cognitivos no sujeito” (LUHMANN, 1996, p. 124), e isso quer dizer que 0s

meios de comunicacao

cristalizam convencdes que sdo internalizadas pelos individuos durante os
processos de socializacdo. A midia, ao cristalizar convencdes, define a
esfera do publico em uma sociedade. Determina as condicdes de producéo
e recepgdo para agentes em uma sociedade e seleciona, assim, individuos
OU grupos sociais competentes para usufruir ativamente de um meio. Um
mecanismo adicional de selecdo esta relacionado com meios eletrdnicos,
nos quais aparatos técnicos, financeiros, administrativos, politicos e
estéticos de mediacdo e distribuicdo operam nos agentes e também nos
sistemas literarios (LUHMANN, 1996, p. 115).

Por conseguinte, & possivel perceber que conceitos relacionados ao sistema
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literario, tais como o conceito de obra de arte, o papel desempenhado por esse
sistema e suas condi¢cdes de acgdo tém sido modificados pela influéncia da midia
eletronica institucionalizada. Do mesmo modo, nas sociedades modernas, ocorre um
inter-relacionamento entre os meios de comunicacdo, que competem entre si e ao
mesmo tempo sao interdependentes, jA que assumem uma relacdo de coevolucao,
constituindo o sistema de midia que define possiveis selecbes para recepcgdo
individual e pos-processamento literario (LUHMANN, 1996). Com esses argumentos,
0 pesquisador demonstra que 0s sistemas se integram a outros sistemas e, por isso,
considera que, a fim de que se possa escrever uma historia da literatura, € preciso
que o sistema de midia do periodo histérico analisado também seja considerado,
além das posicOes politicas de quem controla esse sistema e a hierarquia dos
diferentes meios de comunicacdo. Dessa forma, parece ser possivel compreender as
condicdes de acao dos individuos e dos grupos envolvidos no sistema literario. Por

isso, Schmidt afirma que

histéria literaria tem de ser também uma histéria da midia e tem de respeitar
o fato de que os meios ndo-técnicos, como também os técnicos, definem o
gue pode ser realizado como fendbmeno literario pelos agentes em um
sistema literario (SCHMIDT, 1996, p. 125).

Desse modo, parece imprescindivel ao estudo das relacdes entre literatura e cinema
considerar os varios fatores que compdem o contexto midiatico que envolve essas

duas artes.

3.2 ALITERATURA NO CONTEXTO MIDIATICO

Desde a ascensdo dos meios de massa, no século XIX, a literatura tem sido
amplamente influenciada, pois a medida que os meios de massa foram surgindo, o

sistema literario também foi se socializando. Assim, como explica Schmidt:

[...] literatura como um sistema social foi localizada num contexto o qual foi
substancialmente influenciada pelo surgimento e dominio dos meios de
massa: primeiro a midia de impresséo, entéo o filme, radio, televiséo, video,
computador, e as chamadas novas midias. Como uma consequéncia, a
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socializagdo literaria € envolvida no mais complexo processo de
socializagdo midiatica e ndo pode ser separada dele sem distorgédo.
(SCHMIDT, 1990, p. 11, tradu¢&o nossa).

A literatura configura-se como um sistema social e estabelece intercambios, inclusive
com as midias de massa que também sdo tratadas por Schimidt como sistemas
sociais. Sendo assim, a integracdo dos instrumentos materiais de comunicacgao, 0
conjunto de aparelhagens técnicas e as inter-relagdes sociais formam o sistema de
midia global. Outros subsistemas de midia, como por exemplo, o cinematografico,
estdo inseridos nesse sistema midiatico mais abrangente e se relacionam com outros
sistemas sociais, como, por exemplo, o sistema literario. Ja que esses sistemas
estdo interligados, quando ha uma modificacdo em um, tal mudanca repercutira em

outro.

As dindmicas internas de cada sistema de midia substancialmente recaem
nas interagcbes mutuas de todo o sistema midiatico avaliavel na sociedade.
Por essa razdo, as dindmicas do sistema literario ndo podem ser
simplesmente atacadas sem qualquer cuidado para 0s respectivos
desenvolvimentos no sistema de midia global contemporaneo da sociedade.
Como resultado, histéria e literatura devem ser escritas como uma parte da
histéria da midia (SCHMIDT, 1990, p. 12, traducdo nossa).

O autor explica também que o surgimento de cada instrumento de comunicagéo ou
novo subsistema de midia ndo exclui simplesmente os outros subsistemas. Antes, 0
gue parece ocorrer, na maioria das vezes, € uma assimilacéo reciproca entre esses
sistemas ou entdo a assimilacdo do sistema mais antigo pelo novo. Ele demonstra
isso a partir do exemplo do surgimento do filme que “imitava os espetaculos publicos
como vaudevilles e music hall; desde 1900 ele tomava emprestados palcos como
estratégias estéticas do teatro burgués antes de desenvolver seu estilo especifico”
(SCHMIDT, 1990, p. 12, traducdo nossa). Depois, quando esse tipo de filme se
tornou autbnomo como sistema de midia, intensificou-se a integracao do filme com a
literatura. Essa ligacao pdde ser percebida quando escritores passaram a adaptar e
a transformar técnicas e temas filmicos em suas obras, gerando novos modos de
narracdo, tanto no meio filmico quanto no literario. Schmidt nos mostra que no
surgimento da televisdo e do video a inter-relacdo entre o sistema literario e o

midiatico tornou-se ainda mais complexa:
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O inicio da televiséo [...] foi o primeiro intimamente relacionado a literatura,
por exemplo, por tomar emprestados histérias e temas. Nos anos 50, a
televisdo West German, por exemplo, produziu ndo menos que 479
adaptacdes de bem conhecidos trabalhos literarios. Quanto mais o mercado
do video se expandiu, mais o0 mundo da literatura tornou-se uma fonte de
histérias. Consequentemente, através das necessidades do sistema de
video, a literatura ganhou um imprevisivel campo de potencial eficiéncia no
amplo mercado do video (SCHMIDT, 1990, p. 13, tradu¢céo nossa).

Outro aspecto da coexisténcia das midias relaciona-se a transformacdo nas
possibilidades de sua atuacdo. Um exemplo disso € o caso do livro. O autor explica
gue o surgimento do mercado do livro e a possibilidade de este ser carregado no
bolso transformou o comportamento do leitor, que se tornou mais isolado e intimista,
criando-se, dessa forma, a figura do leitor subjetivo. Ele considera tal mudanca de
comportamento provocada pelo livro de bolso, “predecessor dos walkmen, discmen
e watchmen que nos dias atuais podem isolar o destinatario mesmo em um bonde
lotado ou avidao” (SCHMIDT, 1990, p. 13, traducdo nossa). Outro exemplo de
mudanca analogo, provocado pelo surgimento de novas midias, € o processo de
reliteralizacdo do audiovisual proporcionado pelas facilidades técnicas do video.
Enquanto a televisdo e o filme oferecem eventos transitorios, 0os aparatos
tecnolégicos promovem a possibilidade “de todo tipo de interrupgcao, repeticdo e
manipulacdo. Destinatarios podem agora transitar através do filme como através do
livro. Eles podem deslocar e destemporalizar ao vivo depoimentos, etc.” (SCHMIDT,
1990, p.14, traducédo nossa). Com essas possibilidades, a potencialidade de um
videofilme se tornar mais complexa, cognitiva e emocionalmente, pode promové-lo,

segundo o tedrico, ao status de literatura.

As potencialidades dos novos sistemas midiaticos modificam a percepcao humana
por meio de representacdes de eventos visuais em que ndo ha nada, exceto
superficies visualmente construidas por meio da criacdo de imagens que ndo podem
remontar a suas referéncias reais. Isso quer dizer que € exigido do receptor que
atribua credibilidade ao sistema de midia por aplicagdo de critérios para
autenticidade e confiabilidade que se tém desenvolvido no curso da socializagao
midiatica (SCHMIDT, 1990). Assim, torna-se mais complexo e, por vezes, até mesmo
impossivel estabelecer critérios de distingdo entre o real e o imaginario nas
representacdes. O autor considera que essas complexificacdes refletem-se

diretamente no sistema literario:
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Considerando a interagao entre o sistema literario e o sistema moderno de
midias, estes desenvolvimentos apoiam significativamente no discurso na
ficcionalidade tanto quanto na pratica de produtores literarios e
destinatarios. Mundos literarios ficticios agora tém que competir uns com 0s
outros, ndo apenas com outros mundos ficticios concebidos na midia
audiovisual, mas com a livre flutuacdo dos mundos de imagens criados nos
filmes, propagandas, videos musicais etc. os quais — sem barreiras do
tempo e do espaco — ndo sé existem em uma tela na cabeca de assuntos
cognitivos (SCHMIDT, 1990, p. 16, traducédo nossa).

Demonstra-se, assim, a necessidade de outro olhar em direcdo ao sistema literario
que leve em consideracdo essas novas formas de representacdo dos sistemas

midiaticos de massa.

Ao tratar necessidade de uma mudanca de perspectiva, ele alerta para um contexto
contraditorio onde ha a coexisténcia de uma poética burguesa seguida pela literatura
que exige dos trabalhos literarios de arte e literatura que provenham seus receptores
de orientacdes morais e exemplos para cultivar as emocdes, a0 mesmo tempo em
gue uma abordagem totalmente mercantilista das midias de massa promove, em sua
maioria, a ideologia do consumo. Além disso, ha também a concorréncia em relagéo
ao tempo gasto em cada sistema. O sistema de midias de massa predomina
chamando o tempo todo pela atencdo do receptor que gasta a maior parte do seu
tempo voltado para as mensagens dessa midia. Essa hegemonia dos meios de
comunicacdo de massa exige gque o receptor desenvolva inimeras habilidades para
que nao ocorra uma fenda no pensamento dado o carater antagbnico existente entre

as perspectivas do sistema literario e das midias de massa . O autor explica que

[...] uma oferta heterogénea de eventos de midia exige sele¢do e decisao,
tempo, e a aquisicdo de competéncias especiais (técnica e cognitiva) para a
satisfatoria sustentacdo de uma midia (por exemplo, computadores e
maquinas de video), aquelas pessoas dotadas com curiosidade,
flexibilidade cognitiva e conhecimentos técnicos (mais dinheiro, claro) séo
habeis para fazer um uso produtivo de varias midias em diferentes
maneiras, engquanto pessoas mais restritas em todos esses aspectos
tendem a buscar uma ou duas midias para seu processo em um inflexivel
caminho (SCHMIDT, 1990, p. 17, tradu¢&o nossa).

Esse aspecto é importante, pois o sistema literario situado no contexto do sistema de

midias de massa procura aberturas apropriadas para se colocar, ndo de forma
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defensiva ou reacionaria, mas da mesma forma que o0s meios audiovisuais

literalizam suas técnicas de video, o sistema literario e seus elementos atuantes

sdo habeis para desenvolver uma criatividade especifica a fim de construir
nos meios literarios, propostas que exploram as possibilidades abertas pelo
sistema literario por responder deliberadamente aos desenvolvimentos em
todos os outros sistemas de midia (SCHMIDT, 1990, p. 19, traducao nossa).

O impacto dos meios de comunicagcdo de massa modificou também a concepcéo de
autoria. Sabe-se, por exemplo, que os computadores sdo capazes de produzir
roteiros de novelas e folhetins. Além disso, os escritores tém a cada dia mais
utilizado as facilidades tecnolégicas em varios aspectos do seu texto. Sendo assim,
0 proprio sistema literario reconhece que a literatura ndo € fruto da criacdo de um
autor apenas, mas surge por e atraves da literatura ja existente e de outras midias
em conjunto. Schmidt afirma que a criacao literaria a cada dia se aproxima mais da
criacdo do diretor cinematografico ou do roteirista. Ele explica que modos de
narracao que foram desenvolvidos nos quadrinhos e videoclipes operam em modos
de coeréncia e recaem tanto no emocional, associativo e imaginativo quanto nos
conectivos, logicos e psicolégicos. E as modificacdes nesses mecanismos devem
ser especificamente adotadas no sistema literario, apesar de, talvez, poder ser
realizada com maior profundidade e complexidade, como o modo de recepc¢ao

literario demanda e permite.

Outra modificacdo importante promovida pelos sistemas midiaticos esta relacionada
ao carater de multimidialidade desse sistema. Muitos poetas, por exemplo, tentaram
transcender as margens do texto por incluir representacdes semioticas materiais
verbais e visuais em seus poemas. O teatro também tem se tornado um espetaculo
multimidia. Esses usos de outras midias ndo estéo ligados a ideia de criagdo de uma
obra de arte total, antes pretende criar relacdes temporais e duradouras entre
divergentes midias, materiais e métodos. Os diferentes materiais, na visdo desse
autor, proporcionam modos de narrar que aproximam 0s varios meios. No caso da
camera de video tornou-se possivel e mais facil o registro da narrativa de historias
pessoais interessantes. O autor considera que essa tecnologia sendo combinada a
tecnologia da informéatica pode conduzir ao que ele chama de ‘literaturas

audiovisuais”, que poderiam surgir como uma ponte entre a literatura trivial e a alta
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literatura de modo a sustentar novos modos de expressao (SCHMIDT, 1990).

A visdo sistémica da literatura ancorada no sistema midiatico constitui-se
interessante porque demonstra a forma como esses sistemas se modificam

mutuamente, pois:

[...] cada mover em um sistema de midia afeta as condi¢des de selecdo em
todos os outros sistemas de midia. Modos de producdo, distribuicéo,
recepcao e pos-processo da midia oferecem mudangas, interagdes tornam-
se realizaveis, combinag8es, compilagfes, confusdes [...]. Os caminhos que
sdo usados pela midia por sua vez afetam o desenvolvimento de hardware
que por sua vez influencia possiveis modos de uso etc. Em adicao,
hardware e software interagem com modos de percepcdo e producgéo
oferecidos pela midia que, por sua vez, apoia nas relacdes sociais e vice
versa. (SCHMIDT, 1990, p. 20, traducdo nossa)

A proposta da intermidialidade de Schmidt e da escola de Siegen esta relacionada,
portanto, a uma viséo de literatura como parte do sistema midiatico. Sendo assim, o
autor afirma e conclui que parece razoavel que os estudos literarios se transformem
em estudos de midia. Dessa forma, os problemas relacionados aos estudos literarios
seriam ajustados ao dominio da experiéncia cotidiana, ou seja, a literatura ndo se
concentraria apenas no livro, mas também aos produtos literarios produzidos em
outros dominios como radio, televiséo, filme, cartoons, letras de musica, slogans e a
midia instantanea. (SCHMIDT, 1990). Em suma, propfe-se que a teoria literaria
estude o sistema literario inserido nos contextos sociais onde se encontra envolvido
de forma contrastiva, descrevendo e explanando as relagdes com outros sistemas,

mostrando, assim, também a autonomia desse sistema.

Ao considerar os estudos literarios inseridos em um contexto midiatico e
compreendendo o proprio produto do sistema literario como parte do sistema de
midia, € possivel estabelecer uma abordagem diferenciada da relacdo simbidtica
entre a literatura e o cinema. Isso porque investigar esse tema a partir da visdo
sistémica e seus mecanismos significa considerar tanto a arte literaria quanto a
cinematografica inseridas em um sistema mais amplo, o contexto midiatico-cultural.
Nesse sentido, parece possivel tratar esse assunto evitando o tipo de abordagem
gue pende para uma hierarquizacéo das artes em gque se estabelece um debate cuja

finalidade consiste em polemizar acerca de qual forma de expresséo é mais legitima
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ou superior. Por outro lado, visando a abarcar os aspectos mais formais, para
entender as inter-relagdes entre literatura e cinema, seréo considerados os variados
papéis de acdo que envolvem essas midias e a trajetoria historica relacionada a
materialidade de seus suportes, além do modo como os aspectos materiais dos
suportes envolvidos refletem-se nos modos de narrar tanto da literatura quanto do
cinema, procurando, dessa maneira, estudar “os processos de mutacao,
transformacéo, adaptacédo, citacdo, hibridagdo entre as duas midias” (MULLER,
2007, p. 79).
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4 ENTRE A PALAVRA E A IMAGEM: SOBRE AS CONTRIBUICOES
INTERMIDIAIS QUE PARTEM DA LITERATURA PARA O CINEMA

No histérico da discussao sobre a relacdo travada entre a literatura e o cinema,
podem-se mapear varias visdes que ora se encaixam facilmente, ora se chocam.
Uma analise do panorama de tais pontos de vista pode resultar em uma perspectiva
mais ampla sobre os pontos de contato entre essas duas artes e as implicacdes de
tais intersecoes.

Parece comum entre os estudiosos destacar o cinema como linguagem latente,
mesmo antes da invencdo de seu aparato técnico, por conta da capacidade
imaginativa do préprio leitor. italo Calvino, quando em conferéncia sobre a
“visibilidade”, no livro Seis propostas para o proximo milénio (1990), aponta dois
tipos de processos imaginativos relacionados ao processo que antecede o cinema:
primeiro, Calvino designa aquele que parte da palavra para a imagem, quando se |é
um livro, por exemplo, imaginando-o como em sequéncias cinematogréficas; e,
depois, o0 processo que parte da imagem para a palavra, quando presenciamos um
fato ou vemos um filme, e tentamos descrevé-lo. Dessa forma, embora 0 som e a
imagem facam parte da materialidade cinematografica, ndo se pode deixar de
atentar para o fato de que mesmo antes do surgimento dos equipamentos técnicos
que possibilitaram a construcdo do filme e de toda a linguagem que o envolve,
alguns elementos filmicos relacionados a capacidade imaginativa humana ja

integravam o fendémeno literario.

Lemos por exemplo uma cena de romance ou a reportagem de um
acontecimento num jornal, e conforme a maior ou menor eficacia do texto
somos levados a ver a cena como se esta se desenrolasse diante de
nossos olhos, se ndo toda a cena, pelo menos fragmentos e detalhes que
emergem do indistinto (CALVINO, 1990, p. 99).

Como dando continuidade ao processo que se inicia ha mente, ha na construcao
filmica a passagem de uma sucessdo de imagens escritas por seu roteirista e
realizadas no set de filmagens pelo diretor. E possivel afirmar, partindo das ideias de
Calvino, que uma sucessdao de etapas materiais e imateriais antecede a
concretizagao da narrativa filmica, sendo o mecanismo do “cinema mental’
imprescindivel para a realizagéo efetiva do filme. Tal cinema mental € um dos pontos
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de encontro entre literatura e cinema, ja que esse processo € anterior a propria
invencado do cinema e ja se dava no ambito da literatura.

A ideia da relacdo da palavra com as imagens cinematograficas mentais, como elo
para discutir a estreita relacdo do cinema com a literatura, também foi assunto das
reflexdes do cineasta italiano Pier Paolo Pasolini. No ensaio intitulado “Le cinéma de
poésie”, o autor parte para a descricdo e a diferenciacdo entre as bases da
linguagem escrita e cinematografica. Em sua concepcdao, a linguagem literaria teria
como base a lingua instrumental institucionalizada e facilmente decodificada,
engquanto o cinema, aparentemente, ndo teria base concreta para sua linguagem.
Depois de varias reflexdes, chega-se a conclusdo de que a base da linguagem
cinematografica, embora de carater mais abrangente, seriam as imagens da
realidade, que ndo comunicam tdo diretamente quanto a linguagem falada ou
escrita. No decorrer dessa distin¢cdo, ele nos chama a atencdo para as imagens da
memoria, chamadas por ele de “imagens-signos”. Tais imagens sao préoximas das
produzidas, por exemplo, nos sonhos que, por vezes, consistem em algo parecido
com as sequéncias cinematogréficas. Essas sequéncias de imagens oniricas
aproximam-se também das imagens que produzimos mentalmente ao lermos um
livro (PASOLINI, 1976). Essa visdo de Pasolini segue em direcdo aos mesmos
guestionamentos de inimeros tedricos, por vezes inseridos no campo da literatura, a
respeito da equivaléncia entre elementos textuais verbais e elementos que
compdem o campo imageético.

Um precursor dessa tentativa de comparacao da estrutura frasal com as sequéncias
de imagens cinematograficas foi o russo Sergei Eisenstein. Essa dualidade da
palavra e da imagem esta diretamente ligada, para Eisenstein, ao principio da
montagem, jA que esta, no cinema, para o diretor, € apenas um caso particular de
aplicacao de um principio da montagem geral, que ultrapassa em muito os limites da
colagem de fragmentos do filme (EISENSTEIN, 2002). Pefia-Ardid destaca o
cineasta russo como distintivo entre 0os outros pensadores do cinema de sua época,
principalmente porgue apenas ele ndo considerava esse procedimento da filmagem
especifico do cinema. Pelo contrario, Eisenstein procurou mostrar como as outras
formas artisticas acomodavam as leis sintaticas da montagem, apontando nessas
outras artes, principalmente na literatura, como e onde era possivel encontra-las
(PENA-ARDID, 1999). Portanto, pode-se afirmar que foi Eisenstein o primeiro a
indicar procedimentos cinematograficos em diversos tipos de escritos, desde textos
de Leonardo da Vinci a romances da literatura. Por isso ele é reconhecido como
diretor precursor das teorias do pré-cinema que se difundiram na Franga nos anos
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50 (PENA-ARDID, 1999). No ensaio intitulado “Palavra e imagem”, Eisenstein
discute o julgamento desfavoravel que recebia, em sua época, no cinema soviético,
a montagem cinematografica. O cineasta defende o valor da montagem, provando,
por meio da literatura, que tal procedimento € um mecanismo essencial para se
contar de forma logicamente coesa uma historia, seja a narrativa oral, escrita ou
filmada. Ele demonstra, por exemplo, a forma como, por meio das palavras, autores
da literatura utilizavam em sequéncias narrativas a justaposicdo de imagens para
construir uma representacdo imagética do fato narrado. Isso porque, para esse
tedrico, o principio cinematografico € anterior ao proprio cinematégrafo, na medida
em que tal invencao de certa forma mimetiza um mecanismo que sempre ocorreu no
cérebro humano. Ele afirma que a criacdo mental de imagens realiza-se aos
pedacos na memaria, como um conjunto de elementos independentes que terminam
englobados em uma imagem total. Ou seja, “uma série de ideias € montada, na
percepcdo e na consciéncia, como uma imagem total, que acumula elementos
isolados”. (PENA-ARDID, 1999, p. 21) Isso ocorre em dois estagios: primeiramente,
a reunido da imagem; e depois, o0 resultado dessa reunido, que constara na
memoria. Eisenstein entende a obra de arte como esse processo de organizagao de
imagens e sentimentos na mente do espectador — e por que ndo dizer — também do
leitor.

Para Eisenstein, o verdadeiro material do cinema sonoro € o monélogo interior e a
forma da montagem, como estrutura, nada mais é que uma reconstrucao das leis do
processo de pensamento (EISENSTEIN, 2002). Assim, ele analisa a estrutura do
discurso interior e do fluxo e sequéncia do pensamento ndo formulado nas
construcdes logicas. Segundo o diretor, as leis que regem o discurso interior sdo as
mesmas que governam a construcdo da forma e a composicdo das obras de arte.
Paralelamente as ideias de italo Calvino sobre as imagens e o pensamento, o diretor
vai mais além e mostra a importancia dessas imagens mentais, relacionando-as as
guestbes culturais envolvidas. Ele afirma que a humanidade estabelece normas de
conduta, cerimoniais e costumes baseados nessas formas de pensamentos
sensoriais pré-légicos que o cinema tenta reconstituir por meio de técnicas
cinematograficas e que essas formas de pensamento sdo a base de todos os
métodos artisticos e técnicas de incorporacdo, incluindo a literatura (EISENSTEIN,
2002).

Outro tedrico que problematizou a relagdo do cinema com o processo de
pensamento e, logo, com a linguagem, foi o psicélogo e fildsofo Hugo Munsterberg.
Esse autor pensava o cinema “como uma ‘arte da subjetividade’, imitadora da
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maneira como a consciéncia confere forma ao mundo fenoménico”
(MUNSTERBERG, 2003). Para ele, o cinema conta uma histéria humana
apropriando-se das formas do mundo exterior, ajustando 0s acontecimentos as
formas do mundo interior, ou seja, a atencdo, a memoria e a emocédo. Durante o
desenvolvimento desse conceito, Munsterberg distingue progresso interior
(principios estéticos) e exterior (mecanismos cinematograficos) do cinema,
entretanto o foco de interesse do tedrico sdo as formas interiores do cinema, ou
seja, 0s processos na linguagem cinematografica associados aos aspectos
psicolégicos. Segundo o psicdlogo e tedrico do cinema, existe uma distancia entre o
cinema e a realidade fisica que o transporta para a esfera do mental, seguindo o
caminho da filosofia idealista, em que o pensamento conforma a realidade. Ele
afirma que o cinema reconfigura a realidade tridimensional segundo as leis do
pensamento (MUNSTERBERG, 2003).

A capacidade imaginativa, portanto, esta intrinsecamente ligada as aproximacdes
entre literatura e cinema, porque antes do desenvolvimento dos equipamentos
técnicos, que possibilitavam as projecfes de imagens, estas ja eram projetadas na
mente do leitor das narrativas literarias. Dessa forma, a configuracdo da narrativa
cinematografica foi engendrada tendo como base o modelo narrativo preexistente da
literatura. Entretanto, deve-se levar em consideracdo que a expressao desses meios
realiza-se a partir de um suporte material que, tal como uma moldura, oferece
possibilidades especificas para a concretizacdo da narrativa. Sendo assim, um
aspecto fundamentalmente distintivo do parentesco entre a narrativa literaria e a
narrativa cinematografica consiste nos meios utilizados por cada uma dessas artes
como expressdo. O avizinhamento desses meios pode ser compreendido pela
relacdo sistémica e intermidial. Tanto a literatura quanto o cinema deverdo ser
considerados como instrumentos de comunicacdo e o0 surgimento de um novo
instrumento ndo implica, necessariamente, a extincdo do anterior, mas, na maioria
das vezes, uma relacdo de coexisténcia e imbricamento. Esse tipo de vinculo pode
ser percebido entre a literatura e o cinema desde o surgimento do aparato técnico
cinematografico.
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4.1 DA LITERATURA PARA O CINEMA

Ao resgatar os primeiros questionamentos tedéricos acerca da arte cinematogréafica,
pode-se perceber o quanto esse meio expressivo se apoiou na literatura para
construir e organizar a sua linguagem. Robert Stam, ao comentar sobre o0s
antecedentes da teoria cinematografica, afirma que esta reflete a marca de teorias
anteriores e sofre com o impacto dos discursos das areas vizinhas. Por isso, “a
teoria do cinema deve ser vista como parte de uma longa tradicdo de reflexao
tedrica sobre as artes em geral” (STAM, 2000, p. 24). Sendo a literatura uma
modalidade artistica anterior ao cinema e levando em consideracdo que 0s primeiros
escritos sobre cinema tenham sido elaborados por expoentes do mundo literario,
parece natural seu apoio nos elementos do sistema literario e uma relacéo de troca
entre esses meios.

Stam, em seu apanhado historico a respeito das teorias cinematograficas, mostra
gue o poeta e critico norte-americano dos primordios do cinema Vachel Lindsay, no
livro The art of the moving picture (1915), foi um dos primeiros a se destacar na
comparacdo do cinema com outras artes. Para Stam, embora a critica de Lindsay
apresentasse um carater disforme e impressionista, pode ser considerada digna de
nota, pois mesmo em meio a um ambiente artistico literario em que o cinema era
alvo de escarnio, esse autor defende o cinema como arte democratica e uma
espécie de escrita hieroglifica. Ele também adota uma abordagem diferencial da
especificidade cinematografica, definindo o cinema em oposi¢cdo aos outros meios,
fator que se revela muito significativo, pois tal visdo do cinema em comparacao as
outras artes proporciona a Lindsay certa antecipacdo a varias correntes posteriores,
conforme Stam:

Seu fascinio pela analogia entre o cinema e a escrita hieroglifica prefigura
tanto Eisenstein quanto Metz, e sua compreensdo de Thomas Edson como
um “novo Gutemberg” antecipam as formulacbes de McLuhan sobre os
novos meios e a “aldeia global”. Por outro lado, sua sugestdo de que os
espectadores deveriam se manifestar em voz alta durante a projecédo é
antecipatoria da nogdo brechtiniana de um teatro de fumantes e de um
teatro de interrupgfes (STAM, 2000, p. 44).

O primeiro cinema foi bastante atingido por polémicas sobre o estatuto dessa arte.
Muitos acreditavam que se tratava de uma arte menor ou que nem mesmo Se
tratava de uma modalidade artistica, como a literatura e a pintura. O cinema era, na
verdade, um meio ainda muito jovem e necessitaria da tradicdo de outras artes para
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se estabelecer como uma forma de arte. Para esse estabelecimento, a literatura e os
moldes narrativos e tedricos da critica literaria foram determinantes para consolidar
a forma cinematografica, bem como para desenvolver o seu arcabouco teorico.

Flavia Cesariano Costa, em seus estudos das questbes da narrativa do primeiro
cinema, informa-nos que no comeco 0 cinema se misturava a outras formas de
diversao consideradas, naquela época, mais importantes que ele. O cinema, entéo,
era inicialmente tido como atividade artesanal misturada a outras formas de diversao
populares, como feiras de atracfes, circos, espetaculos de magia e aberracoes.
Inserido nesse contexto, o cinema ainda ndo apresenta uma linguagem
estabelecida. Entretanto, o que a autora constata nos primeiros filmes é uma
‘intensa energia, feita de experimentagdo, referéncias intertextuais e uma
convivéncia intrigante de preconceitos ou estereétipos de todo tipo com uma
evidente auséncia de moralismo” (COSTA, 1995, p. 18). A autora deixa claro que,
logo no inicio, o cinema apresentava muito mais a forma de espetaculo performatico
do que de instrumento para veicular narrativas, encontrando-se bem distante das
salas de exibicdo, como se conheceu mais tarde, e muito mais préximo do ambiente
de feiras e exposicbes. E interessante notar também nesse estudo o significado
dessa invencao técnica para o contexto social da época. Costa explica que as feiras
onde os espetaculos cinematograficos eram veiculados representavam o habitat
cultural e social dos tempos dos primeiros filmes. Ela afirma que

a confianca positivista no progresso técnico e nas descobertas da ciéncia
materializava-se com o advento da eletricidade e com o aumento da
producdo industrial através da mecanizacdo e da divisdo do trabalho. O
cinema surgiu nos Estados Unidos e na Europa, no final do século XIX, em
plena vigéncia de uma cultura racionalista e de crencas nas vantagens da
modernidade (COSTA, 1998, p. 2).

Portanto, a expansao e a aceleracdo dos processos industriais da época
desencadearam fatores que contribuiram para a mudanca na vida das pessoas e,
consequentemente, a percepcado dessas pessoas acompanhou tais mudancas.
Assim, o cinema surge como instrumento técnico representativo de um modo
diferenciado de percepcéo da realidade. No decorrer de sua difuséo, ele continuava
a ser considerado como atividade artistica menor. Segundo Emmanuelle Toulet,
embora tenham oferecido muitos usos diferentes ao cinema, ndo o viam como uma
atividade promissora. O cinema permaneceria ainda alguns anos como uma
atividade marginal e acessoria (TOULET, 1988). Os filmes apresentavam entdo um
carater de espetaculo popular e ndo eram vistos como diversdo sofisticada, nem
encarados como formas narrativas construidas segundo o modelo das artes nobres
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do periodo (COSTA, 1998). A fim de capturar a atencdo de um publico de classe
meédia, o cinema de atracdes, antes dirigido a uma plateia predominantemente
pobre, transformou-se, tornando-se mais narrativo. Com a finalidade de conquistar
respeitabilidade social para a arte cinematografica, os filmes foram se aproximando
das formas de representacdo da tradicdo burguesa como romances, pecas de teatro
e poemas famosos. Entretanto, essas experiéncias narrativas do cinema em contar
historias baseadas nos dramas burgueses resultaram em filmes incompreendidos
pelo publico. Isso aconteceu porque a estética do cinema, até entdo fundada nos
espetaculos das feiras, favorecia os efeitos espetaculares em detrimento das
motivacdes psicologicas individuais que apareciam nos dramas burgueses e
precisavam ser representadas na tela (COSTA, 1998).

Para resolver o problema de entendimento dos filmes baseados na estética literaria
da época, desenvolveu-se a técnica da montagem para representar, na linearidade
dos filmes, a simultaneidade de duas situacfes afastadas. Mas antes do
desenvolvimento desse recurso, conforme comentado por Arlindo Machado, o
cinema primitivo teve que passar por um periodo de experimentacéo, ja que deveria
adaptar-se a um publico acostumado ao discurso linearmente organizado, como o
do romance realista e do teatro. De inicio, foi solicitada a presenca da figura do
conferencista educativo, uma espécie de coro grego que conduzia a historia
(MACHADO, 1997). Porém, percebeu-se que essa figura por vezes quebrava o
efeito de realidade da projecdo. Assim, é o filme de perseguicdo que introduz na
linguagem cinematografica em desenvolvimento a nocdo de sequencialidade dos
eventos no tempo e de contiguidade dos espacos. Tal percepcéo foi alcancada por
meio dos deslocamentos do perseguidor e do perseguido, que exigiam ligacées de
ordem indiciais entre os planos. Por isso, foi preciso resolver a questao “estrutural
de um encadeamento de quadros (planos) que irda apontar na direcdo de uma
sequencializacdo da acdo e de uma linearizacao narrativa, portanto, ja introduzindo
no cinema primitivo o conceito de montagem” (AUGUSTO, 2004, p. 32). Entretanto,
é na figura de Griffith que se encontra o primeiro modelo narrativo linear em que sao
desenvolvidas solucdes para os problemas narrativos dos filmes de perseguicéo.
Esse modelo narrativo criado por Griffith foi diretamente associado ao modelo
narrativo dos romances realistas da literatura, integrando assim o cinema a cultura
dominante.
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4.1.1 A Consolidacdo do Cinema como Arte

A tradicdo literaria na teoria cinematografica também pode ser notada em varias
ideias elaboradas no decorrer da histéria do cinema, como, por exemplo, a ideia do
cineasta como autor, herdada da tradicdo literaria a fim de promover uma
legitimacédo do cinema como arte (STAM, 2000).

Sobre 0 aspecto dessa consolidacdo, Joachim Paesch, tedrico da Universidade de
Siegen, na Alemanha, considera que o estatuto de arte do cinema foi precocemente
discutido, ainda quando este era realizado em feiras. Tal questionamento foi
encabecado por pessoas envolvidas em um universo mais académico, tais como
“‘jornalistas, professores, promotores” e mais tarde, criticos da area, e nao por
agueles que estavam envolvidos diretamente com o cinema, como produtores e
atores (PAESCH, 2000). O estatuto de arte sé foi permitido aos filmes que
especialmente apresentassem alguma aproximacao das artes tradicionais:
A outra questdo sobre se um determinado filme podia ou ndo ser uma obra
de arte sé foi permitida a uma pequena parcela da producado
cinematogréfica, de vanguarda ou do cinema experimental, [...] Os diretores
desses filmes tinham sido inicialmente pintores ou escritores; os proprios
filmes distanciavam-se tanto da produc¢édo industrial e da utilizacdo comercial

gue ndo havia nenhum problema envolvido em considera-los obras de arte.
(PAESCH, 2000, p. 2, traducdo nossa).

Eles eram caracterizados como obras de arte exatamente por apresentarem 0s
recursos que os excluiriam do rol de produtos de massa. Os principais critérios que
assinalavam os filmes como obras artisticas eram a autoridade no sentido de
reconhecimento da singularidade da obra pela instituicdo artistica e a autonomia de
um autor/sujeito (PAESCH, 2000). Paesch explica que a autoridade de uma obra de
arte depende de sua singularidade, que a liga a um sujeito ou criador, o qual se
expressa na sua "aura". Para ele,
o originador ou autor tem a sua disposi¢ao o poder que emana do produto
como uma obra, a legitimacdo para expressar-se nele como um sujeito
humano e decidir o que fazer com ele como sua propriedade intelectual.
Ainda assim, uma imagem, uma musica ou uma histéria ndo séo "obras de

arte" desde o inicio, ao contrario, elas precisam ser descobertas, descritas e
definidas como obras de arte (PAESCH, 2000, p. 2, tradu¢do nossa).

Aos poucos foram se consolidando as caracteristicas proprias dos filmes que os
classificariam como obras de arte. Geralmente esses tracos eram atribuidos a filmes
individuais cujos titulos notaveis iam se tornando destaque no volume de todos os
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filmes (em geral, as adaptacfes cinematograficas de autores de obras literarias) e
cujos autores procuravam fazer nome no universo do cinema de arte. Envolvido
nesse debate estd o questionamento de Paesch a respeito da contradicdo na
utilizacdo dessas duas caracteristicas basicas provenientes do meio literario como
critério de avaliacdo do filme como arte. Afinal, o cinema utiliza um modo industrial
de produgdo mecanica e esse aspecto tecnoldgico “contradiz a singularidade e a
autonomia associadas a qualidade na arte, da mesma maneira que a ideia de
autoria é contrariada pelo método de producéo coletiva, que €, na verdade, ainda
baseada em uma hierarquia entre os colaboradores” (PAESCH, 2000, p. 3, tradugao
nossa). Tal autoria, portanto, ndo € mérito de um criador individual, fato que se
comprova diante dos créditos de qualquer obra cinematogréfica.

Paesch continua sua analise do filme como produto artistico, salientando que tanto a
fotografia quanto o filme afetaram o estado da obra de arte. Assim, o autor direciona
o olhar para o aspecto da materialidade do suporte dessas artes, utilizando a
descricdo que Walter Benjamin faz da fotografia. Em “Pequena histéria da
fotografia”, Benjamin mostra como a imagem de uma pintura na fotografia aparece
como uma nova forma de midia com suporte que tem a pintura a sua disposicao
(BENJAMIN, 1986). Assim, 0 gosto pela arte ndo havia mudado pela abordagem de
pinturas em ilustracbes fotograficas, antes o desenvolvimento de técnicas de
reproducdo transformou a concepcdo de grandes obras de arte, visto que, por seu
carater material, elas ndo poderiam mais ser vistas como obras de individuos, ja que
haviam se tornado constru¢cdes coletivas. A diferenca entre as obras
cinematograficas artisticas e outros tipos de filmes que fogem a esse carater néo
esta no método de produgéo das obras, “mas na sua qualidade de obras singulares
de autores individuais” (PAESCH, 2000, p. 4). A aproximagao de Paesch entre o
cinema e as outras artes ndo esta ligada ao que tém em comum, mas ao aspecto de
dissolucéo, resultado do processo de hibridacdo entre as artes. O autor se serve,
como referéncia, do conceito de “obra de arte total”, de Wagner, que pode ser
definida “como uma forma hibrida que combina teatro, musica, drama” (PAESCH,
2000, p. 4, traducdo nossa). Ele afirma que o sincretismo estético que alia imagem,
cor, som, movimento, adaptacdo da literatura e musicais — adaptacdes analogas ao
do teatro filmado pelo meio tecnoldégico mecanico — torna o filme uma nova espécie
de “obra de arte total’ técnica. Dessa forma, a obra de arte total postulada por
Wagner consiste no “primeiro hibrido a caminho da intermidialidade” (PAESCH,
2000, p. 4).

Sabe-se que a utilizagdo do termo “cinema de autor” ocorreu por causa do sucesso
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na utilizacdo das obras de autores da literatura no cinema. Assim, Paesch explica
que

[...] foi uma questéo de autores para o cinema, ndo do filme. No final dos
anos 50 e inicio dos anos 60, uma politica de autores (André Bazin e o
Cahiers du cinéma) declarou que filmes fossem obras de autores
individuais, supostamente, tenha sido criado de acordo com o modelo
literario do artista/sujeito (Alexandre Astruc: camera caneta). Nao sé como
os vistos nos filmes da Nouvelle Vague e seus sucessores, por exemplo, o
"Novo Cinema Alem&o", mas também filmes da inddstria do classico filme
de Hollywood, designados agora como "“filmes de autor”, tanto pelos criticos
da "teoria do autor” formulada pela teoria americana do autor implementada
por criticos de cinema como Andrew Sarris que formula as caracteristicas
de uma assinatura individual ou "impressdes digitais" que podem ser
encontradas em Hawks, Ford, Hitchcock, ou outros. (PAESCH, 2000, p. 4,
traducéo nossa)

O proprio titulo “cinema de autor’ ja aponta para uma tentativa de afirmacéo
discursiva do

estatuto do cinema como ‘obra de um autor’, de um discurso dentro da
instituico de arte destinado a proteger e promover os interesses dos
comprometidos com o filme, embora as condigbes de dominio autoral e
autoria na producdo desses filmes ndo tenham sido substancialmente
alteradas (PAESCH, 2000, p. 5, tradu¢éo nossa).

Hoje se percebe que, a medida que a maestria autoral vai se confirmando, torna-se
possivel a producdo do proéprio filme por seus autores. Assim, a realizacdo maxima
do filme de autor também consiste em um filme de produtor. Pode-se reconhecer tal
estratégia de filme como obra de arte individual em nomes como Truffaut, Chabrol,
Herzog, Wenders, Fassbhinder, etc. Essa estratégia também pode ser considerada
como contraestratégia para um novo discurso emergente, constituido por programas
de midia de massa da televisdo cuja tendéncia aponta para a globalizacdo cultural
(PAESCH, 2000).

A importancia autoral € nomeada de outra forma por Robert Stam. Em um capitulo
especial do livro Introducdo ao cinema, o autor afirma que “no final dos anos 50 e
principio dos anos 60, um movimento denominado ‘autorismo’ (auterism) passou a
denominar a critica e a teoria do cinema” (STAM, 2000, p. 102). Esse estudioso
define o termo autorismo como uma politica de autores e, a0 mesmo tempo, uma
concepcao tedrica do culto ao autor nos anos 50 e 60. Envolvidos nesse movimento
de culto ao autor encontravam-se revistas de cinema, cineclubes, a Cinématheque
Francaise e os festivais de cinema. Um dos precursores do autorismo foi o
romancista e cineasta Alexandre Astruc, com um ensaio escrito em 1948, chamado
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“Birth of a new avant-garde: the camera-pen”. Esse escrito de Astruc sustentava a
ideia de que o cinema se transformava em novo meio de expressédo, analogo a
pintura e ao romance. Stam explica a importancia desse manifesto para as
atribuicbes do diretor cinematografico ao salientar que “a férmula da camera stylo
(cAmera-caneta) valorizava o ato de filmar; o diretor ndo era mais o mero servical de
um texto preexistente (romance, peca), mas um artista criativo de pleno direito”
(STAM, 2000, p. 103).

Outro cineasta que criticou severamente a forma institucionalizada de se fazer
cinema na Franga foi Frangois Truffaut. Em seu manifesto “A certain tendency of the
French cinema”, de 1954, publicado nos Cahiers du Cinéma, esse cineasta criticou a
pratica, recorrente no cinema francés da época, de transformar classicos da
literatura francesa em filmes previsivelmente bem adornados e bem falados,
seguindo sempre a mesma forma (STAM, 2000). A intencéo de Truffaut era instituir
uma realizacdo cinematografica pautada na liberdade criativa do diretor, ndo de
forma autobiogréafica, mas uma espécie de valorizacdo do estilo proprio do autor,
gue a tornaria a sua marca. A revista Cahiers do Cinéma, que tinha como editor o
critico de cinema André Bazin, tornou-se peca-chave para a propagacdo do
autorismo. Os criticos que escreviam nessa publicacdo “viam o diretor como
responsavel, em dUltima instancia, pela estética da mise-em-scéne de um filme”
(STAM, 2000, p. 104). Além de veicular essa concepcao de autor, a revista também
promovia diversas entrevistas com diretores admirados. Nesse periodo criou-se uma
distincdo entre os termos metteurs-en-scéne, designacdo para os diretores que
aderiam as convencdes dominantes e aos roteiros que lhes eram passados, e
autores — diretores que utiizavam a mise-em-scene como parte de uma
autoexpresséao (STAM, 2000).

A ideia de autorismo entrou em evidéncia nos anos 50, mas tal concepc¢ao néo era
nova. Stam ja vé na eterna caracterizacao do cinema como sétima arte uma forma
de conferir aos artistas cinematograficos o mesmo estatuto de escritores e pintores.
Em 1921, Epistein, no ensaio “O cinema e as letras modernas”, ja designa o termo
autor para o realizador cinematografico; tanto Griffith como Eisenstein compararam
suas técnicas cinematograficas a procedimentos de escritores como Flaubert e
Dickens (STAM, 2000).

Nos Estados Unidos, esse movimento autoral aparecia de forma analoga, mas as
ideias eram discutidas de modo diferenciado. O que havia era uma preocupagéo em
polemizar sobre a importancia relativa dos varios integrantes da equipe de
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producdo. Essa discussdo demonstrava também um esforco em se reivindicar as
origens artisticas do cinema e enfatizar a sua capacidade de incorporar uma visdo
singular, “assinada” (STAM, 2000). E possivel perceber o impulso autoral refletido
nos manifestos de cineastas norte-americanos de vanguarda, tais como Maya
Deren, que se refere, em seu manifesto, a extraordinaria amplitude expressiva do
cinema e as suas afinidades, ndo apenas com a dancga, a musica e o teatro, mas
também com a poesia — no sentido de que se podem justapor imagens — e com a
literatura em geral, no sentido de que pode conter em sua trilha sonora as
abstracdes exclusivas da linguagem (STAM, 2000).

Um autor bastante representativo na discussdo sobre a consolidacdo do cinema
como arte autbnoma e ao mesmo tempo irma, principalmente da literatura, foi o
diretor Sergei Eisenstein. Esse realizador cinematografico e importante pensador da
estética cinematografica muito refletiu sobre cinema, tomando os moldes tedricos e
narrativos da literatura. Stam apresenta Eisenstein como o mais influente dos
tedricos soviéticos e o descreve da seguinte maneira: “O discurso de Eisenstein, um
pensador prodigioso com interesses enciclopédicos, era um amalgama ambicioso:
parte especulacdo filoséfica, parte ensaio literario, parte manifesto politico e parte
manual de realizagao” (STAM, 2000, p. 56). Para Eisenstein, 0 cinema nao apenas
herdou como transformou as realizacGes da histéria de todas as artes e do conjunto,
e desse modo percebe-se o enfoque ndo purificador do cinema, mas ao contrario,
uma preferéncia pelo enriquecimento “por meio de um cruzamento sinestésico com
as outras artes, razdo para suas frequentes citacdes de artistas tdo distintos como
Leonardo da Vinci, Milton, Diderot, Flaubert, Dickens, Daumier e Wagner” (STAM,
2000, p. 58).

Parece importante destacar que o0 cineasta foi o primeiro a descobrir as
equivaléncias estruturais entre o cinema e outras formas artisticas, que implicavam
de modo especial a literatura (PENA-ARDID, 1999). Os escritos de Eisenstein
oferecem riqueza de conteuldo, pois neles é possivel encontrar, além do estudo da
forma cinematografica, seguindo a tendéncia comparativista dos formalistas russos,
“reflexdes sobre estética geral, sobre a escritura ideogramatica, o teatro kabuki ou a
poesia de haicais japoneses; sobre pintura, sobre a metafora poética, os principios
do melodrama, do romance naturalista ou da técnica narrativa do mondlogo interior”
(PENA-ARDID, 1999, p. 72).

Eisenstein estava convicto de que o cinema, por suas potencialidades técnicas,
poderia dialogar com novas ideias, mas também se questionava a respeito do que
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seria possivel construir em termos narrativos a partir do meio cinematografico,
procurando a especificidade desse meio, ou seja, o que esta ligado exclusivamente
as possibilidades materiais do cinema. Esse problema surge no prefacio do livro que
reine os ensaios de Eisenstein sobre a forma do filme, e tal abertura demonstra a
devida importancia dada ao desbravamento da técnica cinematografica em prol da
construcdo de uma linguagem cinematografica. Esse diretor, mesmo inserido num
movimento ideolégico em que o conteddo era fator de extrema importancia, nao
deixou de encarar os meios técnicos e a forma do cinema como algo fundamental e
distintivo para “dar corpo as formas mais elevadas de concepg¢éo do universo, as
idéias do comunismo” (EISENSTEIN, 2002, p. 13). Por isso, aproximou o cinema de
varias modalidades artisticas e principalmente da literatura, demonstrando o quanto
a linguagem literaria foi fundamental para a constituicdo da linguagem
cinematografica.

Sabe-se que 0 recurso técnico mais estudado por Eisenstein foi o da montagem e
gue o cinema soviético liderado por esse diretor muito contribuiu para o dominio
dessa técnica, a fim de tornar possivel a maxima exploracdo da montagem das
sequéncias em prol de uma narrativa consoante a ideologia do formalismo russo.
“‘Em ‘Methods of montage’, o autor desenvolveu uma tipologia da montagem em
grande escala, constituida por formas progressivamente mais complexas” (STAM,
2000, p. 59). Eisenstein faz apelos implicitos frequentes a analogias musicais em
consonancia com os estudos de outros tedricos contemporaneos a ele, como, por
exemplo, Bakhtin, com suas noc¢des de polifonia; Pierre Roché, com 0s romances
polifénicos; e Mario de Andrade, com a referéncia a poesia polifonica (STAM, 2000).

Em meio a esses estudos, ndo raro ha comparacdes entre 0s recursos literarios e 0os
cinematograficos. Ao explicar a montagem cruzada, por exemplo, ele mostra como,
na literatura, Flaubert utilizou magistralmente esse recurso.

E estranho, mas foi Flaubert quem nos deu um dos melhores exemplos de
montagem cruzada de dialogos, usada com a mesma intencdo de dar
énfase expressiva a idéia. E o caso da cena, em Madame Bovary, em que
Ema e Rodolfo se tornam mais intimos. Duas linhas da fala séo interligadas:
a fala do orador na praga embaixo, e a conversa dos futuros amantes
(EISENSTEIN, 2002, p. 21).

Tendo em vista inUmeras similaridades, Eisenstein alca a condicdo de ponto-chave
para o estudo do cinema, além do dominio de suas técnicas, o reconhecimento do
‘valor dos lagos profundos com as tradicbes e metodologias da literatura”
(EISENSTEIN, 2002, p. 25).
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Ao abordar o tratamento dado pelo diretor de cinema ao filme, com a finalidade de
atrair o espectador, Eisenstein situa como fundamental a “comparacao critica com as
formas primitivas mais basicas do espetaculo” (2002, p. 91). Estudar o cinema dessa
forma seria 0 mesmo que considera-lo na vida do processo criativo. Por isso, aponta
para a literatura de Alexandre Dumas, pai, escritor de O conde de Monte Cristo.
Partindo da obra desse romancista, o diretor procura mapear o processo de criacao
das obras de Dumas e dos autores do mesmo periodo romantico. Assim, constata
gue apesar de suas obras terem sido escritas em um ritmo frenético, € possivel
apontar um meétodo que coordenou todo esse turbilhdo de escrita criativa. Além
dessa dualidade de criatividade e método que Eisenstein aponta nos autores
romanticos, outros elementos técnicos retirados tanto da literatura romanesca
quanto da prépria literatura do teatro demonstram o modo como o diretor ensina a
seus alunos a importancia dos moldes da tradicdo literaria para a arte e a técnica
cinematografica (EISENSTEIN, 2002).

Ao contar sua experiéncia na adaptacao hollywoodiana de Uma tragédia americana,
romance de Theodore Dreiser, Eisenstein mostra como ocorreu 0 processo de
transposicao para a tela dessa obra literaria, seus desafios e particularidades, além
do modo como o tratamento dado ao romance esta diretamente relacionado com as
implicacdes ideoldgicas. O diretor conta também que, por causa da escolha de
tratamento e da influéncia da obra literaria, foi necessario desenvolver, antes do
advento do cinema sonoro, um conceito de “mondlogo interior”. Ele explica como foi
transposta para o cinema mudo essa técnica narrativa do romance:

Todo o arsenal de sobrancelhas arqueadas, olhos agitados, respiracdo
ofegante, posturas contorcidas, rostos petrificados ou primeiros planos de
maos se mexendo convulsivamente, era inadequado para expressar as
sutilezas da luta interior com todas as suas nuancgas. A camera tinha que ir
“‘dentro” de Clyde. Auditiva e visualmente, era preciso mostrar a febril
corrida de pensamentos intercalados com a realidade externa — o barco, a
moc¢a sentada do lado oposto a ele, suas proprias ag¢des. A forma do
monoélogo interior nascera (EISENSTEIN, 2002, p. 103).

Para Eisenstein, nem mesmo a literatura do tipo ortodoxo é téo feliz na producdo do
monologo interior. Ele considerava que apenas o cinema ou um tipo de literatura
capaz de ultrapassar os limites de seu enclausuramento ortodoxo poderiam
promover a adequada apresentacao de todo o curso de pensamento de uma mente
perturbada. Cita como exemplo os mondlogos interiores de Leopold Bloom em
Ulisses, de James Joyce, como a mais brilhante realizacdo da literatura nesse
campo. Eisenstein relata que, ao encontrar-se com Joyce em Paris, o0 escritor ficou
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admirado com a técnica do mondlogo interior no cinema. O conhecimento e a
inspiracdo retirados da literatura sdo notérios quando Eisenstein completa sua
explanacédo sobre o monélogo interior, afirmando que, como método literario efetivo
na abolicdo da distincdo entre sujeito e objeto, ele é observado pela primeira vez
pelos pesquisadores do experimentalismo literario em 1887, na obra de Edouard
Dujadin, pioneiro do fluxo de consciéncia. Mas como tema, percepcdo de mundo,
embora ainda ndo como método, pode-se encontra-lo antes, nos romanticos
Hoffman, Novalis e Nerval.

Mas como método de um estilo literario, em vez de entrelacamento da

histéria, ou uma forma de descricdo literaria, vamos encontra-lo a primeira

vez em Dujardin, como um método especifico de exposigdo, como um

método especifico de construcéo; sua absoluta perfeicdo é conseguida por
Joyce e Larbaud, trinta e um anos mais tarde (EISENSTEIN, 2002, p. 104).

Porém, a plena expressdo do mondlogo interior ocorreu apenas com o0 cinema
sonoro, quando se tornou possivel reconstruir todas as fases e todas as
especificidades do pensamento. Isso porque por meio dos recursos técnicos
cinematograficos foi possivel imitar uma realizacdo do pensamento proxima a que
ocorre na mente humana: um conjunto de imagens visuais, sons sincronizados ou
ndo, imagens sonoras, palavras, imagens no siléncio total ou ligadas a sons
polifénicos.

Como que apresentando dentro de personagens o jogo interior, o conflito de
diavidas, as explosdes de paixdo, a voz da razdo, rapidamente ou em
camera lenta, marcando os ritmos diferenciados de um e outro e, a0 mesmo
tempo, contrastando com quase total falta de acdo externa: um febril debate
interior atras da mascara petrificada do rosto (EISENSTEIN, 2002, p. 105).

Mas é por meio do recurso da montagem que o cinema pode realizar a reconstrucao
do pensamento, pois a montagem em si, como estrutura, € uma reconstrucdo das
leis do processo de pensamento. Assim, para o diretor, a montagem, junto com
outros recursos cinematograficos, deve ser cuidadosamente estudada a fim de se
realizar um tratamento filmico adequado ao método criativo da obra literéaria,
promovendo, dessa forma, um dialogo entre o cinematogréfico e o literério.

Quando aborda a tradi¢cdo do cinema, esse autor considera de suma importancia os
moldes da escrita literaria para se constituir uma escrita cinematografica. Dessa
maneira, critica a postura estética de fechamento em relagdo a outros meios
expressivos e reafirma a importancia dos classicos literarios no desenvolvimento da
escrita cinematografica, ao serem transpostos para a tela (EISENSTEIN, 2002).
Sobre a adaptacao da prosa de Gogol para o cinema, ele comenta:
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durante muito tempo prejudicado por tratamentos cinematogréaficos
deformados, ele finalmente reluziu com toda a pureza da forma de
montagem no filme sonoro, quase como se o texto de Gogol tivesse sido
diretamente transportando para material visual (EISENSTEIN, 2002, p. 111).

Ele descreve um trecho da adaptacao filmica da obra literaria, julgando-a como um
modelo da mais pura fusdo e afinidade entre a literatura e cinema:

O ritmo da camera em movimento — flutuando pelas margens. O corte de
imoOveis extensdes de agua. Em sua alternancia e mudanca estao o truque
e a magia do imaginario e das mudancas de discurso de Gogol. Tudo isto,
“‘nem excita, nem estrondeia”. Tudo isto “vocé vé e ndo sabe se sua imensa
extensdo estd se movendo ou ndo... e € encantada, como se fosse vidro
derramado”, e assim por diante (EISENSTEIN, 2002, p. 111).

E possivel perceber nos textos teéricos de Eisenstein o vasto conhecimento a
respeito de literatura e a utilidade desse dialogo para o amadurecimento da
linguagem cinematografica e a construgdo de um procedimento narrativo particular e
especifico. Isso pode ser observado, principalmente, quando o autor compara a
forma como o meio expressivo cinematografico utiliza determinados recursos que
também sdo utilizados pela literatura. Ao explanar a importancia da técnica da
composi¢cdo no cinema, o diretor estabelece um paralelo entre os dois meios e
analisa suas particularidades. Mostra como a questdo da composi¢éo é resolvida na
literatura realista e oferece como exemplo um episddio de Anna Karenina. Nesse
trecho da narrativa, ele exibe detalhes do método de composicao utilizado por Tolstoi
e demonstra que o determinante basico dessa composicéo é a relacao do autor com
o tema do episddio narrado, além de explicitar que “sdo o feito do homem e a
estrutura das agcdes humanas que prefiguram a composi¢ao” (EISENSTEIN, 2002, p.
146). Para analisar a composicdo organica em O encouracado Potemkin e as
solugbes encontradas para a composicdo filmica sdo utilizadas as técnicas
narrativas de Zola e de outros escritores da fase do realismo e naturalismo literario.
E possivel perceber, com a leitura dos textos de Eisenstein sobre a forma do
cinema, que em todos 0s ensaios ha referéncias a alguma estratégia de escrita da
literatura. Mas é no ensaio intitulado “Dickens, Griffith e n6s” que Eisenstein cuida de
fazer uma analise profunda das estratégias desenvolvidas pela linguagem
cinematografica, que poderiam primeiramente ser atribuidas a literatura.
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4.1.2 A Escrita Cinematografica

A necessidade de desenvolver um coédigo cinematografico com estratégias
discursivas eficazes fez com que o cinema recorresse a literatura, em especial aos
romances, em busca de modelos narrativos que pudessem ser utilizados como base
de sua linguagem. Esse processo foi se modificando ao passar do tempo e a
linguagem cinematografica foi construindo sua identidade. Entretanto, em varios
momentos O cinema recorreu a estética literaria, ora como modelo para uma
producdo filmica mais expressiva, ora como ponto de avaliacdo do seu proprio
desempenho como arte. E o caso, ja& mencionado, de Eisenstein, que utiliza seu
profundo conhecimento de literatura e cinema para criar pontos de analise da forma
cinematografica. Ou ainda, o caso de Alexandre Astruc, que em seu ensaio-
manifesto postula uma nova maneira de fazer literatura com o0os meios técnicos
cinematograficos, diferente do que se realizava na época, ao se adaptarem obras
literarias. Nessas adaptacdes normalmente se filmavam as obras a partir de um
modelo fixo, em que se aproveitava apenas o enredo da histéria, sem uma
transposicao expressiva da linguagem literaria para a cinematografica. No ensaio
publicado na revista “L’ Ecran Frangaise” em 1948, sob o titulo “Naissance de une
nouvelle avant-garde: la caméra stylo”, Astruc descrevia o aparecimento de um
cinema dotado de liberdade formal e de capacidade de analise da literatura
(COUTINHO, 2007). Tal cinema acaba se concretizando, logo depois, com o
movimento da nouvelle vague, cujos escritores eram particularmente adeptos da
metafora escritural, muitos tendo comec¢ado como jornalistas que compreendiam 0s
artigos e os filmes simplesmente como duas formas de expresséo (STAM, 2000). Os
diretores da nouvelle vague guiavam-se pela teoria escritural que parte de Astruc e
continua com Metz, no ensaio “Cinema e escritura”. Por isso, nos filmes desse
movimento, podem-se encontrar inUmeras referéncias a escrita. Porém, ao mesmo
tempo em que tal corrente demonstrava esse fascinio, mantinha uma relacdo de
carater ambivalente com a literatura, pois mesmo sendo esta encarada como
modelo de imitacdo, quando tal se realizava na forma de roteiros e adaptacfes
convencionais, deveria ser repudiada (STAM, 2000).

Nesse caminho trilhado pelo cinema rumo ao estabelecimento de uma linguagem
distintiva e em busca da esséncia de seus atributos exclusivos, podemos localizar os
momentos de intersecao entre literatura e cinema em que a primeira contribuiu com
seu arsenal narrativo. Um ponto especial para demonstrar a transposicdo de
recursos narrativos literarios para o cinema € o ensaio em que Eisenstein analisa a
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forma narrativa dos filmes de David W. Giriffith.

Eisenstein, logo no inicio do seu ensaio sobre a ligacéo entre as técnicas narrativas
de Griffith e Dickens, afirma que “de Dickens, do romance vitoriano, brotam os
primeiros rebentos da estética do cinema norte-americano, para sempre vinculada
ao nome de David Wark Griffith” (EISENSTEIN, 2002, p. 176). O tedrico emprega
inlmeros argumentos para sustentar essa afirmacdo. Para ele, a cidade de Nova
York e os Estados Unidos apresentam um carater de dualidade paradoxal ao alojar
em si, simultaneamente, fortes marcas de provincianismo e avanco tecnologico.
Partindo desses dois tracos percebidos na América, o diretor divide a obra de Griffith
em duas linhas de estilo que refletem as duas faces dos Estados Unidos: a
provinciana e a superdinamica. A linha de estilo que reflete o provincianismo
americano esta ligada as obras de um Griffith “intimo” da vida norte-americana
contemporanea ou passada. Nessas obras esse diretor é profundo. Ja o outro estilo
destacado € o do Griffith oficial, com trabalhos cheios de suntuosidade, de tempos
tempestuosos, de acdes vertiginosas e perseguicdes excitantes. Em ambos o0s
estilos de Griffith, Eisenstein reconhece as marcas da literatura de Charles Dickens
(EISENSTEIN, 2002).

Eisenstein mostra que, apesar de o cinema americano mostrar-se mais distante do
cinema soviético que o cinema alemé&o do pds-guerra, os efeitos provocados pelo
primeiro foram muito mais determinantes para o desenvolvimento da cinematografia
russa. Ele explica que nos filmes americanos havia um mundo incompreensivel que
surpreendia e encantava. Mas foi a influéncia de Griffith a mais significativa, ja que,
em seus filmes, o cinema deixava de ser apenas passatempo para 0S soviéticos e
passava a exemplo de técnica da narrativa cinematografica. Portanto, os cineastas
soviéticos enxergaram nos filmes de Griffith uma forma de vincular os novos
meétodos do cinema a emocéao da histéria. Percebeu-se, por meio da construgcéo e
do método, que os fatores emocionais dos grandes filmes norte-americanos

estavam em uma esfera até entdo ndo-familiar que tinha um nome familiar a
nés ndo no campo da arte, mas no da engenharia e dos aparelhos elétricos,
e que pela primeira vez aparecia no setor mais avancado da arte — na
cinematografia. Esta esfera, este método, este principio da estrutura da
construcdo era a montagem (EISEINSTEIN, 2000, p.183).

A montagem foi primeiramente utilizada por Griffith, mas um desenvolvimento mais
arrojado dessa técnica foi realizado pelo cinema soviético, tendo o proprio
Eisenstein como icone.
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Apesar de a primeira técnica narrativa utilizada por Griffith, proveniente dos
romances de Dickens, ter sido a montagem paralela, jA se pode verificar nos
modelos de descricdo das personagens dos filmes do diretor americano uma
aproximacdo de Charles Dickens. Segundo Eisenstein, Dickens conseguia
descrever o mundo interior dos seus personagens por meio de uma técnica narrativa
equivalente ao primeiro plano:

A figura do Sr. Dombey é revelada através do frio e da afetacdo. E a
impresséo de frio fica em todos e em tudo — em toda a parte. E ‘atmosfera’ —
sempre em toda parte — € um dos meios mais expressivos de revelar o
mundo interior e a fisionomia ética dos préprios personagens (EISENSTEIN,
2002, p. 179).

Para revelar a intimidade e caracterizar interiormente as figuras humanas ficcionais,
Griffith utiliza magistralmente o primeiro plano nos inimitaveis personagens menores
de suas tramas, que parecem ter passado direto da realidade para a tela. Essas
criaturas que parecem ter vindo diretamente da rua estdo também presentes na
tradicdo de Dickens:

e as figuras nobres e superficialmente tristes, e as frageis criadas; e os
personagens ‘fofoqueiros’ e todo tipo de personagens estranhos. Eles sao
especialmente convincentes em Dickens quando aparecem brevemente,
aos poucos (EISENSTEIN, 2002, p. 179).

Porém, segundo Eisenstein, € nas estratégias de montagem das obras de Griffith
gue o seu modo de narrar mais se aproxima da narrativa de Dickens. Ele conta que
quando Griffith, em sua primeira filmagem de Enoch Arden, propds uma repeticdo
de quadro paralelo, impds-se a questao sobre como se poderia contar uma historia
indo e vindo, pois ndo se entenderia o que estava acontecendo. Griffith respondeu
que isso ja era feito nos romances de Dickens. Confrontado pelo argumento de que
Dickens fazia literatura e a escrita de um romance era diferente do modo de se fazer
filmes, Griffith contra-argumenta afirmando que escrevia romances com imagens e
isso ndo era algo tao diferente. Eisenstein considerava que, como as pessoas, em
sua maioria, eram cativadas pelas narrativas de Dickens na infancia, entdo eram
encantadas pelos efeitos da técnica narrativa, sem mesmo prestarem atencdo a
essa dinamica, e por isso ndo percebiam os procedimentos visuais em suas obras.
Mas Griffith foi um leitor de Dickens bem consciente das possibilidades de
transposicdo dos modos de narrar romanesco desse autor para suas obras
cinematograficas. Em uma declaracdo ao The Times, de Londres, em 1922, ele
disse que suas ideias originais para o cinema eram advindas do seu apreco pelas
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obras de Dickens. Por exemplo, a ideia de corte na narrativa, com a troca da historia
de um grupo de personagens pela de outro, € muito comum em quem escreve
romances longos e cheios, como Dickens, e tal técnica pode ser encontrada em
varios outros autores: “é significativo da influéncia predominante de Dickens o fato
de ele ser citado como uma autoridade num trugue realmente comum a ficcdo em
geral” (EISENSTEIN, 2000, p. 183).

Para Eisenstein, a contribuicdo de Dickens a cinematografia vai muito além da acao
paralela. E possivel notar na escrita do autor inglés uma aproximag&o muito intensa
das caracteristicas do cinema enquanto método, estilo e, especialmente, ponto de
vista e exposicao. Eisenstein acreditava até mesmo que o sucesso de massa da
literatura de Dickens e do cinema estava ligado a essas particularidades afins das
respectivas estratégias narrativas. A capacidade de exposicdo da narrativa, que
apela para a visualidade de Dickens, apresentava um efeito no publico leitor
semelhante ao efeito provocado pelo cinema. Os romances compeliam o leitor a
viver com as mesmas paixdes. Eles apelaram para os mesmos elementos bons e
sentimentais, como o faz o cinema, revestindo a existéncia comum e prosaica de
seus leitores com uma viséo especial (EISENSTEIN, 2000). A visdo especial da vida
cotidiana tornou-se possivel gracas a “plasticidade extraordinaria” da escrita de
Dickens, definida por Eisenstein em termos de caracteristicas visuais da obra desse
autor que chamavam a atencdo para suas qualidades oOticas. Em relacdo a
composicao dos personagens, percebe-se que

0os personagens de Dickens sdo elaborados com meios tdo plasticos e
levemente exagerados como o s&o na tela os herdéis de hoje. Os vildes s&o
lembrados por certas expressdes faciais, e todos sdo embebidos pelo brilho
radiante, peculiar, levemente artificial jogado sobre eles pela tela. E
absolutamente assim que Dickens molda seus personagens — a galeria
capturada de modo plasticamente perfeito, e implacavelmente tracada [...]

(EISENSTEIN, 2000, p. 185).

Embora os bidgrafos de Dickens em nenhum momento o tenha vinculado a midia
cinematografica, € muito evidente na sua descricdo biografica uma percepcao
sensorial agucada, em especial, o sentido da visédo. InUmeras vezes sdo destacadas
a sua “memdria visual surpreendentemente detalhada’, ‘superagudeza de visao
fisica’, ‘nitidez visual” (JACKSON apud EISENSTEIN, 2000, p. 186). Como se nao
bastasse a sua acuidade visual, é possivel verificar também uma espécie de sintonia
entre as imagens visuais e as imagens sonoras, ja que suas descricdes
transcendem a absoluta preciséo de detalhes e séo, de fato, uma combinacao de

descricdes comportamentais e acdes de seus personagens. Na analise comparativa
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do estilo narrativo de Dickens e o de Griffith realizada por Eisenstein, observa-se
gue as maneiras descritivas — que vao desde o olhar duro de observacao até a
captura de detalhes-chave ou minucias do escritor — sdo encontradas nas obras
cinematograficas do diretor americano, descrito como possuidor de “uma clareza e
agudeza dickensiana, enquanto Dickens, por sua vez, tinha qualidade dtica,
composi¢ao de quadro, primeiro plano e a alteragao de énfase com lentes especiais”
(EISENSTEIN, 2000, p. 189).

Depois de uma analise comparativa dos variados recursos narrativos nas obras e
estilos de Dickens e Griffith, Eisenstein passa a atentar, de forma mais especifica,
para os recursos utilizados pelo escritor, de certo modo decompondo as estratégias
narrativas. Assim, o diretor russo analisa fragmentos das obras de Dickens e
comeca a mostrar os rudimentos dos mecanismos de montagem desenvolvidos
depois pelo cinema. Para cumprir essa finalidade, o autor exibe fragmentos da obra
Oliver Twist, de modo que nas estruturas dos textos mostrados podem-se encontrar
inumeros artificios visuais, conforme explicitado por Eisenstein, que também podem
ser encontrados nas obras de Griffith, como por exemplo, a

austera acumulagcdo e aceleragdo do tempo, este gradual jogo de luz; de
lampibes de rua acesos aos apagados; da noite ao alvorecer; do alvorecer a
plena radiacdo do dia; esta transicdo calculada de elementos puramente
visuais a um inter-relacionamento com elementos sonoros (EISENSTEIN,
2000, p. 191).

Outro traco que aproxima as duas formas de narrar € a ambientacdo das obras dos
dois artistas, pois ambos utilizam como cenério de suas historias a vida cotidiana da
cidade. Em Dickens percebem-se os movimentos ritmicos da velocidade das
diligéncias expressos pelo mecanismo de montagem, que se aproxima do ambiente
citadino hollywoodiano de Griffith. E possivel observar também na obra de Dickens
prot6tipos de caracteristicas da exposicdo de montagem e a progressdo de
montagem de cenas paralelas, interligadas umas as outras. A técnica de exposicao
de montagem utilizada por Dickens, para o diretor russo, € uma marca do estilo de
Griffith, que utiliza essa forma descritiva tanto em sua linha emocional interna como
na énfase escultural de delinear personagens, o que serve para manter seu vigor
dramatico, assim como os tragcos humoristicos. Mas a tipica montagem que marca o
estilo cinematogréafico de Griffith € a montagem paralela, também proveniente da
estrutura narrativa dos romances de Dickens. Eisenstein ilustra seu parecer com um
breve episddio da historia de Oliver Twist: Oliver sai para entregar livros para o Sr.
Brownlow e o Sr. Grimwig faz a profecia de que o garoto nao retornara. A primeira
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histéria mostra os dois senhores em duvida, esperando o retorno de Oliver; a
segunda histéria, que se desenrola paralelamente a essa, corresponde ao que
acontece a Oliver durante o trajeto rumo a livraria, quando ele é sequestrado por
uma gangue. Esse exemplo de montagem paralela desenvolvido por Dickens foi
ainda teorizado por ele proprio, que mais tarde produziu um tratado, também
utilizado por Griffith. Nesse tratado de Dickens encontram-se o0s principios de
construcdo das montagens nas suas narrativas. Ele explica que a inspiracéo para a
montagem paralela foi o modo de fazer do teatro melodramatico, em que as cenas
tragicas eram apresentadas entremeadas das cenas comicas. O autor justifica esse
uso com as proprias transicées da vida real, na qual em um momento se estd hum
banquete, e no outro, no leito de morte; ou ainda, em um momento se é espectador,
e em outro, se é o proprio ator. Sendo assim, “as subitas transformagdes de cenas e
rapidas mudancas de lugares e tempo sdo ndo s6 sancionadas nos livros por um
longo uso, como consideradas por muitos a grande arte dos autores” (DICKENS
apud EISENSTEIN, 2000, p. 197). Assim, Dickens cria um elo com o proprio cinema,
principalmente com as obras cinematograficas de Griffith.

Eisenstein esclarece a importancia do tratado de Dickens para Griffith, pois a
estrutura nele descrita, a montagem paralela, tornou-se uma marca constante no
cinema do diretor americano. Pela primeira vez utilizada no cinema por Griffith em
After many years (1908), essa contribuicdo foi atribuida a Dickens pelo préoprio
diretor americano. Ainda se pode constatar a raiz do melodrama desse diretor no
teatro melodramatico da época, além das referéncias a Walt Whitman, Mark Twain e
John Phoenix.

Dessa forma, Eisenstein deixa expresso que o cinema ndo sé tem em sua origem
Edson e seus companheiros inventores, como também ostenta em seu historico
marcas que contemplam Dickens e “toda a pléiade de antepassados, que remontam
inclusive aos gregos e a Shakespeare, ou seja, cada parte do passado cultural
impulsionou a grande arte da cinematografia” (EISENSTEIN, 2000, p. 203).

Ligados as concepcfes que conduziam as andlises de Eisenstein estdo os trabalhos
dos formalistas russos, representados pelo Circulo Linguistico de Moscou e pela
Sociedade de Estudos da Linguagem Poética. Esta Ultima representou também uma
ligacdo importante entre o cinema e a literatura, pois muitos de seus participantes
encontravam-se envolvidos no circulo cinematografico, havendo entre eles o desejo
comum de criar uma “solida fundacdo ou poética para a teoria do cinema,
comparavel a sua poética para a literatura” (STAM, 2003, p. 64). O cinema serviu
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para os formalistas como um valioso objeto de extensdo de seus conceitos,
fornecendo, assim, um terreno ideal para o teste da traducdo intersemiotica de
concepcOes dessa corrente estética (2000).

As perspectivas metodoldgicas dos formalistas russos e de Eisenstein eram afins,
pois ambos preocupavam-se com 0S aspectos técnicos da producdo artistica, ou
seja, 0s materiais e procedimentos do oficio das artes. Os formalistas, por sua vez,
adotavam uma abordagem interessada nas propriedades, estruturas e sistemas da
literatura. Desse modo, 0 seu foco era a pesquisar acerca da literariedade da obra
de arte, ou seja, responder a questao a respeito do que tornava determinado texto
uma obra literaria. Essa nocéo de literariedade se estendeu ao cinema pela analise
da estrutura dos filmes de Charles Chaplin empreendida por Chklovski. Esse teérico
sustentava que a figura do vagabundo era construida por um conjunto de
procedimentos (trapalhadas, lutas, perseguicfes), dos quais somente alguns eram
motivados pelo enredo. Ainda Tinianov afirmou que a arte procura se aproximar das
abstracdes de seus meios (TINIANOV apud STAM, 2003). Segundo Robert Stam, os
formalistas russos foram os primeiros a pesquisar com rigor a analogia entre a
linguagem e o cinema. A tentativa de sistematizacdo do fendmeno cinematografico
por esse grupo segue as pistas fornecidas pelo linguista suico Saussure. Os
formalistas aproximaram a linguagem literaria a cinematografica fazendo um uso
poético do cinema analogo ao uso literario da linguagem que propunham para 0s
textos verbais. Stam explica:

Para Tinianov, a montagem era comparavel a prosédia na literatura. Assim
como a trama subordina-se ao ritmo na poesia, da mesma forma,
subordina-se ao estilo no cinema. [...] Eikhenbaun comparava a sintaxe
filmica a prosa narrativa, ao passo que Tinianov via a poesia como um
modelo mais adequado (STAM, 2003, p. 66).

Além disso, os formalistas russos anteciparam uma série de correntes tedricas. Um
caso exemplar € a abordagem semidtica desenvolvida por Christian Metz, que
reflete sobre as analogias entre plano cinematografico e frases e oracoes,
desenvolvendo uma forma de tipologia influenciada claramente pelos estudos
precursores do formalismo, em especial, de Eikhenbaun, que via o cinema como um
sistema particular da linguagem figurativa cuja estilistica trataria da sintaxe
cinematografica, estabelecendo uma relacéo de equivaléncia dos planos a frases e
oracdes (STAM, 2000).

Outra corrente teorica literaria que contribuiu para os estudos sobre a linguagem
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cinematografica foi a liderada por Bakhtin. Essa escola criticou o formalismo russo e
motivou algumas mudancas na teoria do cinema. Segundo Stam, o estruturalismo de
Bakhtin critica o mecanicismo, a a-historicidade dessa corrente, considerada
hermética e separada da vida. Sendo assim, a escola estruturalista de Praga
contribuiu para uma visédo das funcdes estéticas do cinema. Mukarovsky teorizou a
respeito da autonomia estética, “segundo a qual duas diferentes fungdes, a
comunicativa e a estética coexistem no interior de um texto, servindo a funcéo
estética, porém, para isolar e colocar em primeiro plano o objeto, sobre ele
focalizando a atencao” (STAM, 2000, p. 67). Jakobson também formula, partindo de
seus estudos tedricos de literatura para o cinema, que a presenca do som nao altera
0 modo como o cinema transforma a realidade em signo e que o uso do som evoluiu
historicamente para um sistema altamente convencional com uma conexao apenas
remota com o som real. Esses questionamentos foram retomados mais tarde por
Metz e outros tedricos, que, a partir dessas ideias formalistas e estruturalistas,
aprofundaram o estudo da narrativa cinematografica. Stam mostra que os inUmeros
conceitos elementares que essas teorias desenvolveram para analise da narrativa
literaria foram também aplicados a narrativa filmica:

A distingdo entre “histéria” (fabula) — a suposta sequéncia de
acontecimentos em sua ordem e narragao “factual” — e a “trama” ou
discurso — a histéria como narrada no interior da estrutura artistica —
também veio influenciar a teoria do cinema e a andlise filmica indiretamente,
por intermédio de tedricos da literatura como Gerard Genette, e
diretamente, na obra de David Bordwell e Kristin Thompson (STAM, 2000, p.
70).

Sob o viés narrativo, pode-se perceber que os modos de narrar cinematograficos,
por vezes, estiveram atrelados aos modos de narrar literarios. Isso ndo quer dizer
que exista alguma relacdo de dependéncia entre o cinema e a literatura. Pelo
contrario, o que ha é uma relacdo dialdgica tipica entre todos os campos artisticos.
Assim como se relacionam dialogicamente a pintura e a literatura, a literatura e a
musica, a pintura e a fotografia, ha também um tipo de dialogo entre a literatura e o
cinema. Entretanto, nesse caso, tais expressdes artisticas serdo consideradas,
também, como midias inseridas num contexto midiatico cultural maior. Por isso,
podem-se nomear tais relacbes de intermidiais. Portanto, o interesse ao apontar as
contribui¢cdes das particularidades materiais, formais e de conteudo literario para o
cinema € mostrar como ocorreu o fendmeno de deslizamento das narrativas do meio
literario — que apresenta um suporte especifico, que compreende uma materialidade
também muito especifica — para outro meio, o cinematogréafico. Isso significa,
conforme a pesquisadora Vera Lucia Follain de Figueiredo, “um processo continuo



de reciclagem das intrigas ficcionais,
plataformas” (FIGUEIREDO, 2010, p. 11).
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5 ENTRE A IMAGEM E A PALAVRA: SOBRE AS CONTRIBUICOES
INTERMIDIAIS QUE PARTEM DO CINEMA PARA A LITERATURA

Uma tecnologia que emerge, logo de inicio, pode produzir um choque inicial e
desencadear conflitos com os sistemas e processos ja existentes, pois um novo
meio em ascensdo tende a levar 0os outros meios a uma espécie de reajustamento
de funcdes e finalidades. Esse processo ndo ocorre de imediato, mas inicia-se com
uma série de equivocos e entraves que vao sendo extintos aos poucos, a medida
gue o0 novo meio vai penetrando e ganhando forca na vida social e gerando novos
hébitos de percepcao e de interacdo comunicativa em diversas areas (SANTAELLA,
1992). Essa explicacdo € importante para se compreender as relaces de troca que
envolveram a literatura e o cinema desde a invencdo de aparatos técnicos tais como
o cinematoégrafo, o fonografo, o gramofone e produtos técnicos como a fotografia e o
filme. Até mesmo porque as atitudes relativas a recepcdo das novas tecnologias
diferenciam-se: enquanto na Europa tais engenhos tendem a envolver os
espectadores de forma a deixa-los maravilhados, no Brasil a reacao inicial foi de

desconfianca, ja que

a grande arte sempre receou 0 contato com a cultura de massa, por julgar
suas producdes destituidas da erudicdo, da originalidade e das qualidades
estéticas inerentes aos padrbes consagrados da arte da modernidade, que
jamais admitira tornar-se um bem de consumo como outro qualquer.
(OLIVEIRA, 2002, p. 29)

Apés considerar esses aspectos, é possivel afirmar que o primeiro contato da
literatura com o cinema aconteceu de forma mais arredia do que a relagcdo do
cinema com a literatura. As influéncias iniciais do cinema na arte literaria ocorreram
muito mais no ambito de referéncias e mencdes feitas por certos escritores a arte
cinematografica do que propriamente por causa de uma admiracdo ou encantamento
dos literatos com a nova expressao artistica. Entretanto, a medida que o cinema vai
se incorporando a sociedade, vao se estreitando os dialogos entre os dois meios de
expressdo. A mesma relacdo de simbiose ocorreu quando do advento do jornal e,
depois, da televisdo. Os procedimentos dessas midias e suas trocas com a literatura

conduziram a importantes transformacoes tanto das técnicas narrativas quanto do
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proprio fazer literario (OLIVEIRA, 2002). Assim, conforme Sussekind, compreende-
se que a investigacdo das relacdes entre literatura e cinema vai além do modo como
a literatura representa as novas técnicas, mas passa pelo questionamento sobre a
maneira COmo esses novos meios, em especial o cinema, contribuiram para
transformar a propria técnica literaria (SUSSEKIND, 1987). Essas mudangas do
fazer literario estdo ligadas também as transformacgdes ocorridas na percepcédo e na
sensibilidade do homem moderno com a emersao da imagem, do vivenciamento do

instante e da técnica como mediadora da paisagem urbana.

5.1 O OLHAR CINEMATOGRAFICO NA LITERATURA

A maxima de McLuhan que afirma que “qualquer nova tecnologia de transporte ou
comunicagao tende a criar seu respectivo ambiente humano” (MCLUHAN, 1971, p.
15) relaciona-se também com as muta¢des das trajetorias do olhar provocadas pelos
meios visuais e, consequentemente, reflete-se tanto na perspectiva de criacdo do
artista quanto na configuracdo de sua obra. Isso porque o caminho trilhado pelo
homem é marcado por constantes contatos com novas extensées técnicas que
subordinam suas formas de experiéncia, de visdo e de expressao, transformando-
as. O autor constata, dessa forma, que tanto a tecnologia da escrita quanto a do
cinema sdo analogas, no sentido de que ambas promovem uma autoconsciéncia
visualmente orientada, tanto do individuo quanto do grupo, percebendo-se o impacto
desse intenso acento visual que o pesquisador canadense chama de “um
isolamento do sentido da vista” juntamente com a promocdo de extensdes de
determinadas modalidades da visdo (MCLUHAN, 1971). Tal pensamento parece
importante para se pensar como 0 modo de orientagao do olhar da literatura cria o
cinema, mas, sobretudo, nesse momento do texto, como o modo de olhar

reinventado pelo cinema retorna a literatura, como veremos abaixo.

Um grande marco na visualidade humana, ainda seguindo a nomenclatura

macluhaniana, é a “Galaxia de Gutenberg”, conceito desenvolvido para descrever a
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hegemonia da comunicagdo por meio da palavra escrita, em especial, a palavra
impressa (MCLUHAN, 1972). Ao comparar o cinema a tecnologia da impressao
tipografica, McLuhan explica que o leitor da literatura como que projeta as palavras,
seguindo as sequéncias de tomadas em preto e branco que constituem a tipografia,
tentando acompanhar os contornos da mente do autor e as varias velocidades
impostas por suas palavras, além dos véarios graus de ilusdo e de compreensao que
o texto literario transmite. O que ha em comum entre a literatura e o cinema € a acao
de transportar o leitor e 0 espectador, respectivamente, de seu proprio mundo para
um mundo criado pela tipografia e pelo filme. Além disso, apesar de o cinema ser
uma experiéncia predominantemente n&o verbal, mesmo assim requer do
expectador uma grande insercdo na cultura escrita, porque o simples movimento do
olho da camera, em cujo campo as figuras aparecem e desaparecem de vista, pode
parecer incompreensivel a uma audiéncia ndo letrada, ja que o conhecimento do
movimento de sequéncia l6gica, analogo ao da escrita, faz-se necesséario para a
compreensao da sequéncia filmica e para no¢des que envolvem o sentido da visao,
tais como a perspectiva ou os efeitos de distancia entre luz e sombra, ou a relagéo
entre causa e efeito em termos sequenciais (MCLUHAN, 1972). A propria
capacidade de fixacdo do olhar esta relacionada ao letramento e é utilizada
intensamente na apreciacdo filmica, propriedade que ilustra a imbricacdo entre
esses meios e 0 processo de adaptacdo entre seus sistemas midiaticos. Esses
acoplamentos de sistemas evidenciam que o carater visual da escrita prepara o
caminho para determinados modos de percepcao visuais. Entre esses modos de
percepc¢éo, deve-se considerar o poder da imagem em criar o efeito de realidade por

meio do sentido da visao.

Mas o que o cinema apresenta de mais singular com relacdo ao olhar e a viséo é
tratado por Ismail Xavier, em sua obra O olho e a cena (2003), na qual mostra que
em termos cognitivos o recurso da montagem no cinema provoca no espectador a
necessidade de estabelecer ligagbes a todo momento, sendo a significagdo muito
mais insinuada e orientada pelo contexto da imagem relacionado as suas
combinagdes (XAVIER, 2003). No cinema, as combina¢cdes de montagem sao
infinitas, atribuindo-se a linguagem cinematografica uma gama de combinagdes

possiveis. O espectador entra no jogo da linguagem e, mesmo reconhecendo que o
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gue seus olhos veem sao encaixes de imagens manipuladas, aceita o jogo e encara
as imagens como realidades dentro do universo ficcional. Esse efeito conseguido
pelo cinema pode ser atribuido ao fato de os aparatos cinematograficos imitarem o
olhar humano e, por isso, conterem varios elementos e operagcdes comuns,
resultando assim em uma identificacdo com a moldura da camera. A medida que se
evidenciam as a¢Bes dos meios técnicos ou aparatos cinematograficos sobre o olho
natural, reconhece-se que essas acdes de alguma forma refletem-se na propria
percepcao e consciéncia humanas. Assim, o espectador cinematografico, ao receber
uma sequencia de imagens, apreende na verdade um mundo filtrado por um olhar
externo ao seu, e esse olhar da camera se interpde entre as imagens que ele produz
e as imagens recebidas pelo espectador, constituindo-se, assim, como uma espécie
de ponte (XAVIER, 2003). Xavier fala sobre a atitude passiva do espectador diante

do seu encontro com as imagens cinematogréficas:

Contemplo uma imagem sem ter participado de sua producéo, sem escolher
angulo, distancia, sem definir uma perspectiva propria para a observagao.
Ao contrario das situacfes de vida em que estou presente ao
acontecimento, na sala de espetaculos, ja sentado, ndo tenho o trabalho de
procurar diferentes posi¢cdes para observar o mundo, pois tudo se faz em
meu nome, antes de meu olhar intervir num processo que franqueia o que
de outro modo seria, para mim, de impossivel acesso (XAVIER, 2003, p.
35).

Dessa forma, percebe-se que na constituicAio desse espectador o olhar
cinematografico funciona como um mediador entre o0 assistente e um mundo
imagético prodigioso. O observador da imagem cinematografica abre méo de suas
escolhas, deixa-se conduzir pela camera, porque por meio dela é possivel ver tudo
de forma surpreendente, ja que a imagem tem uma duracao desconhecida dos olhos
do espectador. As possibilidades de conduc¢éo do olhar pela camera séo inimeras.

A imagem da tela tem sua duracéo; ela persiste, pulsa, reserva surpresas.
Se é continua posso acompanhar um movimento enquanto esse se faz
diante da camera; se a montagem intervém vejo uma sucessdo de imagens
tomadas de diferentes &ngulos, acompanho a evolugcdo dos acontecimentos
a partir de uma colecdo de pontos de vista, via de regra privilegiados
especialmente cuidados para que o espetaculo do mundo se faca para mim
com clareza, dramaticidade e beleza (XAVIER, 2003, p. 36).

O autor mostra que h& nessa relagéo entre olhares uma verdadeira orquestracdo em

que “o olho que vé e o que é visto tém ambos sua dindmica propria” (XAVIER, 2003,



73

p. 36). Quando essas dinamicas interagem os efeitos podem ser diversos. O olhar
da camera cinematogréafica permite ao espectador estar numa posicéo central e, ao
mesmo tempo, manter um distanciamento confortadvel do mundo contemplado. Para
Ismail Xavier, o olhar do cinema é um olhar sem corpo, que conduz o espectador a
todos os lugares na narrativa e simultaneamente o exime da presenca corporal ou

fisica. Por ndo estar ancorado, ele pode ver mais e melhor (XAVIER, 2003).

Essa projecdo modificada do olhar promovido pelas potencialidades técnicas visuais
da camera cinematografica, de certa forma, abre caminho para uma percepcao
artistica diferenciada, que se reflete de modo expressivo na literatura. Na
aproximacgdo feita por Arnold Hauser, em Historia social da literatura e da arte
(1982), entre a literatura modernista ocidental e as artes visuais dos movimentos
vanguardistas nota-se a possibilidade de maior esclarecimento diante da relagéo
entre literatura e imagem. Para Hauser, a experimentagdo do modernismo
compreende a expressdo de uma nova consciéncia de tempo e de espaco; e 0
cinema, enquanto técnica, representaria de forma privilegiada essa relacéo. Afinal,
por meio do aparato técnico cinematografico, € possivel criar a expressao viva de
uma nova experiéncia historica de entrelacamento entre tempo e espaco (HAUSER,
1982). Assim, a arte cinematogréfica consegue uma espécie de superacao da
qualidade estatica da imagem, tanto plastica quanto fotografica. Se, por um lado, ao
tornar possivel a animacdo das imagens, 0 cinema consegue reproduzir
concretamente o tempo histérico por meio do movimento qualitativo, ininterrupto e
continuo, por outro, ele também se configura como movimento heterogéneo,
descontinuo e desintegrado. Essas qualidades aparentemente contraditorias do
cinema podem ser exemplificadas principalmente por meio da montagem

cinematograéfica:

A descoberta da montagem paralela e do primeiro plano por Griffith e
Eisenstein permitiu uma expressdo direta de simultaneidade e de
justaposicao que possibilitou a integragdo entre épocas, entre estados de
consciéncia, entre o passado da memoria, 0 presente da percepgdo e o
futuro do desejo. Essa condicao, por sua vez, promoveu a articulacdo entre
enredos paralelos, que perpassam entre experiéncia e imaginacao. Nessa
perspectiva, o cinema, ao invés de limitar-se a representar conteddos
histéricos e culturais, da a heterogeneidade e a desintegracdo do mundo
moderno (SCHZLLHAMMER, 2007, p. 22).
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Desse modo, 0 cinema concretiza uma nova unidade, materialmente representada
pelo suporte filmico, a pelicula que se faz imperceptivel diante do ritmo cadtico e
caleidoscoépico da projecdo das imagens, resultando em um efeito que pode ser
comparado ao fluxo das experiéncias interiores e, assim, configurar a mudanca
histérica na relacdo fenomenoldgica entre sujeito, espaco e tempo, sendo ainda
considerado um instrumento que viabiliza a maxima expressdo de sensibilidade

estética sobre a condicdo moderna. O motivo disso é que

[...] o cinema consegue dar forma sensivel & dissolugdo do espaco
homogéneo e tridimensional do perspectivismo renascentista e cartesiano
através da relatividade, da heterogeneidade e da fragmentacéo do espaco
histérico representado pelo alto modernismo. Mas ao mesmo tempo cria
uma nova unidade, pela materialidade continua, que ultrapassa o escopo
fenomenoldégico, pois compreende o sujeito apenas como uma determinada
posicao no visivel (SCHZLLHAMMER, 2007, p. 22).

Segundo a leitura que Sch@llhammer faz de Hauser, o grande fascinio do cinema e
0 ponto-chave que o situa na arte mais representativa da modernidade consistem na
fascinante poténcia de construcéo do efeito de simultaneidade. Isso quer dizer que o
cinema cria um paradoxo ao conseguir representar concretamente a fragmentagao
do mundo moderno e, ao mesmo tempo, gracas as possibilidades de tratamento do
suporte filmico, produzir um tecido singular de ligacdes entre acontecimentos
multiplos que pode ser definido pela unidade existente na fragmentacdo do produto
filmico, que por si s6 ja indica uma nova dimensdo qualitativa do tempo
(SCHZLLHAMMER, 2007).

Na literatura, a influéncia dessas potencialidades da midia cinematografica pode ser
percebida em obras de autores como James Joyce e Proust. A fascinacdo da
simultaneidade, além da descoberta de que o mesmo individuo pode ter diferentes
experiéncias de coisas distintas em um mesmo momento, enquanto individuos
distintos em lugares distintos podem ter experiéncias parecidas, pode ser a fonte do
modo como a arte moderna descreveu a vida e se refletiu na forma rapsodica do
romance moderno e no seu parentesco com o cinema (HAUSER, 1982). Pode-se

perceber ainda que

A descontinuidade do enredo e o desenvolvimento cénico, o subito aflorar
dos pensamentos e dos estados de espirito, a relatividade e a
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inconsisténcia dos padr6es de tempo sdo que o0 nos traz ao espirito, nas
obras de Proust e Joyce, Dos Passos, Virginia Woolf os cuttings, dissolves e
interpolacdes do filme, e é pura magica do filme o que Proust faz quando
aproxima dois incidentes, que podem distar trinta anos, tanto como se entre
eles mediassem apenas duas horas (HAUSER, 1982, p. 1134).

Hauser continua explicando que na narrativa proustiana a forma como o espaco e 0
tempo s&do conduzidos corresponde ao modo como tempo e espago S&o
orquestrados na arte cinematogréfica. Ele continua sua comparacdo entre literatura
e cinema por meio do exemplo joyceano, considerando que a espiritualidade e a
continuidade de Proust em relacdo a desestruturacdo temporal podem ser
encontradas na narrativa de James Joyce. Porém a experiéncia joyceana parece ser

levada mais longe no que diz respeito a espacializacdo do tempo na narrativa.

Hauser afirma que

As imagens, as ideias, as vertigens e recorda¢cfes erguem-se, lado a lado,
de uma maneira absolutamente subita e abrupta; quase ndo se considera
sua origem, todo o relevo vai para a sua contiguidade, a sua simultaneidade
(HAUSER, 1982, p. 1135).

Um exemplo disso € que a leitura de Ulisses, de Joyce, pode ser iniciada em
qualquer parte do livro, mediante apenas um vago conhecimento do seu contexto.
Isso se da porque o ambiente em que a obra se situa é substancialmente espacial, ja
gue o romance representa uma grande cidade e também adota até certo ponto a sua
estrutura. Assim, até mesmo o fato de Joyce néo ter escrito sua obra seguindo a
sequencia do enredo, mas trabalhando em varios capitulos ao mesmo tempo, ja a

aproxima do trabalho cinematogréafico (HAUSER, 1982).

Outra proposta interessante na analise de Schgllhammer, ligada as modificagbes
nos modos narrativos, e que aponta para a orientacao visual da literatura moderna,
relaciona-se ao papel da cidade e a sua complexa organizacdo. Segundo o autor, a
renovacdo desses modos de narrar constitui-se como resposta aos desafios
encontrados na cidade, que se refletem nas representagfes visuais e literarias. Por
isso ele aponta “as afinidades existentes entre algumas novas formas de visualidade
gue, em imagens e em textos, se posicionam em relacdo a situacdo atual das
metropoles” (SCHOLLHAMMER, 2007, p. 31). Passa, entdo, a oferecer um

panorama das relacdes entre os meios e a cidade. Na modernidade, j& no inicio do
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século XX, o cinema podia ser considerado expressao emblematica da cidade-midia,
porque era “a tecnologia que permitia a representagdo mais adequada a cultura
urbana moderna enquanto imagem da relacdo concreta entre individuo, espaco
social e tempo historico” (SCHILLHAMMER, 2007, p. 32). Assim, o cinema atuou
como elemento fundador da modernidade urbana, participando da construcdo do
espaco publico e também da composicdo de uma imagem cinematogréfica para a
prépria cidade moderna, refletindo ainda sobre a relacéo existencial entre 0 homem
de massa e a megalopole (SCHZLLHAMMER, 2007). Para o historiador de midia
alemédo Friedrich Kittler, “a cidade é uma midia”, frase esta que intitula uma
conferéncia do pesquisador, que aponta na cidade o papel mediador entre 0 corpo
humano e seus sentidos e o corpo social da comunidade urbana. Segundo Kittler, a
cidade ideal para Platdo era aquela delimitada pela voz legisladora. Mais tarde tal
perspectiva muda, pois a cidade ocidental passa a se organizar urbanisticamente em
funcdo da visdo. A importancia da visibilidade na vigilancia das fortalezas e dos
castelos € um exemplo dessa mudanca. Depois, com a Revolucéo Industrial, a visdo
extrapola a escala do corpo humano por causa da criacdo das extensbes dos
sentidos humanos, delineando, assim, novos contornos sociais e dando forma a
“grande cidade moderna em nome da tecnologia e do progresso” (KITTLER apud
SCHZLLHAMMER, 2007, p. 33). A dinamica perceptiva urbana moderna ignora as
necessidades ecolbgicas de convivio e baseia-se ha superacdo dessas restricbes
sociais, que impunham ao desenvolvimento da cidade os limites do meio
comunicativo, que se abrira a interface contemporénea entre o desenvolvimento da

estrutura urbana e das tecnologias representativas (SCHZLLHAMMER, 2007).

Em direcdo analoga, Paul Virilio, filésofo francés, no livro A maquina de viséo (1994),
observa que os aparelhos 6éticos, de uma maneira geral, alteraram significativamente
0s contextos de aquisicao e restituicdo topogréaficas das imagens mentais, chegando
até mesmo a limitar a capacidade imaginativa, uma vez que tais aparatos técnicos
relacionados ao sentido da visdo modificaram também o modo de deslocamento no
mundo, refletindo-se na logistica da percepcdo por meio de uma nova forma de
transferéncia do olhar. Assim, o que parece ocorrer, segundo Virilio, &€ a criacdo de
encaixes entre o proximo e o distante, modificando, assim, o fendmeno de

aceleracdo, e consequentemente mudando também o nosso conhecimento das
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distancias e das dimensdes (VIRILIO, 1994). Tais aparelhos causaram uma espécie

de fratura morfoldgica, que afetou diretamente o efeito de realidade:

[...] a partir da comercializacdo de aparelhos astrondmicos e cronométricos,
a percepcao geografica se faz com o auxilio de procedimentos
anamorféticos. Os pintores contemporaneos de Copérnico e Holbein, por
exemplo, praticam uma arte em que este primeiro extravio técnico do
sentido assume um lugar preponderante gracas a interpretacdes oOticas
singularmente mecanicistas. Além de implicar o deslocamento do ponto de
vista da testemunha [...] (VIRILIO, 1994, p. 19)

Virilio mostra também como foi o impacto da arte de escrever artificialmente para o
imaginario. Segundo esse autor, o cientista Galileu ja preferia, em sua época, a
producdo de imagens mentais por meio de um trabalho chamado de 6culo-motor
reduzido, o da leitura, o que acelerou ainda mais os movimentos do globo ocular e
sua organizacao-espaco temporal, modificando também as experiéncias
comunicacionais. Paul Virilio, em sua visdo pessimista dos meios técnicos de
reproducdo Otica, juntamente com Baudrillard, constata o problema da
referencialidade da imagem como simulacro na modernidade. Isso porque, segundo
Baudrillard, a simulacdo das imagens ocupa o lugar referencial da propria existéncia.
Walter Benjamin, em linha paralela, também fez um interessante contraponto entre a
cidade como representacéo e a representacdo da cidade na literatura e outras artes
(SCHILLHAMMER, 2007). Em “Pequena histéria da fotografia”, o filésofo aleméao
mostra os impactos da nova técnica e como essa nova forma de reproducao
imagética, que inicialmente se choca como a pintura, leva a uma nova discussao
sobre o conceito de arte que envolve um dialogo com outras areas do conhecimento.
E possivel observar que desde os primordios da fotografia os pintores ja utilizavam
0s recursos técnicos fotograficos como instrumentos para ajudar na reproducdo de
paisagens da cidade. Depois, o interesse em imagens de pessoas ficou mais
concentrado nos rostos humanos, embora ndo como o retrato na pintura: na
fotografia surge algo de estranho e de novo, talvez porque os objetos retratados
tenham passado a ser pessoas comuns que compunham a cena da cidade como “a
vendedora de peixes de New Haven, olhando o ch&o com um recato tao displicente
e sedutor” (BENJAMIN, 1986, p. 93). Dessa forma, apesar da técnica, h4 uma

centelha de algo magico na imagem de cenas urbanas, pois
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[...] a0 mesmo tempo a fotografia revela nesse material os aspectos
fisionbmicos, mundos de imagens habitando coisas mais minlsculas,
suficientemente ocultas e significativas para encontrarem reflgio nos
sonhos diurnos, e que agora, tornando-se grandes e formulaveis, mostram
gue a diferenca entre a técnica e a magia € uma variavel totalmente
historica (BENJAMIN, 1986, p. 95).

Benjamin, ao analisar a trajetéria da fotografia por meio de nomes tais como Hill,
Dauthendey e, principalmente, Atget, em seus usos da técnica fotografica, percebeu
que esses artistas promoveram uma arte intimamente ligada a visualidade urbana da
época, por meio do olhar direcionado principalmente a personagens andénimas do
cotidiano ou da propria paisagem da cidade de Paris. Os retratos dessa cidade feitos
por Atget sdo comparados a cenarios de um crime, ja que o fotografo retira
totalmente a figura humana de suas fotografias, tornando a cidade a personagem
principal de suas obras. Sobre os temas citadinos na producao literaria moderna,
Benjamin mostra que a imagética produzida pelas configuracdes urbanas pode ser
apontada de maneira exemplar nas obras de autores tais como Baudelaire, Proust,
Poe e Hoffman. Ao analisar a figura da multiddo nas obras desses autores, ele
descreve o impacto da fotografia e de outras tecnologias na percepcado do homem
moderno: “Uma pressdo no dedo bastava para fixar um acontecimento por tempo
ilimitado. O aparelho como que aplicava ao instante um choque pdéstumo”
(BENJAMIN, 1989, p. 124). Ao mesmo tempo outras experiéncias sensoriais eram
agregadas a optica, como, por exemplo, a experiéncia tatil da folha de papel do
anuncio dos jornais e a circulacdo na grande cidade. Dessa forma, 0s novos
recursos técnicos impactaram diretamente o sistema sensorial do homem moderno,
transformando-o no que Baudelaire chama de “um caleidoscopio dotado de
consciéncia” (BAUDELAIRE, 1996, p. 21).

Relacionados ao impacto visual promovido pelas novas técnicas da modernidade
estdo alguns conceitos desenvolvidos por Walter Benjamin, fundamentais para o
entendimento do fendmeno artistico orientado por essa nova organizacao visual. O
estudioso apontou algumas tendéncias evolutivas das artes, diretamente ligadas as
suas condi¢cdes de producdo, e em especial, a possibilidade de reproducédo, por
meios técnicos, da imagem, da palavra e do som. Com o advento da fotografia, a
mao passou a ser liberada do processo de reproducédo, que acabou sendo delegado
apenas ao olho, que apreendia a imagem mais depressa do que a propria mao
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desenhava. Assim, o processo de reproducdo de imagens tornou-se tao rapido
quanto a reproducao de palavras na linguagem oral. A reproducéo técnica do som e
o cinema transformaram profundamente a totalidade das obras de arte,
conquistando um lugar proprio entre os procedimentos artisticos (BENJAMIN, 1986).
O autor explica que o carater reprodutivo da obra de arte subtraiu o aqui e agora, ou
seja, a unicidade e o cunho original da obra de arte, pois a prépria obra de arte é ela
mesma uma reproducao. Assim, o filosofo alemédo considera 0os meios expressivos,
tais como a fotografia e o cinema, como modalidades artisticas sem aura, definindo
a aura da obra de arte como a esséncia de “tudo que foi transmitido pela tradicdo, a
partir de sua origem, desde sua duragdo material até o seu testemunho historico”
(BENJAMIN, 1986, p. 168). Se a obra de arte, por si s, ja € uma reproducao, o
testemunho historico Unico dessa obra se perde, e assim perde-se também sua
autoridade e seu peso tradicional. Para Benjamin, a técnica da reproducédo destaca
do dominio da tradicdo o objeto reproduzido e consequentemente substitui a
existéncia Unica da obra por uma existéncia serial. Esse fenbmeno reflete-se
diretamente nas faculdades perceptivas da modernidade, jA que a percepcao
humana nédo é condicionada apenas pelo meio em que ela se d4, mas também por
fatores historicos. Assim, as imagens da cidade passam a ser percebidas como
evidéncia da perda da aura.

O problema da visualidade na cidade tornou-se, assim, uma questao paradoxal, no
que diz respeito a experiéncia descompensada entre a intensa visibilidade da vida
moderna e a impossibilidade de captura da amplitude e complexidade visual da
cidade. Assim, “a cidade providenciava, simultaneamente, uma nova experiéncia
visual do tempo e do espaco histérico da modernidade e iluminava a percepcao dos
limites de representagdo e compreensdo dessa realidade” (SCHOLLHAMMER,
2007, p. 34). Desses tipos de experiéncias visuais proporcionadas pelas novas
formas de representacao, deriva uma intensa cultura visual, observavel em qualquer
contexto cultural urbano. Novas experiéncias visuais, tais como intensidade
perceptiva de fluxo, fugacidade e fragmentacdo eram estimuladas em varias
atividades da vida moderna. O cinema insere-se, assim, no contexto urbano como
uma arte que representa genuinamente o tempo vivo, mediando, de certa forma, o

impacto da énfase na percepcao visual. “As qualidades da linguagem do cinema
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aparecem no enriquecimento possivel de uma experiéncia de apreensédo da cidade e
fazem dele um meio de expansao civica dos espagos urbanos” (SCHELLHAMMER,
2007, p. 36). Esses impactos imagéticos do cinema ainda podem ser encontrados na
narrativa de escritores brasileiros das ultimas décadas, em que a cidade se torna
lugar da procura literaria por uma realidade mais auténtica, fonte de uma nova
experiéncia que extrapola o efeito de realidade mais voltado para a imitagdo da
imagem do real. O efeito de realidade encontrado nessa literatura parece estar mais
ligado a uma imitacdo do regime escépico? cunhado pelos meios técnicos das artes
visuais, podendo ser percebido numa forma de narrativa que experimenta inidmeros
efeitos sensoriais ndo necessariamente ligados a precisdo da imagem, mas aos
diferenciados comportamentos dos sentidos do ser humano no contexto imagético.
Dessa forma, a medida que a percepcédo de tempo e espaco do artista € modificada
pelos meios e pelas inovacdes tecnoldgicas, a expressao artistica produzida também
reflete essa modificacdo. Tendo isso em vista, o aspecto performatico da escritura
literaria tende a voltar-se para o efeito e 0 jogo escépico imagético, em detrimento da

representacao imitativa da imagem.

Ao abordar as transformacgfes na tessitura literaria imersa no ambiente audiovisual,
Tania Pellegrini aponta para as mdltiplas solucbes narrativas que se devem aos
novos modos de ver o mundo e de representa-lo, instaurados a partir da invencao da
camera, tanto a fotografica quanto a de cinema. Tal multiplicidade pode envolver

desde

a construcao prolixa de personagens infinitamente dispares e planas, até a
presenca tradicionalmente marcante de herdis problematicos em conflito
com um mundo hostil; desde a perspectiva da pintura homogénea e realista
de ambientes e atmosferas até a refragdo de espacos multiplos e
simultaneos [...]; desde o tempo como duragdo, que se perde ou recupera
pela memoria, pelo sonho ou pelo desejo, até a experiéncia de um eterno
presente, pontual e descontinuo, esquizofrenicamente mensurado pelos
tempos das novas midias (PELLEGRINI, 2003, p. 17).

Tais transformacdes do texto literario podem ser consideradas como produto do
dialogo entre a literatura e os meios audiovisuais e devem ser analisadas levando-se

em consideragcdo o contexto historico e 0s aspectos materiais dessas midias

Termo para designar os dispositivos e praticas do ver e do ser visto na cultura

contemporénea.
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produtoras de narrativas.

5.2 AESCRITA LITERARIA E SUAS RELACOES COM O CINEMA

O procedimento literario € afetado pelo cinema ao “atingir uma expresséo inovadora
inspirada na complexidade e plasticidade da expressdo cinematografica”
(SCHZLLHAMMER, 2007, p. 23). Pode ser citado como exemplo dessa afirmativa o
ocorrido no modernismo brasileiro, em especial, nas obras de Mario de Andrade e
Oswald de Andrade. No caso de Mario de Andrade, o romance Amar, verbo
intransitivo, que mais tarde foi adaptado para o cinema, j& era rotulado pelo préprio
autor como romance cinematografico. Em Oswald de Andrade € notério o carater
fragmentado, préximo da montagem cinematogréfica, tanto em Memorias

sentimentais de Jodo Miramar quanto em Serafim Ponte Grande.

E possivel apontar na literatura moderna e contemporanea aspectos relacionados a
consciéncia cinematogréfica. A pelicula cinematografica ofereceu um novo tipo de
coeréncia ao experimento heterogéneo da realidade. Essa particularidade material
do suporte filmico serviu para inspirar na narrativa literaria uma tentativa de ousar na
liberacdo dos enredos fortes que fundamentavam a organizacdo da narrativa
tradicional. Isso significou para a literatura o enfraguecimento dos enredos,
juntamente com a eliminacdo do heréi classico moderno e suas motivacdes

psicolégicas. O autor explica que

a mescla de formas temporais e espaciais explorada no modernismo
contribuiu para o desenvolvimento de métodos automaticos de escrita e de
novas técnicas de montagem que interrompem a linearidade narrativa
tradicional, introduzindo novas forcas dindmicas que [...] anunciavam a
superacdo definitiva do enredo aristotélico (SCHOLLHAMMER, 2007, p. 24).

Por causa do abandono dos enredos fortes, abriram-se a narrativa literaria caminhos
para a descoberta de novas qualidades sensiveis na superficie textual. Um caso
exemplar disso foi 0 nouveau roman, estilo em que o tecido textual descritivo revela
uma complexa manifestacdo de experiéncias e afetos de uma subjetividade

dissolvida localizada em um mundo fragmentado e  multifacetado
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(SCHZLLHAMMER, 2007). Desse modo, a medida que o herdi burgués entrava em
extingdo como agente da narrativa, crescia o favorecimento da visibilidade
descritiva. Seguindo Deleuze, o autor mostra que 0 cinema ndo compromete a
narratividade, antes a matéria-prima do cinema, a imagem em movimento, torna-se o
elemento impulsionante que atribui movimento a acdo da narrativa, eximindo-a da
dependéncia exclusiva da intencionalidade do heréi (SCHZLLHAMMER, 2007).
Além disso, a capacidade cinematografica de expressar diretamente a realidade do
tempo pelas imagens e de temporalizar o espaco torna o cinema mais do que um
meio representativo. Ela figura, segundo Pasolini, a prépria linguagem da realidade
“‘que constréi em nossos cérebros uma simulacdo estruturada das relagcbes entre
imagens que cria um modo objetivo de conceber o tempo” (SCHALLHAMMER,
2007, p. 25). Deleuze postula os conceitos de imagem-movimento e imagem-tempo:
a primeira € a imagem que espacializa o tempo, e por isso dispensa a acao
voluntaria do herdi, concretizando o puro movimento; a segunda € aquela que
temporaliza 0 espago, e nesse caso existe uma cristalizacdo do tempo, em que
passado, presente e futuro se tornam dimensdes acessiveis liberadas de cronologia
(SCHZLLHAMMER, 2007). J& que no cinema as imagens realizam concretamente o
tempo, pode-se afirmar que o cinema ultrapassa a condicdo de meio representativo
por sua independéncia, mediante um agente de interpretacdo. Dessa maneira “o
cinema ndo sO pensa por nds, mas nos pensa como espectadores integrados na sua
atividade” (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 26). Um motivo que relaciona a questao da
narrativa cinematografica a narrativa literaria esta ligado ao corte entre o cinema da
imagem-movimento e o da imagem-tempo. Schgllhammer explica que no cinema
classico, o cinema da imagem-movimento, as narrativas obedecem a logica
historiografica hegeliana, ou seja, constroem uma representacdo organica da
realidade impulsionada pelo desejo de verdade e expressa no voluntarismo
individualista e existencial dos personagens. Assim, 0s acontecimentos dessas
histérias impulsionadas por situacées sensério-motoras, em que a percep¢ao esta
vinculada a imagens coerentes e com sentido, que apresentam a pretensdo de
modificar o0 mundo, séo encadeados por logicas causais que orquestram um enredo
fechado dentro do tempo cronolégico (SCHZLLHAMMER, 2007). Mais a frente, a
linha estrutural da narrativa do cinema classico sera modificada no pés-guerra pelo

que sera denominado de imagem-tempo, que dispensa a realidade da agdo como
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ndcleo do enredo, resultando numa nova narrativa em que

[...] o herdi voluntarista é substituido por personagens reificados que se
movimentam por motivos inexplicaveis através de espacos heterogéneos
dentro de uma desordem temporal, aparentemente sem desenvolvimento e
sem conclusdo. Trata-se de uma narrativa que ao invés de construir um
enredo aristotélico de inicio-meio-fim, com elementos basilares de agéo,
dispensa tanto a agdo quanto o desenvolvimento, apresentando o0s
acontecimentos em si, na sua expressdo presente (SCHZLLHAMMER,
2007, p. 26).

A narrativa da imagem-tempo traz uma profundidade do presente como simultaneo a
todos os tempos virtuais. Enquanto a narrativa do cinema classico estava mais
ligada aos grandes romances de formacao modernos, a narrativa da imagem-tempo
estava mais proxima das narrativas em que se desenhavam por “movimentos
erraticos e nomadicos, em espacos e tempos disparatados, atravessando geografias
desconexas e parciais” (SCHILLHAMMER, 2007, p. 27). Uma narrativa que pode
ser definida como “sem herdi, sem formagédo subjetiva e sem ldgica causal entre
elementos, caracteristicas do cinema neo-realista italiano, da Nouvelle Vague e do
Nouveau Roman franceses” (SCHZLLHAMMER, 2007, p. 27). Por ampliar a nogao
representativa da realidade, tal narrativa permite a atualizacdo das realidades
virtuais, provocando assim uma espécie de indiscernibilidade entre real e imaginario,
versdes simultaneas e alternativas do tempo passado e evidenciacdo do poder do

falso nas narrativas.

Tais caracteristicas da narrativa cinematografica, principalmente as ligadas a
imagem-movimento, afetaram o universo literario de diversas formas. Schgllhammer
chama a atengao primeiramente para a tendéncia da literatura de se desvincular dos
pressupostos hermenéuticos tratados pela teoria da materialidade da comunicacgéo,
isto €, de um nivel implicito e profundo de sentido que motiva a estruturacdo da
narrativa (SCHGLLHAMMER, 2007). Isso quer dizer que o sujeito deixa de ser o eixo
da narracéo, dando lugar a uma dinamica que torna as relacdes entre personagens,
circunstancias e realidade objetiva mais concretas. Essas narrativas séo historias de
personagens que desistem de ser herdis e passam a ser vitimas, sem motivacdes
psicoldgicas. E isso que Schgllhammer nomeia como prazer ligado & complexidade
da superficie da imagem, que valoriza na linguagem textual literaria uma

sensibilidade visual analoga a do cinema e parece atribuir a literatura uma nova
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autonomia poética. Dessa forma, “o texto literario, na era do cinema, comeca a
reivindicar uma independéncia, tentando afirmar-se como uma expresséo livre dos
pressupostos hermenéuticos e da sua inser¢cdo num sentido teleolégico maior”
(SCHZLLHAMMER, 2007, p. 28). Os detalhes descritivos tornam-se caminhos
possiveis para renovacfes narrativas, permitindo novos investimentos entre
subjetividade e texto que ndo estejam submetidos a intencdo autoral ou a
identificacdo do leitor com o enredo, ou ainda, que néo estejam relacionados com a
constituicdo da personagem. Essa nova qualidade sensivel ao mesmo tempo revela
a multiplicidade e a particularidade dos pontos de vista, algo que parece impossivel
as premissas do realismo historico. Para o autor, a proliferacdo de imagens na
contemporaneidade inaugura uma nova condicdo representativa, que resulta em um
grau de visibilidade excessivo, dificultando a sua apreensdo. As ressonancias do
exagero imagético no texto literario contempordneo podem ser notadas nas
“estratégias de realismo que abrem méao da descri¢éo e do olhar narrativo para criar
visualidades” (SCHULLHAMMER, 2007, p. 29). Assim, o efeito alcangcado & de
movimento e flutuacdo de tempo e espaco, e entre 0 sujeito e a realidade, como
forma de substituicdo do heréi moderno. Esse realismo compara-se, portanto, ao
neo-realismo italiano, conforme descrito por Deleuze, retratado por uma forma de
realidade dispersiva e oscilante, em que o real era apresentado sempre de forma
ambigua para ser decifrado (SCHZLLHAMMER, 2007).

5.3 O OLHAR-CAMERA NA LITERATURA

A atracao exercida pela criacdo cinematografica sobre os romancistas esta mais
ligada as possibilidades de dominio do subjetivo e do imaginario do que a
objetividade das imagens cinematograficas (ROBBE-GRILLET, 1969). Por isso,
Robbe-Grillet, escritor e diretor cinematografico do movimento francés da nouvelle
vague e que também fundou o nouveau roman — estilo literario definido por ele como
uma nova forma de romance, capaz de exprimir ou criar novas relacdes entre o

homem e o mundo - considera que o cinema foi para a literatura um meio
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expressivo que impulsionou certa renovacao na pesquisa literaria. Ele explica que o
gue mais chamou a atencdo dos escritores em relacdo ao cinema foi a possibilidade
de agir sobre dois sentidos a0 mesmo tempo, a visdo e a audicdo, ou seja,
apresentar com toda a aparéncia da objetividade menos contestavel aquilo que é
apenas sonho ou lembranca (ROBBE-GRILLET, 1969). Assim, o que chama a
atencdo do romancista esta ligado as possibilidades de composi¢do que envolvem a
imagem e potencializam a narracao, tais como a montagem, as repeticdes de cenas,
as contradicdes, os personagens de repente imobilizados como em fotografias. Em
conformidade com essa ideia de Grillet, encontra-se o aspecto do entrelagamento de
sentidos que se estabelece na organizagdo textual das narrativas editadas

audiovisuais que, segundo Lucia Correa de Miranda Moreira,

apresentam particularidades técnicas e tecnoldgicas que levam a um
processo de criacdo complexo, na medida em que tudo que leva a um
resultado final € manuseado por muitas maos, inevitavelmente, ligadas a
muitas cabecas e a um exercicio mdltiplo da imaginacdo criadora
(MOREIRA, 2005, p. 20).

Partindo do ponto de vista de que a literatura se potencializa com as técnicas
cinematograficas e os modos de narrar do cinema, alguns aspectos narrativos
relacionados a camera cinematografica serdo analisados, a fim de refletir acerca da
influéncia desse dispositivo na narrativa literaria. E notério que o olhar natural e a
captacdo de imagens pela camera cinematografica agregam muitos pontos em
comum. Um aspecto marcante dessa similaridade é a imitacdo que a propria camera
faz do olho humano. Diante dessa aproximacdo, um avanco para a potencialidade
narrativa da camera, de acordo com Marcel Martin, foi dado quando os diretores de
cinema tiveram a ideia de desloca-la ao longo de uma mesma cena, ampliando a
dindmica de seus movimentos (MARTIN, 1990). A tecnologia tornou possivel que a
camera superasse em muitos aspectos as potencialidades do olho humano. Sendo

assim, Marinyze P. Oliveira, em E a tela invade a pégina, afirma que

[...] um movimento panordmico de camera pode abranger uma extensao
num raio de trezentos e sessenta graus; o efeito de close revela o elemento
microscépico em suas mindcias mais imprevisiveis; a cAmera lenta detém o
frenesi do movimento e possibilita a contemplacéo serena [...] (OLIVEIRA,
2002, p. 77).

Esses elementos narrativos da camera cinematografica contribuiram para a narrativa
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literaria no sentido de converter a focalizacdo em estrita objetividade visual. Segundo
Aguiar e Silva, “a gramatica e a sintagmatica do texto filmico influenciaram a
gramatica e a sintagmatica do texto literario e essa influéncia traduziu percepcdes e
visbes novas do real possibilitadas e originadas pelo discurso cinematografico”
(AGUIAR E SILVA, 2002, p. 179).

Para Pellegrini, a camera cinematografica nos mostrou que a nocédo de tempo esta
diretamente ligada a experiéncia visual. Entretanto, por meio desse instrumento
técnico, a visdo nédo é exclusivamente do individuo que vé, mas passa a pertencer
também a uma espécie de olho mecénico que, de certa forma, é livre da imobilidade
do ponto de vista humano. Tal particularidade do aparato técnico da camera
cinematografica, que se reflete na narrativa moderna “através das técnicas de
montagem e da colagem (justaposi¢céo)” (PELLEGRINI, 2003, p. 19), pode ser
considerada um reflexo do amadurecimento da mudanca de conceito de tempo e da
experiéncia da realidade ocorridas a partir do século XIX (PELLEGRINI, 2003).

A passagem da nocdo de tempo como sendo cronoldégico para o tempo como
duracdo — ou seja, 0 tempo da mente que ndo coincide com o tempo de medidas
temporais objetivas — parece afinar-se com as técnicas cinematograficas. I1sso se
deve ao fato de que o tempo passa a adquirir um carater espacial por causa das
possibilidades da técnica cinematografica de poder para-lo, inverté-lo, reparti-lo,
fazé-lo avancar ou retroceder na acdo, provocando o efeito de simultaneidade
(PELLEGRINI, 2003). Essa movimentacdo do tempo também pode referir-se a
movimentacdo da camera cinematografica, que perde a qualidade estatica e torna-
se fluida e dindmica. Para Tania Pellegrini, a relacdo mais fluida entre tempo e
espaco associada a mobilidade da céamera parece invadir a técnica literaria
(PELLEGRINI, 2003). Apesar de a narrativa literéria estar atrelada a linearidade do
discurso e ao carater consecutivo da linguagem verbal, ela desenvolveu uma série
de artificios e convencdes destinados a criar a ilusdo do simultaneo e fazer com
palavras o que o cinema faz com imagens (PELLEGRINI, 2003). Assim, é possivel
perceber na narrativa moderna uma tentativa de corporificar textualmente o tempo,
tornando esse elemento da narrativa a principal personagem. A representacéo do

7

espaco na literatura também € modificada, tornando-se mais fluida, ilimitada e
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heterogénea. A distancia parece ser abolida, evidenciando-se o efeito de
contiguidade destacado pela técnica da montagem (PELLEGRINI, 2003). Pode-se
considerar ainda que o carater multiplo das realidades construidas ficcionalmente
pela literatura, ligadas a memoéria e ao sonho, apresenta um efeito de espacializacéao
do tempo e de temporalizacdo do espac¢o muito vinculado & manipulagédo de tempo e
espaco empreendida pela caAmera cinematografica. Tais deslocamentos, imbuidos de
frequéncia, ritmo e ordem, qualidades que atribuem a impressdo de mobilidade
narrativa, garantem a criacdo do efeito de veracidade ao narrado, diferentemente da
forma como era praticada a narrativa realista do século XIX, apoiada na técnica
fotografica, em que o efeito de realidade era baseado na mindcia descritiva
(PELLEGRINI, 2003). Entretanto, Pellegrini nos chama a atencéo para o fato de que
na literatura do século XIX ja se pode observar a presenca dos movimentos do olho
da camera na escrita de autores como Balzac ou Aluizio Azevedo. A diferenca entre
essa narrativa e a que a sucede esta relacionada ao ritmo da narracdo, pois na
prosa realista percebia-se um tipo de movimento em blocos estanques que “de
repente quebrava seu ritmo e se imobilizava numa fotografia do lugar onde decorria
a acao” (PELLEGRINI, 2003, p. 26) e depois a narrativa continuava. Na literatura
moderna, os fragmentos descritivos encontram-se dispersos em diferentes
propor¢cdes em meio a narracao, eliminando, dessa forma, o efeito de imobilidade.
Segundo a pesquisadora, a ferramenta utilizada pelo escritor para dar vida ao
espaco é a descricdo por meio da sucessdo discursiva, pela qual € possivel
representar objetos simultaneos e justapostos. Quanto a transposi¢cao das técnicas

usadas na literatura, ela explica que

[...] o narrador pode usar a panoramica, o travelling, a profundeza do
campo, os jogos de luz, a distdncia em relacéo ao objeto e a mudanca de
planos para situar a personagem, para integra-la no seu meio, além de, com
esses mesmos recursos, poder interferir no fluxo da acdo e no envolver do
tempo (PELLEGRINI, 2003, p. 26).

Nesse aspecto, em relagdo ao ponto de vista da narrativa, o filme parece ter ainda
oferecido a narrativa literaria uma maneira de ver as coisas, de certa forma, neutra,
“pois embora a camera nao reproduza exatamente o processo fisioldgico da viséo,
ela captura, até certo ponto, realidades visuais que podem estar livres da

interpretacdo humana” (PELLEGRINI, 2003, p. 27). Assim, a imagem filmada parece
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estar mais distante das emocfes e dos sentimentos e mais préxima da objetividade
do que a palavra. Apesar dessa objetividade maior em relacdo a palavra, ndo é
possivel descartar a subjetividade por tras da camera que seleciona, recorta e
combina as imagens técnicas produzidas pela maquina, e por isso € possivel
encontrar magia nessas imagens técnicas. Assim, observa-se na narrativa literaria
uma série de mudancas, ao longo do tempo, em direcdo a uma crescente
sofisticacdo das técnicas de representacdo, fruto da incorporacdo das técnicas
visuais. Dessa forma, técnicas como mondlogo interior, fluxo de consciéncia,
desarticulacdo do enredo, fragmentacdo, descontinuidade, desaparecimento do
narrador, etc. sdo aprimoradas pela literatura, ao mesmo tempo em que ocorre uma
crescente simplificacdo da linguagem no sentido de eliminar cada vez mais o0s
acessorios qualificadores, substituindo-os por uma substancialidade absoluta de
nomes e agles, de certa forma imitando/representando a imagem visual em sua
objetividade construida (PELLEGRINI, 2003). A autora situa como exemplos desse
movimento técnico da escritura narrativa escritores tais como Rubem Fonseca,

Patricia Melo e Sérgio Sant’ Anna, que podem ser considerados casos em que o

despojamento da linguagem atinge as vezes um ponto em que temos
apenas uma sequéncia de tomadas em série. Nada se descreve além da
acdo ou da continuidade delas; a enumeracdo cadtica registra apenas
fragmentos de objetos, vestigios de paisagens, tracos de corpos ou corpos
humanos: flashes, takes, shots (PELLEGRNI, 2003, p. 29).

O olhar por detras da camera, na literatura, € o narrador. Assim, o lugar do narrador
vai se transformando ao longo do tempo, de acordo com as mudancas ocorridas na
maneira de olhar. Um ponto marcante para a mudanca da trajetéria do olhar do
narrador € a perspectiva realista de objetividade da narrativa do século XIX, ou seja,
a ideia de que o narrador ndo deve interferir na narrativa, substituida, aos poucos,
pela fragmentagdo por meio do “rompimento da cronologia, da fusédo de tempos e
dos planos da consciéncia, o0s deslocamentos espaciais baseados na
interpenetracédo do real e do onirico” (PELLEGRINI, 2003, p. 29), que acabam
alterando radicalmente as estruturas narrativas. Ao modificar-se a perspectiva de
linear para fragmentada, a camera desempenhou um papel importante, por ter
retrado o homem do centro focal. Isso significa que antes da invencédo desse

instrumento técnico narrativo, a no¢ao de perspectiva do século XVI que pensava a
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organizacgdo visual estritamente a partir do olhar humano era a Unica possibilidade
de visdo acerca da representacdo do mundo. A camera cinematografica abriu a
possibilidade para que um campo de visdo seja organizado a partir de uma maquina,
retrando do homem a exclusividade do olhar (PELLEGRINI, 2003). Essa
modificacdo de centralidade do olhar tornou possivel a passagem de um
subjetivismo unipessoal, caracteristico do narrador onisciente do século XIX, para
um subjetivismo pluridimensional, em que varias vozes séo diretamente envolvidas
na narracdo. Além disso, a prépria nocdo de personagem se modifica ao passar de
um tipo ou caricatura — em que se restringe a caracteristicas de uma classe social
ou profissdo, deixando ainda de constituir-se como herdéi problematico em conflito
com o mundo — para tornar-se um “anti-her6i comum, passivo e indefeso,
mergulhado num universo fragmentado e sem sentido, para quem o importante €, na
verdade, o que percebe desse universo” (PELLEGRINI, 2003, p. 31).

A narrativa como lugar em que se inscrevem as diversas percepc¢des do narrador e
das personagens ganha destaque na literatura moderna porque nesse perfil literario
€ possivel observar uma personagem com um modo de consciéncia em estado puro,
centro de uma complexa rede que também relaciona lugares e objetos. Essa
personagem catalisa todas as modificacbes da narrativa e adquire contornos
definidos também em relacdo aos meios técnicos (PELLEGRINI, 2003). Assim,
essas harrativas contemporaneas dialogam com diversos meios, mas, sobretudo,
com o cinema e a televisdo, que se torna responsavel pela espetacularizacdo da
vida e pela seducdo do individuo. Essas personagens sao representacdes de um
novo sujeito, “basicamente urbano, habitante dos grandes centros e produto de um
complexo processo em que a representacéo das relacdes sociais requer a mediacao
de uma tentacular estrutura comunicacional” (PELLEGRINI, 2003, p. 31). De certa
forma, esses tipos de personagens representam também o fim do individualismo de
um eu singular surgido no Romantismo, cedendo lugar a personagens apaticos, sem
nome, indiferentes ou totalmente impotentes em relagédo a realidade ao seu redor,
que nao se deseja enfrentar ou transformar, tendo em vista, principalmente, “a
auséncia dos limites espaciais e temporais criada pela rede imagética da cultura
globalizada por meio da televisdo e do computador” (PELLEGRINI, 2003, p. 32).

Assim, as diversas midias, da fotografia ao computador, passando pelo cinema e
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pela televisdo, a medida que foram sendo introduzidas na sociedade, possibilitaram
destacar o aspecto material das narrativas produzidas por esses meios, que

transformaram os modos de contar da narrativa literaria.
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6 AS INTERSECOES ENTRE LITERATURA E CINEMA EM
CONFISSOES DE RALFO

Vivemos num tempo em que as imagens proliferam e a maior parte de tudo o que é
produzido objetiva ser apreendida pelo olhar. Essa enxurrada de imagens que
compde o mundo contemporaneo foi um dos fatores contribuintes para o
deslocamento das narrativas, antes predominantemente grafocéntricas (centradas
na escrita) para a esfera iconocéntrica (centradas na imagem). Tal desvio implica
mudancas no que diz respeito a materialidade da narrativa, pois se com a galaxia de
Gutenberg o suporte predominante das narrativas era o livro, hoje, na era do visual
— a videosfera, conforme Regis Debray — emergem outros suportes predominantes,
tais como os meios audiovisuais e digitais, que conferem as narrativas outras
materialidades (DEBRAY, 1994). Esse deslocamento da esfera narrativa nao
significa uma substituicdo do livro por outros meios. Antes sabemos que nesse caso
0S suportes coexistem e se imbricam, o que parece impulsionar uma renovacao na

producado das narrativas atuais cujo suporte € o livro.

Na literatura contemporanea, a obra Confissdbes de Ralfo: uma autobiografia
imaginaria, do escritor Sérgio Sant'Anna, pode ser tomada como exemplo de
narrativa renovada pelo didlogo com outros meios de expressdao. Um dos aspectos
gue tornam isso evidente é seu forte e constante apelo visual, em que o autor
constr6i um sugestivo jogo 6ptico entre narrador e personagens, que ilustra a
interacdo dessa prosa com a cultura visual. Neste capitulo, procuraremos analisar a
carga visual de Confissfes de Ralfo, destacando as marcas de didlogo com o meio

cinematografico.
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6.1 SERGIO SANT'ANNA: UMA ESCRITURA ORIENTADA PELA
VISUALIDADE

O escritor carioca Sérgio Sant'/Anna insere-se no cenario literario brasileiro em 1969
como contista, e depois, em 1975, estreia no género romanesco com o livro
Confissbes de Ralfo: uma autobiografia imaginaria. Desde entédo, de alguma forma,
sua obra pde em questdo, tanto nos contos quanto nos romances, o tema da
representacdo da realidade na sociedade pos-industrial ligada aos novos meios de
comunicacdo. Em consequéncia disso, em seu trabalho € possivel encontrar
referéncias frequentes ao campo semantico da visualidade. Elementos como o olhar
artificial, a imagem, o voyeur, a exibicdo, a camera e a vitrine, entre outros,
percorrem todo o conjunto da obra. Assim, é possivel afirmar que a prosa de Sérgio
Sant'/Anna trava um didlogo com outros meios técnicos de representacao,
demonstrando um forte desejo de visualidade expresso por meio do “flerte com o
teatro, a fotografia, as artes plasticas, a televisdo e o cinema” (SANTOS, 2000,
p.17).

Como afirma Tania Pellegrini, em seu estudo sobre aspectos da ficcdo brasileira
contemporanea, intitulado A imagem e a letra (1999), as imagens impregnam a
prosa brasileira contemporanea e podem ser consideradas seus elementos
constitutivos, porque ver um filme, assistir a televisdo e capturar uma imagem no
computador, bem como a reflexdo que essas acbes suscitam, tornaram-se
relevantes para a representacao literaria atual. A autora escolhe a imagem da TV
como metafora para iniciar um mapeamento dos tracos que indicam as mudancas na
vida cultural brasileira representada nos textos de ficcdo contemporaneos. Essa
impregnacdo da imagem na literatura contemporanea se justifica pelo fato de essas
mudancas terem ocorrido a partir da consolidacdo de uma industria e de um
mercado da cultura, iniciados nos anos 70 e acentuados na década de 80. S&o
consideradas nesse trabalho as marcas préprias dessa literatura, que apresenta
modificacdes sensiveis na forma de percepcdo relacionada a centralidade da

imagem eletronica e a sua proliferacao:
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As profundas transformacdes efetivadas nos modos de producéo e
reproducéo cultural que incluem a proliferacdo da imagem, sobretudo a
eletrnica, se estdo provavelmente impressas nos temas, também surgem
na sua estrutura e composicdo, em suma, na trama de todos os fios
narrativos (PELLEGRINI, 1999, p. 18).

Pode-se perceber na prosa de Sérgio SantAnna uma conexdo, em alguns
momentos, clara e em outros, sugerida, com o contexto de outras midias. Essas
ligacbes podem ser vistas por meio de diversos elementos, ndo raramente
contraditorios, tais como a construcdo de personagens prolixos e dispares ou
personagens marcantes, herdis problematicos em conflito com o mundo. Em relagéo
a perspectiva e outros elementos, também ndo ha padronizacédo, pois € possivel
notar desde cenarios homogéneos e regulares até a refracdo de espacos multiplos e
simultaneos; desde o tempo como duracdo até a experiéncia do presente pontual e
descontinuo; desde a “morte” do sujeito e o desaparecimento do narrador até a sua
presenca soberana; desde o periodo longo até o corte abrupto das frases curtas.
Para Pellegrini, essas disparidades estdo ligadas ao momento sociocultural
particular em que se inserem, fundamentado na coexisténcia de elementos dispares
estruturados em dominancia, tracos pos-modernos que vao emergindo e se
sobrepondo aos tragcos dominantes da modernidade (PELLEGRINI, 1999). Mas é na
configuracdo do tempo e do espaco que se tornam mais evidentes as mudancas nas
formas de percepcéo influenciadas pelos meios audiovisuais. ISso porque o tempo e
0 espacgo apresentam-se totalmente mediados por procedimentos cinematogréaficos
que parecem filtrar tudo numa espécie de realidade de segundo grau, em que as
personagens parecem estar em eterno conflito com a sua prépria imagem no
espelho do texto (PELLEGRINI, 1999).

Para Tania Pellegrini, o que tem sido apontado como a marca do estilo do escritor
Sérgio Sant’/Anna é sua preocupacao em desmontar os artificios textuais, mostrando
como funciona um texto ao desvelar as mascaras do realismo tradicional, sendo por
isso considerado um escritor experimental porque “engendra uma mistura de vozes,
géneros, textos e linguagens diferentes, entre as quais comparecem teatro, cinema e
TV, temperados com a necesséaria dose de humor” (PELLEGRINI, 1999, p. 26).

Sendo assim, a técnica narrativa passa a ser utilizada como territério de interacdes
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multidiscursivas que assinalam o aparente desgaste das possibilidades de
significacdo diante de um mundo cada vez mais marcado pela homogeneizacéo
cultural da légica do mercado. Ao caracterizar a prosa de Sant’Anna, Tania Pellegrini
afirma que “toda a obra do autor € uma ficcdo sobre a possibilidade de
representacdo, como se a realidade referencial ja& surgisse filtrada pelo ato de
representar” (PELLEGRINI, 2008, p. 103). Isso significa que para o escritor carioca,
fazer ficcdo significa submeter a realidade ao crivo de varias linguagens
entrecruzadas, que procurardo aprisionar essa ficcdo ou mesmo aniquila-la. Sobre o

jogo ficcional de Sant’Anna, Pellegrini explica que se estabelece

uma inconstante permeabilidade entre o real e o ficcional que, dessa forma,
insinua uma dimensao estratégica no arcabouco significativo: a de um jogo
capcioso entre aquilo que € e o que poderia ser, ao gosto de uma
concepcao otimista do artefato pés-moderno como extingdo pura e simples
de todos os modelos oriundos das grandes narrativas, o que libertaria
autores, narradores e personagens de suas amarras histéricas e sociais [...]
(PELEGRINI, 2008, p. 103).

Também para Luis Alberto Branddo Santos, a obra de Sérgio Sant’Anna dialoga
intimamente com as questdes ligadas ao seu tempo, principalmente no que se refere
ao tema do crescimento desordenado das grandes cidades. Por isso a narrativa de
Sant’/Anna nutre-se da tematica da urbanizacdo e dos aspectos relacionados a
percepcdo do homem urbano (SANTOS, 1995). Na sua literatura, a vivéncia na
cidade pode ser considerada, mais que uma teméatica, uma categoria dentro da
narrativa, pois o modo especifico de vivéncia da realidade urbana acaba por
determinar um modo especifico de elaboracdo da narrativa, calcada, sobretudo, na

Otica urbana do narrador, cujo olhar desmistifica e desconstroi, por exemplo,

a visdo estereotipada do Brasil rural e bucdlico reivindicando por meio de
sua tessitura narrativa a imagem de um Brasil que deixa de corresponder
aquela imagem saudosa de um pais paradisiaco ou a imagem utdpica de
“pais do futuro” (SANTOS, 1995, p. 76).

A escrita de Sérgio Sant’/Anna pode ser considerada como a que retrata os reflexos
da desenfreada industrializacdo brasileira, cadtica e violenta, abordando os efeitos
desse processo, tais como a violéncia, o hedonismo, a alienacdo e a crise
(SANTOS, 1995). Ao escolher a cidade como objeto ficcional, essa ficcdo necessita

também da mudanca de linguagem. Consequentemente o escritor vai em busca de
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novas formas de narrar que promovam a discusséo acerca de outras possibilidades
de realizacéo da representacéao ficcional. O questionamento do fazer narrativo pode
ser considerado a marca distintiva dos autores que participaram do momento literario
a partir da década de 70 no Brasil. Inserida nessa experimentacéo esta a questédo do
conceito de realidade, que deixa de ser um mero tema para as narrativas, tornando-
se o0 proprio objeto passivel de representacdo, o que sO € possivel porque a
realidade passa a ser compreendida como um processo de linguagem e, por isso,
indissociavel da forma como é percebida. Sendo assim, discutir na ficcdo a realidade
significa também, para esses autores, discutir os proprios mecanismos da
representacdo (SANTOS, 1995). Dessa forma, na ficgdo de Sant'Anna a realidade
urbana é construida por vertigens narrativas que exploram a vivéncia vertiginosa nas
grandes cidades. Luiz Alberto Branddo Santos afirma, ainda, sobre a literatura de

Sergio Sant’Anna:

A visdo caleidoscépica da vida incorpora-se ao olho do texto.
Se a realidade, nos tempos atuais, progressivamente se ficcionaliza, através
do poder cada vez mais intenso dos meios de comunicacdo de massa, a
ficcdo de Sérgio Sant’Anna se realiza, reafirmando seu desejo de incorporar
a realidade (SANTOS, 1995, p. 77).

Acerca da obra de Sant’Anna, Malcom Silverman assinala a ligagdo do autor com o
contexto histérico de sua escrita. Na obra O protesto e o novo romance brasileiro
(2000), Silverman esclarece como o romance brasileiro, género ndo tdo solicitado
pela grande massa durante a década de 70, proporciona ao escritor a possibilidade
de representar, com maior liberdade que outras modalidades artisticas, a realidade
daquela época. Na obra de Sérgio Sant'Anna é possivel observar o género
romanesco como espaco de reflexdo a respeito da escrita, associado a reflexao
sobre o contexto social, politico e cultural brasileiro. Nessa perspectiva, o autor
retrata principalmente a cidade massificada e enlouquecida.

Carlos Alberto Brandao Santos analisa a obra de Sérgio Sant’Anna de forma curiosa,
aludindo, ja no titulo, Um olho de vidro: a narrativa de Sérgio Sant’/Anna (2000), a
questdo da visualidade na obra desse escritor. Santos abre a sua analise com a

cena curta de um conto chamado “Um olho de vidro”.
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Vocé amaria um sujeito com um olho de vidro? Ela disse que a venda negra
nos olhos até o tornava atraente, misterioso. Ele estava completamente
bébado e falou que as pessoas precisam se conhecer até o fundo.
Arrancando o olho de vidro, jogou-o dentro da laranjada dela. Disse que se
ela bebesse com o olho dentro do copo, ele ficaria apaixonado para sempre.
Ela bebeu (SANT'ANNA, 1997, p.106-107).

Santos considera essa cena, breve e estranha, embleméatica para representar a
relevancia do olhar na narrativa de Sérgio Sant’Anna, ou ainda um marco especial
de suas perambulag¢des despretensiosas pelo universo narrativo de Sant’/Anna. Para
0 estudioso, a trajetdria do olho de vidro no conto do escritor carioca é uma chave de
leitura para toda a obra e, a partir da selecdo do episodio do arremesso do olho de
vidro, uma forma de recorte dos estudos da narrativa do escritor. Apesar de
reconhecer que o trecho de um texto ndo pode representar o todo da obra, Santos
acredita que “pode haver, em uma unica e breve cena, ressonancias de certos
aspectos que percorrem toda a obra” (SANTOS, 2000, p. 16). Esse ponto de partida
escolhido pelo pesquisador relaciona-se ao fato de a trama narrativa desse escritor
estar intensamente marcada por referéncias imagéticas. Portanto, Santos explica
que “[...] o olho de vidro, na qualidade de figura — hibrido de metafora e conceito —
apresenta-se como rico veiculo para se trafegar nesta proposta de leitura de

aspectos marcantes da sua producao textual” (SANTOS, 2000, p. 17).

Além da representacao de visualidade desempenhada por essa figura, ainda ha a
referéncia ao par olhar-imagem, que pode conduzir a busca de marcas da literatura
produzida na pos-modernidade e muito influenciada pela proliferacdo imagética e
suas conseguéncias, tais como o fenbmeno de fusdo da realidade ao carater
espetacular, as dimensdes virtuais adquiridas pela realidade, a industrializacdo da
visdo e o0 processo de substituicAo do olhar natural pelo artificial. Todos esses
aspectos relacionados ao olhar sdo utilizados como base na literatura de Sérgio
Sant’/Anna, empreendendo-se em sua narrativa uma reflexdo sobre a propria nocao
de percepcao. Assim, Santos afirma, acerca da obra de Sant’Anna que “o olhar
efetivamente desempenha um papel notavel no processo de elaboracdo de seus
textos” (SANTOS, 2000, p. 18). Isso se deve aos multiplos jogos escoépicos da
narrativa entre personagens, entre autor e narrador, entre personagem e narrador,

entre narrador e cena brasileira. Esses olhares estdo repletos das marcas de suas
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retinas, de suas lentes, de seus vidros e tais marcas produzem novas composi¢oes
imagéticas na narrativa (SANTOS, 2000).

6.2 CONFIGURACOES DAS MEMORIAS DE RALFO

A obra Confissfes de Ralfo: uma autobiografia imaginaria (1975) é classificada por
Malcom Silverman como romance memorial. Esse estilo literario pode ser
considerado uma forma basica da prosa, e seu modo de narracdo propicia a
construcdo de imagens, podendo refletir o coletivo por meio de metaforas. O
memorialismo tem configuracdes autobiogréficas e esta para o seu autor como um
espelho, mostrando sua posicao individual diante da sociedade (SILVERMAN, 2000).
Seguindo a linha dos escritores modernistas, que enfatizavam a experimentacéo
estilistica em suas obras, Confissbes de Ralfo segue as Memorias sentimentais de
Jodo Miramar (1924), de Oswald de Andrade. Benedito Nunes descreve essa

heranca, explicando:

O personagem-narrador Ralfo ostenta uma ilustre progénie. Tem o mais
chegado parente em Miramar, do qual o Serafim Ponte Grande foi
continuador emérito. Mas se nado passa do Ultimo broto de uma estirpe
diversificada (a qual também pertence Bras Cubas e Tristam Shandy) é
certamente o primeiro de nossa literatura que subverte os costumes da
tradicional familia literaria a que faz jus (NUNES, 1976, p. 101).

Para Silverman, as memarias neopicarescas de Confissdes de Ralfo apresentam
uma estrutura anarquica em sua narrativa e a0 mesmo tempo aparecem como
reminiscéncia de um trabalho em transicéo que pretende uma organiza¢cdo no caos.
Por isso uma narrativa complexa e fragmentada se justifica, percorrendo uma
direcdo satirica diante da liberdade, da ordem e da realidade, elementos escassos
ou controvertidos no Brasil na década de 70 (SILVERMAN, 2000). Esse autor
considera a metanarratividade de Sérgio Sant’Anna nessa obra como exemplo de
prosa que brinca com a linha ténue entre a ficcdo e a realidade e consegue refletir

os problemas politicos e sociais do Brasil na época da ditadura militar. Destacando-
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se pela forma metaférica e repleta de

clichés e kitsch, mediante polémicas provocantes e fantasia lidica, todas
envolvendo o anti-heréi em varias proezas, [ConfissGes de Ralfo é definida
como] uma critica multidimensional da ordem estabelecida, suas injusticas
sécio-politicas, sua hipocrisia, seu paroquialismo cultural e, é claro, sua
sexualidade reprimida (SILVERMAN, 2000, p. 90-91).

Em Confissdes de Ralfo sdo narradas as peripécias reais e imaginarias de Ralfo,
alguém que se faz personagem e que passa “a viver intencionalmente uma historia
que merecga ser escrita” (SANT'ANNA, 1995, p. 5). As histérias de Ralfo, conforme
descreve Porto (2007), “sdo marcadas por dialogismos, fragmentag¢des, simulacros,
que configuram uma narrativa dupla, tanto nos aspectos técnicos quanto nos
tematicos” (PORTO, 2007, p. 1). A narrativa apresenta uma estrutura externa
atipicamente complexa e fragmentaria composta por um prélogo, nove pequenos
livros que contam ao todo trinta e dois capitulos, um epilogo e uma nota final. O
prologo esta escrito na primeira pessoa do singular. Nele o narrador esclarece seu
intuito, ao expressar que deseja sair de si ou exorcizar-se de si mesmo a fim de
“gozar de uma efémera gloria imortal” (SANT'ANNA, 1995, p. 5), e para tal resolve
escrever um romance. Entretanto, o narrador declara que certo trecho de um livro de

Jack Kerouac o desanima. Neste fragmento lido por Ralfo, o autor afirma:

Histérias fabricadas e romances a respeito do que aconteceria SE sao
historias para criangas ou adultos cretinos, que tém medo de ler a si
préprios num livro, do mesmo modo que temem olhar-se no espelho quando
estdo doentes ou machucados ou de ressaca ou loucos (SANT'ANNA,
1995, p. 5).

Essas palavras fazem o narrador desistir de sua empreitada artistica inicial, em que
ja havia dado partida com um primeiro capitulo para o romance. Esse capitulo entra
mais tarde na obra, ndo mais como capitulo de abertura, pois, seguindo o0s
conselhos do autor beatnik, o narrador passa entdo a escrever a narrativa de sua
viagem em busca do desconhecido. Ainda no prélogo, ele anuncia que passara a
relatar suas aventuras, que serdo vividas intencionalmente a fim de merecerem ser
escritas. Explica ainda que, insatisfeito com a propria historia e o provavel futuro
mediano, resolveu transformar-se em outro homem, tornar-se personagem. Ele se

autodefine como “alguém que, embora nao desprezando as sortes e azares do
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acaso, escolhesse e se incorporasse a um destino imaginario, para entao
documenta-lo” (SANT'ANNA, 1995, p. 6). O narrador assume a condicdo
fragmentaria e ficcional de sua autobiografia, ja que para ele todas as autobiografias
sdo sempre imaginarias e reais. Ele explica essa contradi¢do: “Se a realidade é de
certo modo uma criagdo imaginaria, também a imaginacdo e a fantasia séo
realidades contundentes, que revelam integralmente o ser e 0 mundo concreto em
que se apoiaram” (SANT'ANNA, 1995, p. 6).

A andlise de Luciane Figueiredo Pokulat do mito da viagem em ConfissGes de Ralfo

explica que:

O narrador traveste-se, entdo, de Ralfo — um personagem-escritor — o qual
empreendera uma trajetéria, associada a ideia da viagem, por onde trilhara
caminhos em busca de sua propria identidade, sofrendo as mais variadas
aventuras em diferentes lugares. Intercalando os géneros literarios, o
personagem-escritor narra essas aventuras em capitulos independentes
denominados Livros, numa sequéncia do Livro | ao Livro IX, os quais em
conjunto formam sua autobiografia (POKULAT, 2008, p. 2).

Essa pesquisadora mostra ainda que em Confissbes de Ralfo parece haver uma
espécie de apropriacdo do arquétipo do viajante aventureiro, que desbravard o
desconhecido de forma que a viagem instaure uma pausa em sua vida, provocando
uma separagdo do mundo conhecido do viajante e colocando-o frente ao
desconhecido, ao novo, a diversidade (POKULAT, 2008). Além disso, ao longo da
construcdo de sua autobiografia, Ralfo realiza certo percurso como se fosse a
trajetéria ou o deslocamento de um viajante (POKULAT, 2008). Esse sujeito
enunciador é um viajante andarilho que, seguindo a mesma linha dos hippies e dos

beatniks, escolhe a andanca como modo de vida.

Ralfo, ainda no prélogo de suas confissfes, atribui os surtos fantasticos de sua
autobiografia a uma liberdade caracteristica desse género textual, que é compor-se
de fragmentos, ou seja, selecdes dos melhores ou piores momentos de sua
existéncia, ja que seria impossivel e até mesmo desnecessario ou magante um livro
autobiografico composto dos minimos e insignificantes detalhes da vida da
personagem, o que justifica a selecdo dos fatos. Portanto, s6 por esse carater de

edicdo dos acontecimentos, os fatos da vida de Ralfo retratados em seu livro ja
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podem ser considerados uma verdade deturpada. A personagem se autoexplica:

E, também esta autobiografia, como todas as outras, advirto, € composta de
fragmentos selecionados de uma existéncia. E a propria selecdo de
fragmentos j& seria uma forma de deturpar a verdade. Mas também seria
inviavel, além de aborrecido, gravar todos os momentos de Ralfo, que como
qgualquer homem, possui horas, dias e até meses sem grande significacao.
Mas que, em contrapartida, procurara viver momentos equivalentes em
intensidade a toda uma existéncia (SANT’ANNA, 1995, p. 6).

Na obra Moderna ficcdo brasileira (1981), Malcolm Silverman discorre acerca de
Confissbes de Ralfo, caracterizando seu narrador como onipotente e onipresente
narrador-protagonista: “sem duvida o alter ego do autor, livre de contencdes,
encarnando fantasias e desejos infantis, [Ralfo ainda € nomeado] um D. Quixote
meio escroto, anti-her6i ou mesmo anti-Quixote” (SILVERMAN, 1981, p. 295) por
causa de seus delirios de grandeza, que impulsionam seu desenvolvimento voltado
para a acdo, bem como seu carater megalomaniaco. Silverman aponta também uma
caracteristica dominante da obra, que consiste na constru¢cdo narrativa de uma
romantica imagem de marginal em perpétua fuga; entretanto ndo € possivel deixar
de notar que essa imagem pende para a satira, pois Ralfo também se mostra como
um narrador simultaneamente “cinico, idealista, sarcastico, megaldmano e
hedonista” (SILVERMAN, 1981, p. 295). Silverman ainda afirma, acerca desse

narrador-personagem:

Ralfo € um picaro propositalmente farsesco e exagerado, um jovem e
confuso intelectual, que evoca a geragdo dos turbulentos anos 60. Sua
natureza supra-realista, acentuada pelo modo como ele se materializa no
principio das Confissdes (sua prépria histéria) e se desvanece no final,
evidencia-se de modo manifesto, irbnico e completo no episddio do baile a
fantasia (SILVERMAN, 1981, p. 296).

Em Confissbes de Ralfo, percebe-se claramente o propdsito do autor de satirizar a
moderna sociedade urbana, combinado a um desejo de libertacdo de alguns dos
aspectos mais debilitantes dessa mesma sociedade (SILVERMAN, 1981). Assim, a
vida narrada nessas confissbes, tal qual um reality show, sofrerA um processo de
montagem para que apenas momentos considerados espetaculares — anunciando-
nos a sociedade do espetaculo descrita por Guy Debord (2003) — sejam vistos pelo

publico (leitor), a fim de que ele vibre, emocione-se, irrite-se com a vida de Ralfo. Ao
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montar sua historia, tal como um filme, Ralfo quer impressionar seus espectadores e
a ele proprio, conforme relata: “Antes de tudo quero divertir-me — ou mesmo
emocionar-me — vivendo e escrevendo este livro tomando com ele diversas
liberdades [...]” (SANT'ANNA, 1995, p. 6).

Para ele mesmo desfrutar ao maximo todas as sensacdes de sua vida imaginaria,
define que sera exposto propositalmente a fatos que provoquem essas sensacoes,
vivendo e escrevendo algo como um diério intimo, ao mesmo tempo intercalando a
primeira pessoa do singular, a terceira pessoa do singular ou, ainda, usando a fala
de terceiros para objetivar-se. Esse movimento do narrador voyeur reflete uma ansia
de mostrar-se e simultaneamente ver a imagem refletida de suas proprias acoes

espetaculares.

Flora Sussekind, em relevante estudo acerca das obras de ficcdo pds-década de 70,
“Ficcdo 80: dobradigas e vitrines” (2002), aponta para a mudanga de modelos
literérios que substituiram a vertente realista, predominante no inicio da década de
70, por um tipo de ficcdo proxima ao ensaio, em que protagonistas e intriga,
propositadamente hesitantes, dialogam, criticos, com aquele que narra; entretanto, o
narrador também se insere como um elemento que se dobra. A respeito desse

narrador, a autora afirma:

[...] este também (o narrador), sobre cujo ombro olha um outro que lhe
rasura as certezas, num verdadeiro abismo narrativo-ensaistico; seja na
teatralizacdo da linguagem do espetaculo, convertendo-se a prosa em
vitrine onde se expBem e observam personagens sem fundo, sem
privacidade, quase imagens de video num texto espelhado onde se cruzam,
fragmentarias, velozes, outras imagens, outros pedacos de prosa
igualmente anénimos, igualmente pela metade (SUSSEKIND, 2002, p. 258).

Em Confissbes de Ralfo, o narrador apresenta esse mesmo dialogo com o0s
dispositivos da midia, seja pela movimentacdo do seu olhar narrativo, seja pela
estrutura fragmentada de sua histéria, ou ainda, pelas referéncias que faz a filmes,
outdoors, noticias de jornal, tevé e publicidade, aproveitados ao maximo em sua
narrativa. Dessa forma, percebe-se nas aventuras de Ralfo um tipo de narrativa
marcada por um movimento de experimentacdo iconocéntrica, um tipo renovado de

escrita que parece ter sido impulsionada por elementos materiais das narrativas que
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se aproximam predominantemente da imagem. Assim, pode-se afirmar que essa
obra constitui-se em um exemplo de narrativa renovada pelo dialogo entre diferentes
meios de expressdo, especialmente o0 cinematografico. Dessa maneira,
procuraremos analisar dois elementos do livro que parecem destacar as marcas da
materialidade do cinema na obra literaria, a saber: o aspecto fragmentério do

romance e a movimentagao do ponto de vista narrativo.

6.3 RESSONANCIAS DA MATERIALIDADE CINEMATOGRAFICA EM
CONFISSOES DE RALFO: ROTEIRO, MONTAGEM E CAMERA

Ralfo, tal qual um viajante quixotesco prestes a empreender sua viagem, oferece ao
leitor, logo apds o prologo, uma espécie de roteiro que pode nos remeter tanto a
figura do viajante quanto a figura do leitor que, de certo modo, também viaja em
suas narrativas. Por outro lado, a ideia de um roteiro aplicado a um livro repleto de
apelos visuais ndo pode deixar de também ser associada ao formato do roteiro
cinematografico ou televisivo. Na sec¢ao intitulada “Roteiro”, que antecipa a narrativa

e até mesmo o sumario, o narrador explica ao leitor a diviséo do livro:

[...] compde-se de nove pequenos livros. Possuindo muitas vezes um ténue
e até suspeito relacionamento entre si, possivelmente esses livrinhos serao
melhor desfrutados como unidades distintas, que se subdividem, por sua
vez, em outras unidades ou episédios, em numero de trinta e dois
(SANT'ANNA, 1995, p. 7).

Apesar de se tratar de um roteiro orientativo para o leitor, a fim de apresentar as
possibilidades de modos de leitura de suas narrativas, ndo se pode deixar de
associar o carater fragmentario dos capitulos antecipados por esse guia a
materialidade fragmentaria cinematografica. Principalmente porque dando
continuidade as referéncias visuais cinematograficas do livro, logo em seguida, no
verso da pagina da secado “Roteiro”, sdo apresentadas algumas epigrafes que
podem ser usadas como uma espécie de chave para a analise da relacéo desse livro

com a visualidade cinematogréfica.
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A primeira epigrafe € uma frase do artista plastico e cineasta Andy Warhol, um dos
iniciadores e expoentes da pop art, movimento artistico dos anos 60 que

passa a trabalhar nas fronteiras entre discursos, estabelecendo dialogo com
formas de expressdo diversas, como o proprio cinema, em uma frequente
associacdo de codigos verbais e codigos visuais, na pretensdo de atingir
todos os sentidos, propondo uma sinestesia total (OLIVEIRA, 2002, p. 66).

Esse artista utilizava em suas obras de arte objetos industrializados e figuras
famosas, aludindo a cultura de massa determinada em grande parte pelas industrias
que disseminam produtos culturais como, por exemplo, as industrias do cinema,
televisdo e editoriais, bem como os media de noticias. Ndo é por acaso que Ralfo
antecipa suas histérias com a frase de Warhol, “eu queria fazer o pior filme do
mundo” (SANT’ANNA, 1995, p. 8), ja que € notdria a importancia da pop art em diluir
a fronteira entre o literario e o nao literdrio conforme considerados pelo crivo
candnico, contribuindo para que procedimentos inerentes, por exemplo, ao dominio
cinematografico pudessem ser tomados como processos literarios, fazendo de
técnicas como a colagem e a montagem recursos usados com frequéncia néo
apenas pelas artes plasticas, mas também pela literatura (OLIVEIRA, 2002). Essa
primeira epigrafe aponta, assim, para a intencdo de Ralfo em construir uma narrativa
que se serve também do referencial cinematografico, produzindo processos de

identificacdo com outras artes.

Complementando a proposta de uma narrativa verbal comprometida com a producéo
de imagens para o leitor e para o préprio narrador, a segunda epigrafe, de autoria do
poeta inglés T. S. Eliot, diz que “em matéria de romance, somente tem valor hoje, ao
que tudo indica, aquilo que ndo é mais romance” (SANT'ANNA, 1995, p. 8) e
reafirma a vontade do narrador em fazer deslizar sua narrativa com a utilizacdo de
recursos de outro meio, reciclando a intriga ficcional de forma que ela possa transitar
por diferentes plataformas (FIGUEIREDO, 2010). Essa epigrafe parece, portanto,

estar relacionada a questdo da mudanca de suporte da narrativa.

Para Vera Lucia Follain de Figueiredo, a literatura, em contato com a técnica da

imagem, em especial da narrativa filmica, entrou em um processo de renovacgéo da
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linguagem para criar “configuragdes literarias cujos efeitos sobre o leitor fossem
equivalentes aos provocados pelas imagens” (FIGUEIREDO, 2010, p. 17). Desse
modo, na literatura contemporanea, a aura literaria deixa de ser atribuida
exclusivamente ao livro, vindo a tona o carater literario de expressdes provenientes

de diversos meios, entre eles o cinematografico.

Ralfo ainda parece desejar subverter os padrées do género romanesco,

acrescentando a sua terceira epigrafe, de autoria propria:

Quanto a mim, ao contrario, quero escrever um super-romance, também
com um superenredo, repleto de acontecimentos inverossimeis e pueris e
onde fulgura um personagem principal, Unico e sufocante, a quem acontece
mil peripécias: eu (SANT'ANNA, 1995, p. 8).

Ralfo determina, desse modo, o estilo visual a que pretende submeter as historias
de suas aventuras que, assim como em um filme, serdo conduzidas pelo
protagonista submetido ao movimento da narrativa. Esse protagonista, consoante ao
espirito das origens da exibicdo cinematografica, que tem na sala de cinema um
lugar (em geral escuro) onde se pode espiar 0s outros, apresenta uma performance
teatralizada e espetacular, a fim de ser observado e assumir também o papel de

voyeur de si mesmo.

6.3.1 A Superficie Textual de ConfissGes de Ralfo e a Montagem

Conforme nos mostrou Eisenstein, a no¢cdo de montagem pode ser considerada
como um procedimento que ultrapassa o universo cinematografico, até mesmo o
antecedendo, ja que é possivel encontra-la em expressbes mais antigas que o
cinema. Mesmo assim, ndo se pode negar a ligacdo especial da montagem com o
universo cinematografico, tendo em vista as especificidades da materialidade do
suporte filmico e da maneira como a experiéncia cinematografica reinventou essa
estratégia narrativa. A montagem, na diegese filmica, é fundamental para a

articulacdo das partes do enredo. Assim, a estruturacdo fragmentada do filme,
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constituida de sequéncias (unidades menores dentro do filme), cenas (partes das
sequéncias dotadas de unidade espaco-temporal) e planos (tomadas de cena, ou
seja, extensdes do filme compreendidas entre os cortes), pode ser considerada o
fundamento da orquestracdo das imagens e da composicdo da narrativa filmica
(XAVIER, 1984). Partindo da concepcdo de literatura e cinema como meios
expressivos que estabelecem uma relagcdo de intercambio de estratégias e modos
narrativos, e ainda avaliando essa relacdo ndo apenas como empréstimo, mas
também como renovacdo mutua, encontramos na literatura contemporanea marcas

da dindmica imagética da montagem.

A observagdo da composicdo narrativa de Confissdes de Ralfo permite perceber
que, ja na divisdo do sumario, ha um esquema sequencial similar ao da composicao
filmica: o livro divide-se em nove pequenos livros, como se fossem pequenos
episédios sem forte ligacdo entre si, ou seja, com cortes de continuidade, podendo
até mesmo ser desfrutados separadamente. No interior desses nove “livrinhos” ha
outros subepisodios que estabelecem uma relacdo sequencial. Na primeira
sequéncia, denominada “A partida”, inserida no primeiro pequeno livro de titulo
homénimo, o narrador registra a sua saida da cidade natal. Essa sequéncia parece
estar estruturada como uma sucessao de cenas lineares encadeadas de modo a
obedecer a ordem cronolégica dos acontecimentos, evidenciando a utilizacdo do
recurso narrativo do processo de montagem de planos escolhido pelo autor. Ralfo
conta que “o primeiro passo é abandonar a cidade e qualquer vinculo com a
existéncia anterior” (SANT’ANNA, 1995, p. 13), assim iniciando a primeira cena do
livro em que o narrador revela que abandonara toda a sua vida para se tornar
personagem de suas historias e convida o leitor a acompanha-lo com o olhar em sua
caminhada em direcdo a estacdo de trem. Nesse trajeto, como uma camera em
travelling, o narrador vai conduzindo diretamente o olhar do leitor-espectador para os
detalhes do cenario da cidade e, ao mesmo tempo, divagando acerca de suas

impressdes sobre o espaco da narrativa:

Pessoas que andam pelas ruas como em qualquer cidade. Rostos
vagamente familiares [...] (SANT’ANNA, 1995, p. 14).

Lojas de mau gosto. Bares e bancos. Edificios. Aqui nesse local, meus
caros turistas, o acontecimento historico mais importante foi um funcionério
publico que se atirou do vigésimo andar [...] (SANT'ANNA, 1995, p. 14).
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A vossa frente, senhoras e senhores, se fixardes os olhos no alto daquela
avenida, temos o palacio do governo, que serve de moradia e local de
trabalho aquele que tdo sabiamente governa esse estado (SANT ANNA,
1995, p. 14).

Depois de passear com o leitor por todos os pontos turisticos da cidade, mostrando
seus detalhes e curiosidades historicas, Ralfo, como em uma tomada sequencial de
passeio pela cidade, narra sua despedida da cidade natal:

Roupas novas, cabelos cortados, dinheiro no bolso e uma pequena mala
com meus poucos pertences. Aceno graciosamente para os que ficam e
tomo a avenida a esquerda. Atravesso entre os carros, com o sinal fechado
para os pedestres (SANT'ANNA, 1995, p. 17).

Entdo, em uma referéncia direta ao cinema, o narrador comenta o sentimento de
imortalidade que a condicdo de personagem proporciona. Ele diz que esse
sentimento de imortalidade deve-se ao fato de sua histéria estar apenas comec¢ando:
“Porque estou apenas no inicio e 0 mocinho nunca morre no comeco do filme, a ndo
ser quando vao reconstitui-lo em flashback” (SANT'ANNA, 1995, p. 17). Na proxima
cena, Ralfo desce em passos rapidos pela avenida que desagua na estacao
ferroviaria de sua cidade. Ao imaginar que ndo conseguira um lugar no trem,
comeca a correr. Por meio do presente continuo, ele narra essa agédo, que ganha
realidade imagética: “Estou correndo, agora, como um perseguido” (SANT’ANNA,
1995, p. 17). A finalizacdo dessa sequéncia ocorre na forma de uma sucessdo de

cenas que culminam com o embarque de Ralfo no trem:

Atravesso velozmente o pétio da estagdo, no momento exato em que soa 0
Gltimo sinal para a partida de um trem qualquer. Jogo minha mala no vagao
mais préximo e pulo la para dentro. Pulo para uma nova vida. Nao me
preocupo com a passagem e a multa devida por ndo ter passagem. Pago
com o maior prazer. A multa por ter vindo tdo tarde. Mas néo ainda tarde
demais (SANT'ANNA, 1995, p. 17).

Marcada por varios planos, essa sequéncia narrativa da partida para a estacéo de
trem mostra como se sobressai, nessa obra de Sérgio Sant’Anna, o procedimento
narrativo da montagem e da justaposicdo de planos, de cenas e de sequéncias,
levando a imaginagdo do leitor habituado aos procedimentos narrativos

cinematograficos a criar o filme da vida de Ralfo em sua proépria versao.
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Na terceira sequéncia, chamada de “Diario de bordo”, Ralfo narra sua temporada em
um navio de cruzeiro, quando ele consegue ganhar uma grande quantia na roleta
russa. A apresentacdo da historia acontece em forma de diario de bordo com dias
numerados, desse modo aproximando mais ainda a escrita da linguagem abreviada
do roteiro de cinema. A descricdo do cenario do primeiro dia no navio aparece
fragmentada e repleta de elipses, rareando também a conexao entre as frases.

1° dia: Silvos longos e breves, escada recolhida, o cais que se afasta
lentamente. O mar. (SANT'ANNA, 1995, p. 27).

4° dia: (Tempestade)

Ventos uivantes, ondas descomunais, relampagos, trovées, chuva. O navio
sobe e desce, cortando aquelas montanhas de agua que vém ao seu
encontro (SANT'ANNA, 1995, p. 28).

A elipse é um processo de montagem diretamente ligado a linguagem
cinematografica. E por meio desse recurso que o diretor cinematogréafico seleciona e
ordena as cenas do filme, conferindo agilidade a narrativa. E possivel perceber
marcas de tal procedimento cinematografico nesse romance, principalmente na
transicdo entre os pequenos livros. Por exemplo, na uUltima cena da sequéncia do
navio, Ralfo narra como conseguiu ganhar dinheiro na roleta e como se despojou de
todo o seu dinheiro em um grande ato de caridade antes de desembarcar. Em
seguida, o novo capitulo, conforme explicou o narrador logo no roteiro da obra, da
um salto para um novo episddio sem relacdo direta com o anterior. Esse novo
episddio intitulado “Eldorado” € aberto por uma letra de musica chamada “letra para
uma cangao a ser cantada enquanto marchamos” (SANT'ANNA, 1995, p. 39), que
nos ambienta em um cenario de guerrilha. Logo depois, encontra-se a seguinte
indicagao, antecedendo o inicio da segunda cena de “Eldorado”, separada do corpo
do texto e em negrito: “Como num filme de guerra® (SANT’ANNA, 1995, p. 42). A
cena de guerrilha se inicia com uma imagem do cenario: “Sombras humanas no alto
de uma montanha, pequenas fogueiras, armas” (SANT'ANNA, 1995, p. 42). Logo
apos, segue-se um breve dialogo entre dois guerrilheiros da terra de Eldorado, uma
ilha imaginaria da América do Sul, que informa ao leitor que eles estdo a espreita,
cercando a cidade para a batalha, a fim de tomar o governo. Ralfo infiltra-se entre os
guerrilheiros e assume a tarefa de transmitir a revolucao, tomando a liberdade de um

reporter que transforma a histéria de Eldorado em algo falso: “Tudo [a histéria de
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Eldorado] possui a estranha realidade de um filme de guerra. Vozes, cliques de
armas, gargalhadas nervosas” (SANT’ANNA, 1995, p. 43). A medida que o narrador
personagem descreve as ag¢bes dessas cenas, 0 continuum narrativo é
constantemente rompido pelos comentarios acerca dos acontecimentos, na verdade
relatos que segmentam e justapdem-se ao entorno visual, fazendo varreduras no
espaco (PENA-ARDID, 1999).

E importante salientar que o fato de se apontar elementos visuais que nos reportam
a procedimentos cinematogréaficos em obras literarias ndo significa necessariamente
gue se busque uma equivaléncia entre 0s processos. Assim, um elemento que no
romance pode ser considerado como caracteristica estilistica — a montagem em
Confissdes de Ralfo — para o cinema consiste em elemento gramatical. Entretanto, é
possivel perceber que a aproximacdo do romance com O meio expressivo
cinematografico ndo pertence apenas ao ambito estrutural, mas também a tendéncia
de se necessitar do ponto de vista 6tico para realizar a descricdo dos objetos, bem

como das variacfes espaciais das personagens.

6.3.2 A Trajetoria do Olhar: o Discurso do Narrador e a Camera

Cinematografica

Os sistemas analdgicos, afirma Vilém Flusser (2002), sobretudo por meio da
fotografia, do cinema e da tevé, criam um mundo dominado pelas imagens técnicas.
Essas imagens, produzidas por aparelhos que, na maioria dos casos escapam a
compreensao dos usudrios, norteiam o seu olhar. O narrador-personagem de
Confissbes de Ralfo apresenta-se como um sujeito que tem plena consciéncia dessa
orientacado visual. Esse aspecto torna-se evidente do inicio ao final do romance, pois
ja no prélogo o narrador faz varias referéncias a importancia da visualidade para
alcancar o objetivo de exorcizar-se. Entretanto, a visualidade de ConfissGes de Ralfo
nao se limita a referéncias a acdo de olhar, mostrar, exibir-se. Seu apelo visual

centra-se no foco narrativo dessas confissbes, desnudado por Ralfo logo no
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momento em que prepara o leitor para suas historias:

Resumindo, digamos que este livro trata da vida real de um homem
imaginario ou da vida imaginaria de um homem real. Antes de tudo quero
divertir-me — ou mesmo emocionar-me — vivendo e escrevendo este livro e
tomando com ele diversas liberdades, como a de objetivar-me, algumas
vezes, na 3% pessoa do singular ou através da fala de terceiros
(SANT'ANNA, 1995, p. 6).

Com o relato de sua vida imaginaria, o narrador quer desfrutar sensacgdes, e para tal
vivera propositalmente fatos que as provoguem, escrevendo algo como um diario
intimo, mas, ao mesmo tempo, intercalando o eu do narrador com a 32 pessoa do

singular ou com a fala de terceiros, para objetivar-se.

Esse narrador, ao declarar que pretende viver com o fito de escrever uma historia, e
gue para tal despir-se-a de sua identidade e deixara a terra natal, faz-nos reportar
ao tipo de narrador estudado por Benjamin — o narrador viajante que sai em busca
de experiéncias a fim de intercambia-las (BENJAMIN, 1986). Entretanto, o narrador
benjaminiano, diferente de Ralfo, € um viajante que supervaloriza a carga de sua
experiéncia acumulada nas andancas, por iSso cré que suas harrativas sejam
imprescindiveis para a transmisséo de vivéncias aqueles que permanecem em suas
localidades. Ralfo, apesar de também narrar as experiéncias por ele vividas, ndo se
compromete em transmitir nenhum ensinamento pratico ou trocar experiéncias. O
intercambio de vivéncias ndo € seu principal interesse, antes esse narrador deseja,
com suas narrativas, tornar-se imagem. Nesse sentido, aproxima-se mais do
narrador descrito por Silviano Santiago, como aquele que assume a condi¢cao de
espectador diante de si e do mundo. Esse te6rico o conceitua como narrador pés-

moderno:

O narrador pds-moderno é o que transmite uma sabedoria que é
decorréncia da observacdo de uma vivéncia alheia a ele, visto que a acao
gue narra nao foi tecida na substancia viva de sua existéncia. Nesse
sentido, ele é puro ficcionista, pois tem de dar autenticidade a uma agéo
gue, por ndo ter respaldo da vivéncia, estaria desprovida de autenticidade.
Esta advém da verossimilhanca que é o produto da logica interna do relato.
O narrador pés-moderno sabe que o real e 0 auténtico sao produgfes de
linguagem (SANTIAGO, 1989, p. 40).

Ralfo parece uma espécie de narrador misto, pois, apesar de se apresentar como
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personagem viajante em busca de experiéncias, nos moldes de Benjamin, ele
também demonstra certa ansia pela imagem de suas ac¢des, como se fosse outro.
Isso se explica pelo fato de o narrador despir-se de sua identidade para tornar-se

personagem, essa acao justificando-se por seus anseios de visualidade. Ele explica:

[...] insatisfeito com a minha histéria pessoal até entdo e também
insatisfeito com o meu provavel e mediano futuro, resolvi transformar-me
em outro homem, tornar-me personagem. Alguém que [...] escolhesse e se
incorporasse a um destino imaginario, para entdo documenta-lo
(SANT'ANNA, 1995, p. 6).

Ralfo é este homem. Nasceu com a minha primeira morte, a morte de
alguém cuja identidade ndo interessa. Porque um homem que recusou a si
préprio e murchou, cedendo lugar a um personagem (SANT'ANNA, 1995,

p. 6).

Tornar-se personagem traduz inUmeras possibilidades narrativas, mas, em nosso
caso, implica a possibilidade de movimentar-se tal qual uma camera que pode
assumir varios pontos de vista diferentes. Deleuze, ao falar sobre os pontos de vista
da narrativa no cinema, afirma que ela pode ser considerada como o
desenvolvimento de imagens objetivas (0 que a camera vé) e subjetivas (0 que a
personagem V&), que formam uma relagdo complexa de identidades: “Identidade da
personagem vista e que vé, mas também identidade do cineasta-camera, que vé a
personagem e que a personagem vé” (DELEUZE, 2005, p. 180). A performance do
narrador de Confissbes de Ralfo exibe uma dindmica narrativa e imagética
aproximada a referida por Deleuze. Isso porque, em alguns momentos, manifesta
pontos de vista mais objetivos — quando a enunciacao se faz em terceira pessoa —
aproximando-se, assim, das imagens objetivas produzidas pela camera. Em outros
momentos manifesta pontos de vista mais subjetivos — narracdo em primeira pessoa
— das imagens vistas pela personagem e suas impressdes acerca dessas imagens.
E ainda h4 momentos em que as imagens objetivas e subjetivas se confundem,
como na sequéncia em que o narrador avista a enfermeira entrando no quarto para

Ihe aplicar uma injecdo, e como se fosse outro, narra em 32 pessoa:

A mulher que penetra silenciosamente no quarto, vestida numa roupa de
enfermeira. Ja traz a seringa e vem até a cama, sem pronunciar qualquer
palavra. Talvez se devesse perguntar-lhe, pedir a ela que esclarecesse
tudo. Mas é como se uma forca o impedisse, fossem as perguntas proibidas
(SANT'ANNA, 1995, p. 58).
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No final dessa cena, como se representasse 0 momento em que a acdo da
enfermeira se concretiza, o narrador confunde os dois pontos de vista narrativos,
como num jogo de longe e perto: “Uma culpa gravada em qualquer canto obscuro
da memoaria, sem que se saiba 0 que ocorreu, mas cumprindo suas consequéncias.
Mas se anseia, anseio, por essa injecédo, que se supde, suponho, aliviar a dor”
(SANT'ANNA, 1995, p. 58, grifo n0sso).

A acdo de objetivar-se € interessante porque esta relacionada a imagem que ele
quer projetar de si mesmo. O verbo “objetivar’ relaciona-se com a palavra “objetiva”
— gue pode ser definida como o componente Optico da camera que capta e focaliza
0s raios luminosos de forma a produzir uma imagem nitida no filme — e ainda com o
sentido de “objetivo”, na acepgao cinematografica, referindo-se ao que a camera veé.
Sobre a trajetéria do olhar impactado pelo regime visual da camera, o diretor francés
Jean-Louis Comolli considera que o olho Unico da camera se opde ao nOSSO
sistema binocular, por isso o olhar humano néo se confunde com o olhar da camera,
porém o assimila. O carater monocular da objetiva da camera imp&e um ponto de
vista centrado e limitado, que s6 pode restituir a cena a visdo binocular por uma
iluséo légica das leis da perspectiva. Para Comolli, cada olhar do espectador filtrado
pela perspectiva da camera € duplo, pois, mesmo sem o saber, envolve o retorno do
olhar sobre si mesmo (COMOLLI, 1994). O olhar do narrador em Confissdes de
Ralfo parece imitar os movimentos dessa visdo monocular, que procura focalizar os
atos e acontecimentos vividos pela personagem, para que essas visdes possam
retornar e ser vistas por ele mesmo, ou seja, por sua visao binocular. Assim, 0 jogo
Optico-narrativo na obra analisada explora a relacdo entre o olhar do narrador e a
imagem projetada pela narrativa, por meio de exercicios narrativos que buscam
romper o carater excludente da imagem, na medida em que o olhar por detras da
camera ndo costuma aparecer na imagem. Uma das formas utilizadas por Sérgio
Sant’/Anna para alcancgar esse efeito € mostrar, juntamente com a imagem, a
presenca do olhar que a observa. Para Luis Alberto Branddo Santos, “isso
corresponde a uma atitude de recusa, por parte do narrador, do fato de que, ao
narrar, uma separagao de espagos se estabelece” (SANTOS, 2000, p. 43). Essa
recusa tem lugar porque o narrador de Confissées de Ralfo procura eliminar o hiato

entre ele e a sua imagem por meio da focalizagéo do préprio olhar, transformando-o
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em imagem. Exemplo dessa focalizagcdo do olhar convertido em imagem pode ser
encontrado no livro 1ll, denominado Intervalos, delirios etc., na sequéncia chamada
Ressurreicdo, em que Ralfo se encontra em um hospital, em estado semiconsciente.
Nessa sequéncia, a visdo do narrador, tal qual uma camera, vai se clarificando,

transitando de uma visao turva para outra gradativamente mais clara e nitida:

Aluz azul é o Unico ponto distinto no espaco e na escuriddo. Os olhos ainda
inadaptados e a todo instante eles voltam a fechar-se, recusam-se a ver. O
sono que se extingue e se é obrigado a reabrir esses olhos. A luz azul é o
ponto fixo adiante e ndo se pode compreendé-la de imediato. Uma
lampada, com certeza, encravada na parede em frente. Espalha uma
luminosidade fraca, mas suficiente, aos poucos, para se apreender alguns
contornos [...] (SANT'ANNA, 1995, p. 55).

O narrador, ao expor o modo de definicdo gradativa da imagem captada por seu
olhar, demonstra uma tentativa de criar imagens que falem de seu préprio processo
de criacdo, e que resulta do desejo, por parte daquele que olha, de ser
testemunhado na sua acédo de olhar (SANTOS, 2000). Esse olhar, que se projeta
para fora de si mesmo, que é espectador da propria imagem sendo olhada, passa a
evidenciar a performance do narrador. Ralfo tem total consciéncia da importancia de
seu desempenho performético, j& que, desde o principio, declara a intencéo de viver
propositalmente situacfes espetaculares dignas de registro, comportando-se a todo
tempo como diante de uma camera. Um exemplo da atuacdo espetacular desse
narrador-personagem ocorre no momento em que ele discursa para o povo de
Eldorado e é surpreendido por uma rajada de metralhadora. Nesse instante, Ralfo

narra sua derrocada de forma a extrair o maximo de teatralidade da cena:

Mas Ralfo ndo era um homem comum que simplesmente caisse ao solo,
instantaneamente morto por uma dezena de tiros. Ralfo, como um
intérprete de si mesmo, necessitava de uma morte espetacular, digna de
aparecer nos livros de Histéria. E foi uma cena lenta, dramatica,
expressivamente dramatica, como nos dramalhdes. Com uma das maos
sobre o peito e o sangue jorrando da boca em golfadas, Ralfo, o canastréo,
foi desabando lentamente, tendo o cuidado de atirar seu corpo no peitoril
da sacada, de modo que o cadaver do Guia Provisorio de Eldorado, voando
0s vinte metros que o separavam do solo, caisse nos bracos de seu tédo
amado povo (SANT’ANNA, 1995, p. 20).

Na sequéncia de Eldorado, Ralfo passa a narrar em 32 pessoa, artificio que usa nos

momentos de maior grandeza de suas acfes nessas memorias. Desse modo,
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conforme Santos, a narrativa dessas confissdes, por meio da movimentagcdo do
olhar de Ralfo, é definida como um conjunto de poses alimentadas pela consciéncia
do narrador, que parece constituir-se a partir de um olho, mesmo que de vidro
(SANTOS, 2000). Assim, “a relagdo da palavra se da a partir da certeza de que
entrar no espago em branco da pagina € também entrar em cena” (SANTOS, 2000,
p. 60).

A insisténcia do narrador em deixar bem marcada sua performance teatral remete-
nos, mais uma vez, a influéncia do meio técnico cinematografico, pois o cinema,
logo em sua origem, j& servia aos anseios voyeuristas do ser humano. Arlindo
Machado nos conta que 0 mutoscopio e 0 quinetoscépio, precursores do
cinematografo, proporcionavam imagens concebidas para a visualizacdo privada,
como um espiar pelo buraco da fechadura. O cinema foi concebido, entdo, como um
lugar escuro onde se podem espiar 0S outros, ou seja, 0 voyeurismo estd na base
de seu dispositivo técnico (MACHADO, 1997). Assim, Ralfo aparece como um
personagem voyeur fiel & escopofilia — pulsdo de tomar o outro como objeto —
submetendo-se ao olhar fixo e curioso de si mesmo, ja que é ele mesmo quem mais
desfruta de seus espetaculos. Esse jogo de imagens objetivas e subjetivas em
Confissbes de Ralfo produz um universo narrativo em que tudo esta para ser
mostrado, pessoas e coisas insistindo em ser vistas, e por isso o papel do
espectador € indispensavel. O jogo discursivo € travado de forma a possibilitar ao
narrador também ser espectador — mostrando-se um voyeur que narra a propria
experiéncia vivida — mas também personagem, ao precisar distanciar-se para se ver
melhor de varios angulos e poses. O papel do voyeur em ConfissGes de Ralfo é
marcante, pois ndo s6 o narrador, mas todas as personagens do livro seréo
alimentadas pela imagem, tendo o espectador o status de figura-chave nessa
literatura exibicionista, embora os papéis de espectador e exibidor ndo estejam
muito bem delimitados; porque quem se exibe, em muitas ocasides, se exibira para
a propria contemplagdo. Ralfo € um tipo de personagem que desfruta do prazer de
olhar do voyeur e, a0 mesmo tempo, da satisfacdo de ser olhado. Por isso, em sua
narrativa, percebemos a personagem em diversas poses. As personagens nado se
sentem constrangidas quando se descobrem observadas, pelo contrério,

manifestam um aspecto de gozo diante da acdo de serem olhadas (SANTOS, 2000).
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E 0 que ocorre no caso da relagdo amorosa entre Ralfo e Rute, em que o narrador

afirma ter

a impressao de que alguém nos observa de binéculos, ndo sabemos de
gual dos edificios. N6s somos o espetaculo e o realizamos com fervor, pena
gue a eletricidade tenha sido cortada, pois gostariamos de oferecer ao
publico uma visao mais nitida (SANT'ANNA, 1995, p. 69).

Assim, a prosa teatralizada de Confissbes de Ralfo condiz com a linguagem do
espetaculo, tal qual uma vitrine onde se expdem e observam personagens sem
fundo, sem privacidade. Como se fossem “imagens de video num texto espelhado
onde se cruzam, fragmentarias, velozes, outras imagens, outros pedacos de prosa
igualmente anénimos” (SUSSEKIND, 2002, p. 257).
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7. CONSIDERACOES FINAIS

A breve discussdo realizada neste trabalho certamente ndo € suficiente para
abranger todos os aspectos dos temas aqui apresentados. Tal empreendimento
suscita uma série de novas questbes, que exigem a realizacdo de pesquisas
inviaveis para os limites de um trabalho em nivel de mestrado. A discussao aqui
apresentada objetivou estudar perspectivas teéricas no dominio da materialidade da
comunicacdo e da intermidialidade, a fim de instrumentar a andlise de uma obra

especifica, Confissdes de Ralfo, de Sérgio Sant'Anna.

Este estudo expds que tanto a literatura quanto o cinema constituem-se formas
histéricas da funcéo narrativa (SCHMIDT, 1990). Embora cada um desses meios
expressivos apresentem especificidades ligadas a materialidade, na qual a sua
narrativa se desenvolveu (GUMBRECHT, 1998), na dindmica das formas de narrar
dessas duas artes parece haver um intercambio capaz de produzir formas
renovadas de estratégias de narracdo. Isso se deve ao fato de a literatura e o
cinema poderem ser considerados, seguindo a perspectiva da corrente alema de
estudos da intermidialidade, “como midias que se inter-relacionam de diversos
modos dentro de um universo midiatico bastante amplo” (MULLER, 2007, p. 2).
Assim, a relagdo entre literatura e cinema deve ser compreendida como estando
inserida nas mudancas ocorridas nos sistemas midiaticos, visto que a percepc¢ao
humana sofre os impactos dos deslocamentos das midias, refletindo-se, dessa
maneira, nos elementos constitutivos das estruturas, das articulagbes e da
circulacado de sentido. Seguindo o pensamento de Marshal McLuhan (1972), que
versa sobre esse impacto dos meios na sociedade, pode-se afirmar que tanto a
tecnologia da escrita quanto a do cinema sédo analogas, no sentido de que ambas
promovem uma autoconsciéncia visualmente orientada do individuo e do grupo,
percebendo-se, assim, o impacto desse intenso acento visual juntamente na
promocdo de extensdes de determinadas modalidades da viséo. Isso explica por
que o modo de orientagdo do olhar da literatura pdde incidir sobre o cinema,
contribuindo para que este se tornasse uma arte narrativa, e também como o modo

de olhar reinventado pelo cinema retornou a literatura, atribuindo-lhe novos



116

contornos.

Na literatura contemporanea, percebe-se um constante didlogo entre a narrativa
literaria e as diversas outras modalidades narrativas. Porém, essa apropriacdo pela
literatura de estratégias narrativas provenientes de meios diversos ndo consiste em
um fendmeno novo, j& que 0s escritores de literatura sempre estiveram antenados
com as novidades dos aparatos técnicos modernos. Conforme afirma Renato
Cordeiro Gomes, “Jodo do Rio, por exemplo, marca a sua escrita com as novas
técnicas do jornalismo impresso e ilustrado, bem como do cinematografo que
chegava ao Brasil na primeira década do século, junto com o automovel” (GOMES,
2002, p. 92). A compreensdo do intercambio entre literatura e cinema deve ser
empreendida a partir da insercdo de ambos em contextos midiaticos, isso porque,
partindo dessa visao sistémica, é possivel considerar tanto a arte literaria quanto a
cinematografica inseridas em um contexto midiatico-cultural mais amplo. Assim
procedendo, torna-se possivel alcancar um ponto de vista que se desvie da
tendéncia de tratar o assunto pendendo para a hierarquizacdo das artes e para a
discusséo acerca de qual expressdo € mais legitima ou superior. Por outro lado, para
entender as inter-relacdes entre literatura e cinema devem-se considerar 0s
aspectos relacionados a producéo, recep¢do e mediacdo que envolvem tais midias e
a trajetoria historica relacionada a materialidade de seus suportes, além do modo
como 0s aspectos materiais dos suportes envolvidos refletem-se nos modos de
narrar, tanto da literatura quanto do cinema. Dessa forma, para que se
compreendam as interseccdes entre literatura e cinema € importante a reflexao
sobre o modo como os primeiros artifices do cinema deram o0s primeiros passos em
direcdo a uma linguagem narrativa e sobre como a orientacdo literaria foi
determinante para a constituicdo dessa linguagem cinematogréfica, e isso para citar
apenas uma das contribuicbes da midia literaria para o cinema. Em direcdo inversa,
ha as colaboracdes da linguagem cinematografica para uma renovacdo da escrita
literaria, em que se percebe um impulso narrativo cuja orientacdo visual aproxima-se
das estratégias narrativas derivadas da qualidade material do suporte técnico

cinematografico.
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A obra do escritor Sérgio Sant'Anna é um exemplo de narrativa renovada pela
influéncia do meio cinematogréfico, dotada de marcas explicitamente visuais. Isso
pode ser comprovado na andlise do romance Confissées de Ralfo, em que foram
estudados alguns fatores que apontaram para esse dialogo entre literatura e cinema,
entre os quais estdo: as referéncias constantes a arte cinematogréafica por meio de
alusbes diretas a elementos do cinema; o carater fragmentario dos capitulos e do
texto, que remetem o leitor ao género textual do roteiro e, a0 mesmo tempo, a
maleabilidade do suporte filmico, permitindo a composicdo da historia por meio das
montagens de sequéncias de imagens e tornando a narrativa mais fluida; e
finalmente, h4 na tessitura narrativa dessa obra um narrador-personagem que se
movimenta tal qual uma camera cinematografica, produzindo imagens ora objetivas,
ora subjetivas, e por vezes até mesmo confundindo esses dois tipos de imagens.
Afinal, tal narrador, além de se alimentar das imagens de suas vivéncias, também
necessita incluir seu proprio olhar nessas imagens, simulando um jogo Optico
parecido com o da camera que intercala os olhares do autor, do personagem e do

préprio espectador.

O apontamento das marcas do cinema na obra Confissbes de Ralfo, de Sérgio
Sant'Anna, é um indicio de que as narrativas literarias, bem como as veiculadas em
outros suportes, passam por um processo de continua reciclagem. Muitas vezes,
durante o percurso dessas transformacdes, tem-se a impressao de que
determinadas formas de narrativa estao fadadas a extincao. Entretanto, o que pode
ser constatado, por meio do estudo das intersecc¢des entre literatura e cinema como
sistemas midiaticos, é a ocorréncia de movimentos de intercambio entre as diversas

artes e midias, resultando em um enriquecimento expressivo mutuo.
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